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Resumo

Eyler, Fabricio Schlee; Diniz, Julio César Valladdo, Tempo, imaginario e
musica entre gregos e sertanejos. Rio de Janeiro, 2016. 191p. Tese de
doutorado — Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro.

A partir da obra musical de Nicanor Teixeira (1928...), esta tese pretende
desenvolver possiveis relagdes entre musica, tempo e imaginario, assim como a
especificidade da arte musical em seu acontecer. Como um homem nascido e
criado no interior da Bahia, suas composicdes trazem tanto possibilidades do
sentir quanto do pensar que reconfiguram a vida. Ha nelas elementos teluricos que
nos remetem, entre outros, a paisagens musicais de moinhos, de mulheres que
descascavam mandiocas, de vaquejadas, de amores e festas sagradas ou profanas.
Mas ha também elementos que fogem a cronologia da experiéncia e que vém de
tempos que ndo podem ser datados. A partir dessas circunstancias, ser vamos
investigar uma trajetoria que pode ligar, pela mdsica, o sertanejo aos gregos
antigos. A experiéncia numinosa, nesse caso, € 0 mistério que conduz a arte. A
suspensdo do tempo e dos juizos reverberam sentidos e sensacfes que ndo cessam
de nos dizer algo e atuam diretamente nas acdes humanas, tanto para o bem
guanto para o mal. Por isso, a singularidade da poténcia musical é

incessantemente tematizada em nossa historia.

Palavras-chave

Nicanor Teixeira; musica; tempo; imaginario; poténcia numinosa.
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Abstract

Eyler, Fabricio Schlee; Diniz, Julio Cesar Valladdo (Advisor), Time,
imaginary and music between grecs and back coutries. Rio de Janeiro,
2016. 191p. Doctoral Thesis — Departamento de Letras, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

From Nicanor Teixeira’s musical work (1928...) this study aims to develop
the possible relations between music, time and imaginary, as well as the
specificity of musical art within its very existence. As a man born and raised in
Bahia’s backcountry his compositions brings us as much possibilities of the
feeling sense as of thinking, which reconfigure life. There are in these telluric
elements that drive us, amongst others, to musical landscapes of mills, of women
peeling manioc, of cowboy caravans, of love stories and sacred or profane parties.
Although, there is also in Teixeira’s work the elements which escape the
experienced chronology and that come from immemorial times which cannot be
dated. From these circumstances this work will investigate the path that might
connect through music the backcountry to the ancient Greeks. In this case, the
numinous experience is the mystery that guides to art. The suspension of time and
reasoning reverberate sense and feelings which do not cease to tell us something,
and which act directly upon human actions, both for good and bad. That is why

the uniqueness of musical power is unceasingly narrated in our history.

Keywords

Nicanor Teixeira; music; time; imaginary; numinous power.
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1
Introducéao

Sim, isto é, como o negativo da realidade talvez-como-deveria-ser, ou
seja... Mas, Horacio, ndo faca metafisical!

Julio Cortazar, O Jogo da Amarelinha

Ouvir, pensar e escrever sobre a muasica em geral e sobre a de Nicanor
Teixeira em particular, € abrir um caminho de traicGes, armadilhas e, sobretudo,
de aceitacdo da insuficiéncia da prépria linguagem. O percurso musical é mistério.
Precisamos, entdo, enfrentar a arte musical em seu acontecer evanescente e
perseguir aquilo que por ela pode ser mobilizado, experimentado e pensado como
rastro. Pela escrita vamos tentar uma possivel interpretacdo da musica de Nicanor
Teixeira que lhe permita certa visibilidade a ser compartilhada e aproximada da

experiéncia numinosa.

Movido pela reflexdo de Jankélevitchlque acompanha a divida de Fauré
quando este se questiona se a musica seria alguma coisa ja que ela aparece como
um “ponto intraduzivel”, pensamos que essa intraduzibilidade seria a matéria de
que ela é feita. Afinal, a musica é o proprio sendo da realidade jorrando nas suas
infindas possibilidades. Como traduzi-la a ndo ser pela entrega ao instante magico
de descoberta e abertura de sentido como podemos acompanhar na trajetoria

musical e Nicanor Teixeira.

Traduzir € manter-se a espreita de um dizer que tanto mais cala quanto mais fala; é
colocar-se em limiar, em fronteira, escutando e adentrando nas possiveis
ressonancias da linguagem. (...) Dai dizer que a traducdo seja um lugar de fronteira.
Ora, as experiéncias espiritual e estética podem se oferecer como vias capazes de
descolar, ainda que de modo passageiro, de uma vivéncia mais corriqueira da
temporalidade. (Filippovna, 2014, p. 163-164) ™.

No caso de Nicanor Teixeira, ela surgiu em sua vida quando ele era ainda

um menino e nunca mais o largou. As relagdes entre sua vida e obra certamente

LJANKELEVITCH,Vladimir. La musique et I’ineffable. Paris: Seuil, 1983.
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sdo complexas, mas acreditamos que se tomarmos a musica como linguagem,
podemos encaminhar nossa reflexdo para a narrativa e seus desdobramentos no
tempo como evento e significacdo, como sentido e referéncia e por fim como
possibilidade de reconfiguracdo da vida. Nesse caso, a triplice mimesis de Paul
Ricoeur e o conceito de imaginario de Wolfgang Iser serdo os eixos organizadores
de nosso trabalho.

Guardada a sinalizacdo acima, vamos conduzir nossa reflexao sobre a vida e
a obra de Nicanor Teixeira como o0 primeiro mistério do tempo, pois a
eventualidade da musica em sua singularidade ndo pode ser captada de modo
absoluto. Mesmo que as relagbes entre autor e obra sejam complexas, nao
devemos deixar de lado alguns tracos da biografia do compositor que nasceu em
1928 em um vilarejo interiorano no estado da Bahia, de nome Barro Alto.
Enquanto nos grandes centros havia, entre intelectuais e politicos, uma discusséo
acirrada sobre o processo de modernizacdo e construcdo da nacdo e sobre as
necessidades de mudancas que levariam o Brasil a acompanhar o progresso do
capitalismo internacional. Nicanor, tdo distante desses embates, crescia vendo e
ouvindo violeiros que passavam pelas poucas ruas de seu vilarejo em dire¢do as
festas de Bom Jesus da Lapa. Aqui podemos mirar dois espelhos que, apesar de
contemporaneos, nao podiam fornecer imagens nitidas sobre aquilo que miravam.
O particular ndo podia identificar-se com o universal nem vice-versa. Assim, entre
as expectativas de modernizacdo e o tempo da vida cotidianamente vivida, ha
limites que inscrevem no mundo encontros e desencontros que sustentam a trama
da vida entre passado, presente e futuro através de memorias e expectativas. Sobre

sua trajetoria musical Nicanor nos diz em primeira pessoa:

Eu passava os feriados com meu avd materno que tinha muito gado, casa de fazer
farinha, requeijdo e tal. Isso em Morro Grande que ficava a um dia de viajem da
minha “cidade”. Ainda me lembro, saindo bem cedinho na garupa do cavalo do
meu pai e chegando ja de noitinha na fazenda do meu avé. Era uma viajem muito
gostosa, coisas de um outro tempo. Eu lembro que as mulheres da fazenda ficavam
por conta das farinhas, o descascar da mandioca, aquele monte de mandioca na
casa de farinha. Aquelas senhoras ficavam sentadas, trabalhando e cantando
enguanto faziam farinha. Lembro da roda que move o moinho para triturar a
mandioca no esmeril. Enquanto o dia passava, as mulheres iam cantando mdsicas
da terra e tudo isso tomava conta de mim. (Nicanor Teireira, 2011).
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A velocidade modernizadora dos centros urbanos que se desenvolviam sob a
égide do progresso, convivia com as tradices de um Brasil interiorano cujo
calendario era demarcado pelo tempo da agricultura, do pastoreio, das
manufaturas e das festas religiosas. Tais visoes e experiéncias distintas acabam de
algum modo entrecruzando-se na musica de Nicanor. Se acreditarmos hoje que a
historia ndo é dirigida apenas por uma providéncia divina nem por qualquer
ordem ou entidade com forca de necessidade, isto deve significar, para nos, que a
Histdria € a historia dos homens em acgéo. E nessa historia que construimos aqui e
na qual localizamos em Nicanor Teixeira e sua obra, um interior “arcaico” e
“encantado” em contraste com centros urbanos “modernos” e “desencantados” de
modo algum significam uma polarizagio politica, social, econdmica ou religiosa?.
Pelo contrario, é na complexidade dessas relacdes que descobrimos as intersecdes

que dao sentido a propria trajetoria musical de Nicanor Teixeira.

O encontro entre nos e a obra de Nicanor que se entrega a nossos ouvidos
tem uma historia que deve ser contada na medida em que desvela, pela prépria
ordem narrativa, uma identidade que aparece na dialética entre a mesmidade e a
alteridade e possibilita a compreensdao de um “si mesmo” também como um
“outro”. Essa historia que projeta um Brasil moderno se revela no potencial de
encantamento que a configuracdo musical da obra de Nicanor Teixeira nos
oferece. Afinal, foram as estradas abertas pela modernizacdo que conduziram
Nicanor ao Rio de Janeiro e a nés. Foram o0s avancos tecnoldgicos que
permitiram as radios e as gravadoras, com a consequente experiéncia de um
ouvido que podia, agora, ouvir sem a presenca do corpo de quem tocava, cantava
ou falava. Foi a possibilidade do Brasil compartilhar do concerto das nagdes que

certamente alargou os caminhos para a recepcdo de novas formas de arte.

Nosso trabalho tenta, assim, elaborar uma narrativa que possa dizer algo
sobre 0o som que Nicanor nos oferece e que se enraiza nesse movimento que

conjuga encantamento e racionalidade. No entanto, ao dizer algo, essa mesma

2 Por desencantamento do mundo entendemos os principios racionais que orientavam as agoes dos
homens com sua logica e ética intramundanas, 0 que acarretou um esvaziamento das crencas
religiosas ligadas a magia e as concepcdes do sagrado. Embora Max Weber estivesse pensando na
reforma protestante e nos avancos da racionalidade capitalista na Europa, podemos associar tais
mudancas a logica do capitalismo que se estabelecia no Brasil, mas que, aqui, teve outros
desdobramentos diante do cristianismo e suas tradi¢des populares. Cf. WEBER, Sociologia. Cohn,
Gabriel. (Org.). Sao Paulo: Atica, 1991.
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narrativa ndo pode dar conta daquilo que um dia foi o0 encontro de corpos que
partilhavam uma experiéncia composta pela escuta, pela visdo, pelos gestos e
circunstancias da encenacdo musical. A experiéncia numinosa que a masica de
Nicanor guarda pode se encontrar com a dos aedos gregos inspirados pelas musas.
Ainda que a magia desse encontro possa parecer um anacronismo, Somos
alertados por Nicole Loraux que defende a préatica de um anacronismo controlado
como um método valioso que nos permite “ir para o passado com questdes do
presente para voltar ao presente, com o lastro do que se compreendeu do passado
(Loraux, 1992, p. 61)”. Mas ¢ preciso coeréncia na utilizagdo dos conceitos, pois o
lugar também deve ser considerado para ndo cairmos num anatopismo. Desse
modo, em nosso trabalho procuramos controlar as diferencas indissolUveis entre
gregos e sertanejos atraves da mediacdo narrativa que envolve tempo e espacos
distintos e distantes. No entanto, ndo podemos esquecer que nosso material é
poético e por isso devemos saber que aos nove anos de idade, Nicanor recebe de
presente do pai um cavaquinho. Como cavaquinho ndo € um caderno que vai a
escola receber a compreensdo das letras e numeros, seu caminho é outro. Nicanor,
para “escrever” no cavaquinho, encontra sua escola sob uma janela onde
aconteciam as aulas de um professor, Jodo Séatiro, com seu aluno e vizinho de

Nicanor, Adalberto Bod3o.

Ciente daquele aluno intruso, um dia o professor Satiro desafia 0 menino a
mostrar 0 que aprendera, por tabela, sob sua janela. Beirando o acaso e a
necessidade, o professor cujo nome ja apadrinha a arte poética, o professor Satiro
abre as portas da criacdo para Nicanor. Afinal, ele aprendera muito, o que o levou
a ganhar, aos doze anos, um violdo. Mas agora, Nicanor deixou a janela para

aprender o0 novo instrumento por conta propria.

Em 1948, Nicanor Teixeira mudou-se para o Rio de Janeiro onde entrou
para 0 exército, cujo terceiro sargento era 0 sambista Nelson Sargento. Estudou
com Dilermando Reis entre 0s anos de 1951 e 1954. Ele dava aulas coletivas aos
domingos. Com o professor, Nicanor aprendeu apenas violdo, mas nada de teoria.
Seu aprendizado de leitura musical foi com os estudos de Carcassi e Tarrega que,

segundo o compositor, abriram muito sua mente e despertaram a vontade de
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conhecer passei mais o violdo e principalmente a exigir mais do instrumento®. Em
1955 Nicanor passou a lecionar no Conservatorio Musical do Rio de Janeiro,
periodo em que conheceu o cenario mais ortodoxo do violdo erudito. Nicanor
estreou como concertista em 1958 na Associacdo Brasileira de Imprensa. Em
1959, passou a lecionar na casa Carlos Wehrs. Nessa época, surgiu um problema
no seu dedo indicador da mdo direita, que o obrigou a abandonar sua carreira de
concertista. Ainda que de forma triste, tal ocorrido trouxe a tona a veia
composicional do violonista, que mergulha numa espécie de catarse e busca em

sua infancia no sertdo baiano inspiragdes, recriando suas proprias criagdes iniciais.

Para nosso trabalho, essa breve trajetdria de vida nos possibilita pensar nas
relacBes entre tempo, obra, narrativa, imaginario e memoria. A autobiografia
(obra) de Nicanor é descrita a partir de sua memori existencial e musical e, para
acompanha-la, é necessaria uma compreensao sobre a prépria memoria, ou seja, a
possibilidade de tornar presente aquilo que esta ausente. Como enigma do tempo
que a tudo devora, a memoria € alimentada por tudo que chega a nossa
consciéncia como uma imagem que se cria espontaneamente como um signo que
estd ausente. Essa imagem-lembranca € designada como uma existéncia ja
acontecida. Ha entdo trés tracos que constituem a memoria: a presenca, a auséncia
e uma anterioridade. A presenca seria a da imagem mesmo que se da num tempo
que é fluxo, mas que permanece como um traco que se imprime como signo da
coisa ausente. Pelas palavras de Nicanor podemos compreender essa questdo

quando ele se reporta a sua memoria sobre sua infancia.

Mesmo na contemporaneidade, a indagacdo sobre os efeitos da musica
permanece. Jankélevitch retoma a percep¢do de Fauré da musica como o “ponto
intraduzivel” da mais irreal das quimeras capaz de nos elevar ao mais baixo, ao
mais profundo, e nos diz que ha na musica uma dupla complicacdo que quando
bem feita, gera tanto problemas metafisicos quanto problemas morais que
alimentam nossa perplexidade. Para ele, a musica seria inexpressiva e expressiva,
séria e frivola, profunda e superficial; possuiria um sentido e também sentido

algum. Jankélevitch ainda se pergunta se a musica seria um divertimento sem

3 TEIXEIRA, Nicanor entrevista concedida a Fabricio Schlee Eyler em 2 de fevereiro de 2011 na
Escola de Mdsica da UFRJ.
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escopo, ou uma linguagem cifrada como o hieréglifo de um mistério. Tais

equivocos essenciais envolveriam também um aspecto moral:

Il'y a un constraste déroutant, une ironique et scandaleuse disproportion entre la
puissance incantatoire de la musique et I’inevidence fonciére du beau musical.(...)
Mais la dérisoire contradiction renait, insoluble entre les pouvoirs de la musique et
I’ambigiiité de la musique! Le charme que la musique exerce est-il une imposture,
ou le principe d’une sagesse?

Jankélevitch reconhece que a masica atua sobre o homem, sobre seu sistema
nervoso e suas funcgdes vitais. Tal poder é particularmente imediato, drastico e
indiscreto e por isso se distingue do poder das cores e da poesia que atuaria de
modo mais indireto. Para o autor, essa irrup¢do massiva da musica no homem
permite que ela se instale em nossa intimidade, que dela se aposse e ali faga seu

domicilio:

L’homme que cette intruse habite et posséde, I’homme ravi a soi n’est plus lui
méme; il est tout entier corde vibrante et tuyau sonore, il frissone follement sous
I’archete ou les doigts de I’instrumentiste; et comme Apollon remplit la poitrine de
la Pythie, ainsi la puissante voix de lérgue, ainsi les doux accentes de la harpe
prennent possession de I’auditeur.®

Essas distintas abordagens se desdobram nos capitulos que se apresentam.
As reflexBes contemporaneas sobre a musica, de certo modo, fortalecem nossa
questdo sobre a permanéncia de um mistério que nos move e ao qual nos

entregamos.

Na primeira parte de nossa tese ha a apresentacdo das dificuldades e aporias
quando tentamos trazer os tempos passados para o tempo presente. Porém, através
de um método que contempla anacronismos de maneira controlada é possivel
percorrer novos caminhos. Assim, trazemos inicialmente os aedos Homero e
Hesiodo que, inspirados pelas musas, estabeleciam o real de um tempo em que
homens e deuses viviam em proximidade. Aquele mundo eventual, cantado e
dancgado atravessou séculos e séculos deixando-nos marcas da errancia de deuses e

homens. Com o desmoronamento do mundo palaciano da realeza micénica, pela

*JANKELEVITCH,. op. cit., p. 6
5 JANKELEVITCH, op.cit.,, p 7.
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invasdo dos dorios, essa cultura herdica sobreviveu na narrativa épica que cantava
seus valores e préaticas sociais. Por outro lado, Hesiodo estabelecia toda a

genealogia dos deuses que agiam apaixonadamente sobre a vida humana.

A palavra poética, de tipo divinatério, dizia o passado, o presente e o futuro,
pois ao retirar do esquecimento, trazia a verdade daquilo que devia ser lembrado.
Nesse sentido podemos aproximar o mundo grego do mundo sertanejo cujo canto
também instaurava o real através da lembranca de feitos heroicos que também

eram permeados por forgas magicas vindas da terra, do mar, do ar e do fogo.

Os cantadores sertanejos e 0s aedos gregos reafirmavam a competéncia
entre aquilo que eles viram e aquilo que ouvira, ou aquilo que eles véem ou
ouvem. Neste caso a inspira¢do das musas ou a rememoragao de feitos em tempos
remotos aproximam a funcdo de ambos na manutencdo e reconhecimento da

comunidade cultural a que pertencem o0s ouvintes.

Diante da penudria humana, pensamos na aporia entre desejos humanos e
gldria eterna que estdo presentes no canto das sereias, mas também na figura da
mée d"dgua da mitologia brasileira. Tais adverténcias indicam, a nosso ver, 0s
limites do humano. Era necessario estabelecer nitidamente a partilha entre o
mundo dos deuses e poténcias divinas com a ansia entranhada nos homens de

conquistar a imortalidade e ultrapassar seus limites.

A vizinhanca entre lembranca e esquecimento e entre persuaséo e confianga
também ndo deve ser ignorada tanto entre gregos quanto entre sertanejos, pois

elas conferiam o poder de suas palavras tanto para o bem quanto para o mal.

Por outro lado, se 0 homem sertanejo ndo teve que se confrontar com o
controle de sua tradicdo, 0 mesmo ndo ocorre com 0S gregos arcaicos que,
abandonados pelos deuses, tiveram que construir um mndo para Si que
minimizasse os poderes do acaso (tyché) e dos deuses. O pensamento procurou,
entdo, alcancar verdades capazes de sobreviver a inexorabilidade e desgaste do
tempo. E é exatamente essa leitura de leituras da tradicdo greco-romana e cristd
gue nos trouxe impasses sobre o particular e o universal, o concreto e abstrato, a
verdade e a opinido entre tantos outros. Certamente as diversas interpretacoes

sobre Platdo e Aristdteles ao longo da histéria do pensamento ocidental,
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privilegiaram o Logos e afastaram o Mythos, mas tal dicotomia ndo significa que

eles ndo possam ou necessitem se (re)aproximar.

Com a presenga dos chamados “filésofos da natureza” ha a procura de um
elemento primordial que possa explicar a diversidade do cosmos. Nesse sentido,
apenas assinalamos a procura de alguns homens no estabelecimento de alguma

permanéncia que assegurasse a continuidade da vida.

Ja com o surgimento da palavra-didlogo, temos a questdo da possibilidade
dos homens poderem viver juntos sem que a lei do mais forte se sobrepusesse a
todos. Assim, temos o esforco da construcdo da polis em que os cidadaos
deveriam reconhecer sua capacidade de transformar a politica no contrario da

violéncia.

Na segunda parte, nos dedicamos ao papel da musica na construcdo do
carater (ethos) dos cidaddos e da prdpria cidade. Sem deixarmos de lado as
questBes desenvolvidas no capitulo anterior, propomos um deslocamento de
percepcdo. A mausica, sem deixar de ser uma poténcia misteriosa, comeca a ser
pensada em sua atuacdo nos sentidos humanos tanto em Platdo quanto em
Aristételes. Ambos comecam a se preocupar em o que ela é capaz de suscitar nos
humores e nas a¢cdes humanas. Essa reflexdo envolve estudos minuciosos sobre a
alma, a percepcdo sensivel, a imaginacdo, as imagens suscitadas, a experiéncia

artistica etc.

A reflexdo de Platdo e Aristoteles sobre a musica mostra tanto seu lado
criativo quanto destrutivo. No entanto, procuramos tratar os aspectos apolineos e
dionisiacos e outras dualidades que porventura aparecem em nosso trabalho, na
imagem de um tridngulo equilatero que Eudoro de Sousa nos oferece. Ele é
simbolo e complemento em cujo vértice estdo ora a divindade, ora a sensibilidade
e ora a natureza. Esses trés elementos, de fato, ndo podem ser separados nas
sociedades que abordamos. Para além da condenacdo da imaginacdo como
falsidade, fabulacdo ou mentira diante do logos racional, optamos por ndo deixar

de lado o sagrado e 0 numinoso como parte constitutiva das percepgdes sensiveis.

A paisagem grega e a sertaneja ndo sdo ddceis as necessidades humanas.
Ambas exigem trabalho, espera e travessias que sdo embaladas por encontros

compartilhados em torno do fogo, da luz da lua e do sol. Mas é nos jogos agonicos
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que os herdis mostram seu valor resgatado pelas palavras poéticas. A privagdo
move 0s mitos e neles estdo contidos também a possibilidade da desonra, o mais
cruel esquecimento, o siléncio. O mérito é constantemente ameacado pelos mitos
que embacam e encobrem a Verdade. Assim, inicia-se a separacao cada vez mais
nitida entre alethéia e pseudos que se inscreve na histéria ocidental. Porém, o
sertdo que Nicanor nos traz, permeado de saudade e simplicidade guarda, para ele,

em sua masica, valores que sao ali eternizados.

Na terceira e ultima parte, discutimos as relacdes entre tempo, memoria e
reminiscéncia. Neste caso, importa registrar o0 homem em seu profundo
pertencimento ao cosmos. Platéo e Aristoteles, cada qual a sua maneira, separam o
mundo do conhecimento, da épisteme, do mundo das acdes ordinarias da vida
humana. Platdo e Aristételes estudam em profundidade a posi¢do da alma diante
das paix@es e sensacdes e, sobretudo, a atuagdo de certos tipos de musica sobre

ela.

Em suma, a reflexdo sobre a mdsica, além de aspectos fisioldgicos e
comportamentais, também definia a salde e a doenca do corpo social e politico.
Assim, Platdo e Aristételes tentam conhecer os efeitos da musica sobre o corpo
sensivel e inteligivel dos cidaddos. Percepcdo, imaginacdo, movimento, duracéo,
repouso, sensacdes e ainda todas as paixfes sdo examinadas ndo apenas em si
mesmas, mas na relacdo de determinadas atitudes que provocam. Determinadas
melodias, ritimos e acordes musicais provocavam estados de espirito variaveis e
era importante classifica-los. O estudo das musicas era também classificado de

acordo com os instrumentos adequados.

Por outro lado, entre gregos e sertanejos, a musica era um elemento de
coesdo social nos momentos das festas e na trégua dos combates. Ela também
estava intimamente articulada & memdria na medida em que podia ativar tanto
lembrangas quanto reminiscéncias. A poténcia musical entre os gregos também
era pensada como metéfora, transporte. A propria definicdo de metéafora estava na
poética e sinalizava a capacidade de deslocamentos na linguagem. Ainda que a
linguagem musical tenha suas especificidades, ha que se pensar em seu poder de

nos conduzir a outras paisagens, sensacdes e estados de animo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

19

Nesse sentido, musica e poesia se aproximam, pois ambas alteram a
referencialidade da comunicacdo e por isso sdo capazes de criar novos mundos
que nos aproximam do enigma do tempo e da propria vida. Aqui também
reconhecemos a morada e oferta do numinoso. Essa experiéncia sagrada e
consagrada apesar de compartilhada, ndo pode ser dita na linguagem ordinaria.
Ela precisa de simbolos para ser vislumbrada e nem mesmo a metafora pode

elucida-la.

Finalizamos nossa reflexdo sobre a experiéncia numinosa como
possibilidade (ou ndo) da abertura de caminhos para uma vizinhanga entre gregos
e sertanejos. Com Bachelard nos aproximamos de uma teoria da imaginacéo que,
assim como a de Ricoeur, aposta na fratura entre a representacdo e o real. Seu
conceito de imaginagdo criadora, no qual habitam o fazer poético e musical,
ultrapassa a dualidade entre razdo e imaginacdo e permite aquilo que é por ele
denominado de “imagina¢do material” na qual os quatro elementos — terra, ar,
fogo e d4gua — ganham materialidade ao serem trabalhados oniricamente. Essa
imaginagcdo material pode, assim, ser vislumbrada por n6s na oralidade, na
escritura, nas partituras musicais, nas pinturas dos vasos gregos, nos desenhos do
cordel e nas esculturas do mestre Vitalino que, apesar de ndo participar de nossa

reflexdo, esta em nossa inspiracao.
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Didlogos entre presentes e passados

A musica [...] mescla de sons e siléncios penetra no tempo da realidade
cotidiana, imp0&e seu tempo proprio, sua duragdo soberana e, inocentemente,
como um ‘siléncio audivel’, esquece o mundo em beneficio de si.

José Thomaz Brum ©

2.1.
Sentir a masica: herdis gregos e sertanejos

A musica de Nicanor Teixeira ativa nossos sentidos de modo particular.
Parafraseando a epigrafe desta tese, cada um que ouve suas composices pode
esquecer 0 mundo em beneficio delas prdprias. Esse poder - quando irrompe - se

manifesta em nossos corpos ampliando nossos sentidos e percepcao.

O grau de concentracdo atingido com isso [contemplacdo estética] acrescido do
préprio jubilo estético, produzem uma alteracdo do estado mental que ndo precisa
ser comprovada nem cientifica nem filosoficamente: é algo que experimentamos
diante das coisas que atravessam nossos sentidos e nos atingem em profundidade.
(Costa & Silva, 2012, p. 38).

Nessa experiéncia, acontece um sentido de auséncia da vontade, da dor e da
finitude que o homem contemporaneo, em geral, percebe de modo agressivo e
abissal, mas que, ao invés de provocar terror, pode motiva-lo para o calculo de
uma “ponte”, para a construcao de um “passaro mecanico”, para a procura de um
“paraiso perdido”. No entanto, a reconsideracdo da técnica nao atinge a tradi¢do
filoséfica, que continua, segundo Costa Lima (2013), a gerar um mal-estar que

pode ser avaliado diante da concepgéo grega do mundo como cosmos.

6 BRUM, José Thomaz. “Musica e ceticismo em Cioran”, Idem II, Revista de Arte, Rio de Janeiro,
out. 1995, p. 37-38.
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[que] supunha a admiragdo por uma ordem que tinha lugar para cada coisa — e, em
consequéncia, ndo admitia lugar algum para o homem como agente criador -
admiragdo e harmonia que eram o substrato da ‘“‘contemplagdo”, isto €, a
especulacdo filosofica, a concepgdo moderna aparta a técnica do menosprezo que
secularmente cobriu. (Costa Lima, 2013, p. 25).

Dessa forma, com as separacdes que os gregos do século V a.C. efetuaram
entre ars e téchné, entre doxa e episteme, a possibilidade de experiéncia e entrega
totais a fruicdo. Em nosso trabalho, consideramos a audicdo musical e a entrega
absoluta que ela exige, que culminam em um estado de contemplagdo da
eternidade, capaz de dissolver o individualismo moderno ao propiciar um retorno

a unidade primordial. ’

Vamos, assim, iniciar os possiveis didlogos entre passado e presente,
privilegiando o lugar e a funcdo que o Canto dos aedos gregos conquistou através
da épica homérica e da poesia hesiddica. Esses dois aedos nspirados, Homero e
Hesiodo, forneceram para o presente dos séculos VIII e VI a. C. a matéria de uma
tradicdo imemorial, que deu aos gregos sua histéria passada, seu presente e seu

futuro, como veremos ao longo do capitulo.

Entre os gregos da época arcaica, a musica esta ligada ao mundo dos deuses,

pois os aedos que a cantam sdo inspirados pelas Musas®, entidades que dizem o

" Conforme a tese de Paulo da Costa e Silva, essa experiéncia ¢ interpretada na tradigdo ocidental
por filésofos que problematizam a heranca cristd e sua concep¢do de tempo. Diante do carater
fugidio e transitorio do tempo, instaurado pela percep¢do da alma humana, apenas restaria a esta a
intencdo de transforma-lo em sucessdo através de melodias. Somente nelas o tempo poderia ser
captado em sua totalidade através da memoria. “Porque aquele que canta sabe a forma da melodia,
mesmo que esta forma nunca esteja inteiramente presente nos sons que vao sendo pronunciados”.
Cf. COSTA E SILVA, 2012, p.43. No entanto nossa proposta, aqui, é tentar pensar a musica
integrando-a, também, ao pensamento mitico dos gregos e filésofos da natureza. Acreditamos que
o formalismo musical que dominou a musica no Ocidente pode indicar outros paradigmas que
ficaram na sombra. Para além da tematizacdo platdnica e aristotélica que negava ou aceitava a
mimesis ora como imitagdo, ora como criacdo, ha a experiéncia com os aedos e rapsodos gregos
que nos devolvem a musica como capaz de refazer o préprio organismo social ao trazer os lagos
originais de uma comunidade no cosmos. No caso de Nicanor Teixeira, é possivel que a
“brasilidade” possa ser experimentada de outros modos e com outras intensidades.

8 Apesar da imprecisdo etimolégica, optamos por considerar as Musas como filhas de Zeus e
Mnemosyne, que esta ligada ao verbo “lembrar-se de” e, por isso, torna-se a personificacdo da
memoria. Elas nasceram para cantar a vitoria dos deuses olimpicos sobre os Titds. Durante nove
noites, Zeus e Mnemosyne compartilnaram o leito e, no tempo devido, nasceram as nove musas.
Em outras variantes da tradicdo, as musas séo filhas de Harmonia ou de Urano e Geia. Mas, em
todas elas, ha uma relagédo com o principio filosofico da primazia da misica no universo. As musas
sdo cantoras divinas cujos coros e hinos alegram o coracgdo dos deuses imortais, ja que sua funcao
era persuadir o pensamento sob todas as suas formas, como sabedoria, eloquéncia, persuaséo,
histéria, matematica e astronomia. Entre os homens, na Teogonia de Hesiodo, elas trazem a paz
com o esquecimento das dores e sofrimentos humanos. Na época cléassica, século V a.C., elas se
fixam: Caliope preside a poesia épica; Clio, a Historia; Erato, a lirica coral; Euterpe, a mUsica;
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passado, o presente e o futuro, e instauram, deste modo, o real. Aquilo que vale a
pena ser lembrado chega aos homens como uma verdade que ndo se contrapde a
mentira, mas ao esquecimento. A musica faz parte da vida ndo somente como
melodia, mas também como canto e danca. Estava presente para apaziguar 0s
deuses e o0s homens, mas também para incitar-lhes determinadas forcas e
pertencimento. Nos banquetes dos herois, nos simposios das divindades
olimpicas, nas colheitas, nos jogos fanebres, nos lamentos, ela era capaz de
suscitar alegrias e tristezas e, assim, consolidar os lagos humanos. A
excepcionalidade do porta-voz das Musas fazia do aedo um ser digno de respeito.
Tal como os adivinhos, eles possuiam o dom da vidéncia. Cegos para a luz
comum aos mortais, eles tinham acesso direto ao invisivel e a licenca em trazé-lo
aos mortais. Mas diferentemente dos adivinhos, que deviam dizer o futuro, os
poetas orientavam-se geralmente para o passado, um tempo antigo que vinha de
um tempo original e chegava ao tempo dos herdis que deviam ser lembrados.

Esse saber de tipo divinatorio permitia que o passado, o presente e o futuro
escapassem do esquecimento. Aqui residem diferencas entre 0 antigo poeta da
Grécia arcaica e 0 nosso atual fazer poético. Muito embora tenhamos mantido a
presenca de um ritmo e musicalidade proprios, que o diferem da prosa, o oficio do
poeta ndo estd mais obrigatoriamente ligado ao canto e a danca. Entre 0s gregos,
0S poetas cantavam e dangavam a poesia, que acontecia de modo publico em
festividades. A oralidade conduzia tudo aquilo que devia ser compartilhado entre
os homens. Desta forma, o termo aedo unia geralmente atividades que, para nos,
se encontram separadas. Contudo algumas miusicas “regionais”, em geral, e as
composicdes de Nicanor Teixeira, em particular, guardam propriedades que se
assemelham a funcdo do aedo arcaico. Assim, nossa reflexdo ndo se separa tanto
da antiguidade. Apostamos que a arte musical é capaz de encantar, de tocar a
sensibilidade humana e provocar surpresas, inquietacao e satisfacdo ineditas. Ela é
capaz de nos tirar de terrenos defensivos da mesmidade cotidiana e abrir espagos e
tempos que ampliam nossa percepg¢édo costumeira, tanto para o bem quanto para o

mal.

Polimnia, a retérica; Talia, a comédia; Terpsicore, a danca e Urania, a astronomia. Cf BRANDAO,
Junito de Souza, Dicionério mitico-etimoldgico. Rio de Janeiro, Petrdpolis: Vozes, 2014, p 438.
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Imaginamos aqui a experiéncia musical dos cantos homéricos e dos cantos e
contos nordestinos, tdo caros a Nicanor Teixeira, como instantes de admirag&o.
Mirar e viver a conquista de harmonias pela mdsica, canto e danca, refor¢ava nos
homens a possibilidade da coincidéncia entre ser, fazer e dizer. E € o mundo
homeérico, guerreiro e cavaleiresco, que da & epopeia seu chao e sua matéria, que
apresenta um mundo antes das separagOes entre os registros de atividades
diferenciadas da racionalidade moderna, mas que, de alguma forma, inicia-se com
a filosofia racional dos gregos.® No mundo lembrado por Homero e Hesiodo, o
universo dos objetos cotidianos ndo se separa daguele dos negdcios publicos nem
se opbe a personalidade dos individuos. O principe e o senhor de guerra ndo se
distinguem do chefe da casa e do artesdo habilidoso. Ainda ndo havia a distingéo
entre 0 homem do oikds (casa) e 0 homem da polis (cidade). A maneira de ser nao
é separada dos modos de fazer nem dos modos do dizer: “proferir palavras e
realizar agoes” andavam juntas. O dominio da palavra significava a soberania do
espirito e - como para 0s gregos arcaicos - 0 sentido mais importante era a visao,

ver significava saber.©

Na relagdo entre Musa e aedos, ha uma “dupla motivacdo”, ao invés da tdo

aclamada objetividade proposta pelo Romantismo ocidental.

Depois de toda a énfase que se pbs na narrativa que se faz por si mesma e, em
seguida, na Musa, como uma espécie de personificacdo dessa narrativa marcada
por um grau maximo de impessoalidade, creio que cumpre redescobrir o lugar do
poeta, o qual, mesmo que ainda ndo se chamasse por esse nome, manifesta-se
enquanto a funcdo que poderiamos definir como operacgéo poética. (Lins Brandéo,
2005, p. 43).

Assim, ha no aedo mais do que apenas inspiracdo no sentido de ser
conduzido por algo que se encontra fora de si. Existe, entdo, um processo que

® Entendemos racionalidade moderna como o processo de secularizagdo de esferas sociais - como
religido, politica e economia - que acontece na Europa a partir dos séculos X1V e XV. Nele, 0 que
se desloca de modo significativo é o lugar da palavra que perde sua autoridade tradicional e seu
fundamento sagrado nos mitos. Cf. TORRANO, A origem dos deuses, Hesiodo, Sdo Paulo,
lluminuras, 2001.

10 Na cultura grega, o “ver” e “dizer” tém um estatuto privilegiado e ocupam, no conjunto das
capacidades humanas, uma posicdo hegemodnica. Como o conhecimento € interpretado e expresso
pela visdo e pela linguagem, ver e saber sdo uma e mesma coisa. Para os gregos, a visdo sd era
possivel se entre o que era visto e aquele que via existisse uma total reciprocidade. Quando
alcancava o objeto, o olhar transmitia-lhe aquilo que o observador sentia ao vé-lo. Cf.
VERNANT,J.P. (Org.). O Homem Grego, Lisboa: Presenca, 1994, p.15
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Jacyntho Lins Branddo classifica como de cooperagdo, em que nenhum dos
implicados abre mao de seu papel. N&o ha impessoalidade, o poeta demarca
justamente seu lugar, o da Musa e o de seu publico. Para o autor, 0 poeta também
dita a deusa seu programa narrativo, ndo sO por referir-se a sua atividade no
proénio, mas também por dramatizar suas relacbes com a Musa. No que a deusa
oferece, é 0 aedo quem escolhe o que cantar, em qual perspectiva, partindo de
onde e por quais motivos. A enunciacdo ndo se dilui na impessoalidade, tanto na
épica homérica quanto em Hesiodo.™ A supremacia da visio sobre a audicdo é

claramente estabelecida, assim como a situacgdo dialogica:

O Musas, me dizei, moradoras do Olimpo,
divinas, todo presentes, todo sapientes

(nds, nada mais sabendo, sé a fama ouvimos),
guais eram hegemaonicos, guiando os Déanaos,
os principes e os chefes. O total de nomes

da multiddo, nem tendo dez bocas, dez linguas,
voz inquebrantavel, peito brénzeo, eu saberia
dizer, se as Musas, filhas de Zeus porta-escudo,
olimpicas, ndo derem a memaria ajuda,
renomeando-me os nomes. (IL, 11, vv 484-492)

Para Lins Branddo, os dois primeiros versos - que se intercalam entre o
imperativo do poeta as Musas e 0 objeto que elas agora dizem - esclarecem a
competéncia de cada um, das deusas ¢ dos homens mortais. “(...) 0 que esta em
jogo é a diferenca entre 0 que se V€ e 0 que se ouve: as deusas presenciam e tém
tudo visto; os homens, nos, temos nada visto, porque s6 ouvimos (Lins brandao,
2005, p. 44) ”. Ver seria um atributo divino e nada ver era nada saber, condicdo

dos poetas e dos homens.

1 Em Hesiodo, diferentemente de Homero, o poeta ainda salienta que as musas tanto podem dizer
a verdade quanto mentir. Mas aqui ndo ha, entre eles, oposi¢do entre verdade e mentira. Se a
verdade se diz em grego de muitas formas - como alethéia, étymos, éteos - a mentira tem uma
Unica denominacdo, que é pseudos. E pseudos torna-se cada vez mais problematico com a filosofia
racional que ndo podia mais aceitar uma verdade proferida por deuses tdo tomados pelas paixdes
(pathos) e incertezas. Com a polis, a palavra se desprende da rede simbolico-religiosa, que
permitia a ambiguidade e a coloca sob uma dupla reflexdo: a da Retorica e a Sofistica, por um
lado, e a do logos como meio de reconhecimento do real, por outro. Essa problematica constitui o
desenrolar do pensamento ocidental na demarcacdo entre a realidade verdadeira do pensamento
cientifico e o estatuto do ficcional ligado a mimesis. Cf. DETIENNE, Os mestres da verdade na
Grécia arcaica, Rio de Janeiro: Zahar,1988 e COSTA LIMA, Mimesis: desafio ao pensamento,
Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000.
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Diante da inexorabilidade do tempo, restava apenas a experiéncia da
duracdo do ouvir que foge com o presente, que vira outra hora ou dura s6 o que
dura a presenca. Mesmo se 0 poeta, além de todas as linguas e bocas, ainda tivesse

um peito bronzeo, de nada lhe valeria, como salienta Lins Brandé&o:

Esse € o estatuto limitado do poeta, ao qual faltam recursos ilimitados na esfera dos
orgdos ligados a profericdo do canto: a lingua, a boca e o peito (0 coragdo, 0
animo). De outro lado estdo as Musas, cuja cooperacdo com O poeta é
indispensavel. Que operagdo se espera delas? Que rememorem (mnesiato) quantos
sob as muralhas de Trdia estiveram. E assim, pois, que se processa a Co-Operacao:
as Musas cabe rememorar, ao poeta cantar o que elas rememoram. (Lins Brandao,
2005, p. 46).

As Musas, quando invocadas, podiam listar herdis e a quantidade de
qualquer coisa e ainda tornar presentes acontecimentos passados. O poeta, diante
das Musas, ndo era capaz de dizer exatamente tudo. Ao optar por dizer apenas
guantos eram 0S guerreiros e garantir aos ouvintes que a memoria de quem eram
jamais se perderia, uma vez que dela cuidavam as Musas. Essa certeza é que, em
um certo sentido, o desobriga de cantar tudo e lhe concede a liberdade de, como
no prélogo da lliada, definir os limites ao saber tudo que é préprio das Musas,

atribuindo-lhe uma dimensao humana, que se efetiva no canto.

A Musa sabe, sim, os nomes da multiddo, mas escolhe dizer apenas os dos
chefes das naus e as naus de todos. Para Lins Branddo, parece que, de fato, o que
se representa aqui é o quanto o poeta pode deslocar-se da Musa — e como cooperar
com ela ndo implica assumir uma posi¢do subalterna e de simples dependéncia
com relacdo as escolhas da deusa. De outro modo, valeria perguntar: caso a
escolha fosse das Musas, por que ndo dizer os nomes da multiddo, j& que as
restricdes humanas do poeta (a lingua, a boca, o peito) ndo se aplicariam a elas?
(...) O poeta ndo é so sujeito da enunciacdo, mas seu principal sujeito. Ele assume

a primeira pessoa e, com isso, deixa de ser subalterno ao aedo.

Assim, o lugar do poeta, da Musa e dos homens também vem da
necessidade de definir com clareza a partilha do cosmos que esta fortemente
definida nos cantos homericos. Ali, os herdis eram homens dotados de exceléncia
(areté) e assim o eram porque tinham que desenvolver um comportamento que

sustentasse esse dom. H& uma ética precisa que reconhece a humanidade do
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homem a partir de sua capacidade de cultivar a terra, de comer comidas cozidas,
de fazer sacrificios e oferendas aos deuses, de conceder hospitalidade a outros
homens e zelar por sua fama. Dotados do poder da linguagem e da arte da
construcdo, os homens tinham que forjar um mundo para si. E esse mundo podia
ser feito de vérias e multiplas formas. Neste caso, 0s gregos procuravam erguer o
que consideravam o melhor e apostavam nos dons da métis (inteligéncia), do
logos (linguagem) e do dom de fabricar utensilios que os distinguiam dos outros
seres Vvivos, guiados apenas por seus instintos. Ao controlar aquilo que
compartilhavam com os animais, os homens podiam criar um mundo para si. Esse
mundo, ancorado na capacidade de compreender a necessidade tanto da ética
heroica quanto, mais tarde, da ética politica, podia aproximar os homens da
imortalidade dos deuses. A Unica forma humana de vencer a inexorabilidade do

tempo que a tudo devorava era nunca ser esquecido.

Vale relembrar que no mundo grego arcaico, o esquecimento (léthe)
opunha-se & verdade (alethéia)'?. Vencer a morte, correlata ao esquecimento, era
ter sua gloria imortalizada pelo canto dos aedos que, inspirados pelas musas,
diziam a verdade do passado, do presente e do futuro. Dai a importancia da
musica tocada, cantada e dancada como porta-voz de valores que mantinham
aquilo que era comum aos homens. Em um mundo anterior a pélis, ao alfabeto e a
moeda, o0 lugar dos aedos ¢ central. “O aedo (i.e., 0 poeta cantor) representa o
maximo poder da tecnologia da comunicacdo. Toda a visdo de mundo e
consciéncia de sua propria historia (sagrada e/ou exemplar) é, para este grupo

social, conservada e transmitida pelo canto do poeta.” (Torrano, 2001, p.16).

Os her6is podiam perder sua exceléncia (areté) quando caiam em
desmedida (hybris) e, por isso, deviam estar sempre atentos. Tal comportamento
que englobava acdes louvaveis era, como vimos, a garantia de sua imortalidade.

Neste caso, ser imortal era ser lembrado tanto entre os homens (kudos) quanto

12 A verdade (alethéia) aparece em Hesiodo néo apenas como aquilo que ndo pode ser esquecido,
mas também como poder de rememoracéo, ou seja, uma espécie de memdria para 0 esquecimento.
Como aponta Torrano, as Musas nao sao exclusivamente memoria, mas o resultado da mistura
entre memdria e ndo-memoria. Elas permitem que 0s homens esquegcam seus pesares, cOmMo No
velho ditado popular: “quem canta, seus males espantam”, 0 que ndo esté relacionado com verdade
ou mentira. Quando lemos na Teogonia de Hesiodo os versos 27-28, que “sabemos muitas
mentiras dizer simeis aos fatos e sabemos, se queremos, dar a ouvir revelagdes”, frisamos, com
Torrano, que as revelacdes que as Musas concedem aos mortais sdo des-velagdes e ndo mentiras
ou verdades.
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entre os deuses (kléos). Vencer o esquecimento assegurava a gloria imorredoura
conduzida pela fama. Por isso, a verdade (alethéia) estava ligada a capacidade de
ser sempre lembrado e o esquecimento (léthe) era a perda da gléria e honra que
levava a ameaca dos herdis sem louvor (akléos) ao esquecimento. Até mesmo o
poeta inspirado devia saber seus limites e jamais ultrapassa-los, como podemos
ver no canto Il da Iliada, quando o cantor Trécio, Tamiris, sequioso de vingar o
enleio de Helena e sua propria dor, desafia as Musas. Mas Atena e seus

contingentes se apresentam e terminam com seu canto 0 nos seguintes termos:

Ao encontro do tracio Tamiris, ao canto

do-Ihe termo (de Eucélia, do palacio de Eurito).

ele voltava, ufano desafiando as filhas

do porta-escudo, Zeus, dizendo ultrapassa-las;

coléricas, as Musas o cegam; do canto

divino o destituem e da arte da citara. (IL. Il, vv 590-599)

Ja no canto 11, v.393-394, Péris se desonra ao preferir o amor e a masica ao
invés da gldria e nobreza conquistadas no campo de batalha. Eis outro limite da
musica como deleite amoroso, que faz o heroi afastar-se da ética heroica. Héctor

interpela Paris e diz:

O mal-parido Paris, belo s6 nas formas, mulherengo,
impostor! N&o nascido, sem-bodas

- penso — melhor seria, que servires de oprébrio

e vexame perante os olhos de nds todos .

Héo de estar gargalhando os Gregos com seus longos
cabelos. Persuadiram-se eles de que eras belo

na forma, bom de guerra; és frouxo, pusilanime,
com singradoras naus, reunir fiéis seguidores (...)
N&o valeriam

O favor de Afrodite, tuas formas, tua citara,

teus cabelos, no p6 (...) (IL, vv, 39-56 ).

Penélope, ao esperar por Ulisses, sofre ao ouvir as can¢Ges de Fémio, o
aedo que canta o retorno dos companheiros de Ulisses da Guerra de Troia. Essa
rememoracao sofrida desvela o que estava oculto, o retorno (nostoi) do herdi que
ndo se faz presente, “mas que pela voz inspiradora do poeta se mostra a luz
(Torrano, 2001, p. 26)”. O que brilha ao ser nomeado, o ndo ausente, ¢ 0 que

Mnemosyne recolhe.
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A propria morte do her6i devia ser bela, pois era a garantia do coroamento
de uma vida digna de ser vivida e lembrada. No mundo cantado por Homero,
inspirado pelas Musas, 0s herdis ndo podiam ter seu cadaver ultrajado, nem
ultrajar um companheiro. Deviam morrer em uma luta justa (agon), pois o unico
combate valioso se dava entre iguais. O enfrentamento entre forcas desiguais néo
podia trazer mérito, posto que a lei do mais forte diante do mais fraco era indigna.
Por outro lado, o herdi devia morrer cedo no auge de sua forca (bia) e beleza
(hebe). Jamais um corpo devia ser abandonado a putrefacdo, dai o problema
colocado no canto XXIV da lliada quando Aquiles, colérico com Heitor pela
morte de seu melhor amigo, Patroclo, mata-o e, além disso, amarra seu cadaver
aos cavalos para ser desfigurado. Esse canto € significativo ao apresentar 0s
limites de um herdi que pde em risco sua honra ao tirar a honra de um outro heréi.
Os rituais fnebres de Heitor foram realizados e, sobretudo, foram cantados pelo
poeta e eternizado por aedos ao longo da histéria antiga dos gregos. Na descri¢do
do escudo de Aquiles, no canto IX da lliada, emissarios do rei Agamemnon
encontram Aquiles cantando as glorias dos herdis ja mortos, mas como temas de
poemas que permaneciam vivos e eram modelos a ser imitados. Certamente ao
cantar e ser perito no manejo das armas, Aquiles prepara-se para as batalhas
vindouras, ja que “proferir palavras e realizar agdes”, COMO ja apontamos, eram
indissociaveis da formacdo heroica. Neste canto, avaliamos a importancia da lira
quando fazem libacOes aos deuses com vinho e a sonoridade constituinte do
cosmos. A physis para 0s gregos nao se opunha a cultura - a ela tudo e todos
pertenciam com variagcdes de sons, formas, quantidade, texturas etc. - € mesmo a
criacdo de qualquer objeto era parte dela e essa € uma questdo para nossa

atualidade.

Compreender as separacfes de tudo aquilo que estava junto, embora com
diferentes finalidades (enthelequéia), é uma tarefa que se impde cada vez mais.
Como pensar que uma faca e um cavalo também possuem areté? O pertencimento
a uma ordem maior colocava todos os modos do ser (animais, vegetais, minerais,
artefatos etc.) orientados segundo sua areté. Neste caso, somente 0 homem
deveria explorar a melhor forma de ser em um mundo que lhe é sempre aberto. A
fabricacdo de utensilios, a criacdo de animais, tudo devia ser orientado, cada qual

a sua maneira, em direcdo ao melhor modo de ser aquilo que se deve ser. A areté
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ndo era exclusividade ética. Neste sentido, a areté da faca seria cortar com a
maxima exceléncia e a do cavalo a de ter o melhor desempenho. Como os homens
sdo os seres mais frageis de todos e compartilham uma parte com os deuses, é
preciso que eles facam sacrificios para as divindades, para, assim, honra-las. Por

isso, Nestor, o her6i mais velho, ainda faz apelos antes da partida para a guerra:

Sobretudo a Odisseu encarece persuada

Aquiles, o Peleide imaculo. Entdo, eles

Pelas praias do mar polissonoras, marcham,

Muitas preces erguendo ao deus circum-terrestre,

A Poséidon, Tremor-de-terra que movesse

0 coracao de Aquiles! Junto as naus e tendas

dos Mirmiddes o encontram. Tangia uma lira

- cordas presas em trave de prata — artefato

dedaleo, que o enlevava, do espolio de Eecido,

€ a cujos sons cantava gestas de herdis. Patroclo

s0, silencioso, senta-lhe defronte e espera

que ele termine o canto. Odisseu guiando, 0s nuncios
chegam a frente dele e param. O Peleide

sustendo a lira salta, abismado, do sélio

onde sentava . Patroclo, ao vé-los, levanta-se.
Aquiles, pés-velozes, da-lhes boas vindas:

Salve! Eis aqui guerreiros amigos ... (Il, vv 181-197)

Ainda que mantenha suas fungdes religiosas e festivas, a musica na Odisseia
aparece como arte do encanto mais sublime®?, que tanto pode elevar os homens ao
mais belo deleite numinoso quanto colocé-los diante da mais terrivel e assustadora

escuriddo.

Neste trabalho, reconhecemos a complexidade da filosofia ocidental diante

das hierarquias entre filosofia, retérica, mimesis e epifania. Embora ndo possamos

130 conceito de sublime, ainda que tenha sido posteriormente tematizado por Longino, cuja
identidade e temporalidade sdo incertas, é precioso para a compreensdo dos limites do humano
entre 0s gregos. Mas o que aqui nos importa é que, para além das demarcacGes, hd algo que,
quando surgido no momento certo, tudo dispersa como um raio e manifesta, de um jato, a for¢a do
mundo. E tudo isso vem de um dom natural que constitui a causa primeira da physis. No entanto
as obras naturais se deterioram quando sdo reduzidas a esqueleto pelas regras da arte. Para
Longino, a genialidade é inata, ndo se adquire pelo ensino; a Unica arte de produzi-la é o dom
natural. A natureza, embora quase sempre siga leis proprias nas emogdes elevadas, ndo costuma
ser tdo fortuita e totalmente sem método. Sdo necessarios preceitos técnicos que ndo podem ser
deixados a si mesmos. Quando abandonados apenas a seus impetos, 0s génios correm perigo
maior, pois, se muitas vezes precisam de espora, muitas outras de freio. Cf. “Do Sublime” in,
Aristételes, Horacio, Longino, A Poética Classica. Sdo Paulo: Cultrix, 2005.
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tratd-la, vamos pensar no sublime como a epifania daquilo que é inapreensivel.

Neste caso, a experiéncia musical sera aqui tratada como performance.

Nos Hinos Homéricos em louvor a Apolo, filho de Leto e Zeus, novamente
ha delimitacbes com relacdo aos homens e deuses. Nele, cisne e aedo cantam e ha
a sugestdo de que arco e instrumentos de corda tiveram a mesma origem. E esse
dizer e cantado e dancado sob as palavras de Apolo, o qual afirma serem dele a
citara e os arcos recurvados para que ele possa revelar aos homens os designios de
Zeus, muitas vezes funestos. Antes, porém, ha toda uma tradi¢do que, embora ndo
tenha estabelecido os valores que irdo pautar a vida politica que veremos a seguir,
foi capaz de transmitir através de seus aedos reflex6es fundamentais sobre o lugar
e 0 estatuto dos homens na vida do cosmos. Neste caso, vale lembrar com Paul
Zumthor!* a centralidade do tempo na performance da cultura grega pré-politica,
em que o “saber dizer” era também um “saber-fazer” e um ‘“saber-ser” - que se

encarnava nos corpos.

As regras da performance — com efeito, regendo simultaneamente o tempo, o lugar,
a finalidade da transmisséo, a a¢do do locutor e, em ampla medida, a resposta do
publico — importam para a comunicacdo tanto ou ainda mais do que as regras
textuais postas na obra na sequéncia das frases: destas elas engendram o contexto
real e determinam finalmente o alcance. (Zumthor, 2007, p. 30)

Na lliada®®, encontramos o centauro Quirén que ensinava a Aquiles o
manejo das armas e da lira. Os aedos, inspirados pelas Musas, guardavam e
transmitiam tudo aquilo que deveria ser lembrado, inclusive os limites do humano
diante das forgas divinas, conforme a tradicdo. No hino a Apolo'®, o deus da

masica e da profecia, podemos avaliar seu regozijo cantante e dangante assim:

Quem na frente fosse, estando os jonios reunidos,
diria que s&o eles imortais e sem velhice sempre;
veria a alegria de todos, e regozijarias 0 &nimo,
vendo os homens, as mulheres de belas cinturas,

as naus rapidas e os muitos bens de todos (...)

Elas, ap6s cantarem primeiro a Apolo,

cantam um hino & Leto e a Artemis freicheira,
lembrando-se dos homens e das mulheres de outrora,

14 ZUMTHOR, Paul. Performance, recepcdo, leitura. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007, p.30.
15 HOMERQO, lliada , trad. Haroldo de Campos 2 v., S&o Paulo: Arx, 2003.
6 HOMERO, Hinos homéricos. S&o Paulo: Editora UNESP, 2010, p.144.
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e encantam a grei dos homens.

Elas sabem imitar os sons e as balbucies de todos os homens.
Cada um diria que é ele mesmo [Apolo] que fala.

Pelo modo como o belo canto Ihe seré ajustado.

O hino segue enaltecendo o poeta cego Homero, que - ao passar - deixa para
tras os melhores cantos que os herois véo glorificar sobre a terra. Como as musas
inspiradoras do aedo dizem a verdade, a persuasao estava garantida e Apolo sobe
ao Olimpo para juntar-se a outros deuses, onde, imediatamente, 0s imortais se

ocupam da citara e do canto. O hino assim segue:

As Musas, todas juntas, respondendo com bela voz,

Cantam os dons imortais dos deuses e as adversidades

dos homens, que, dementes e impotentes, vivem tendo quanto
foi-lhes dado pelos deuses imortais, e ndo sdo capazes

de encontrar remédio para a morte e socorro para a velhice.

(...) Entre elas, brincam Ares e 0 bom observador Argifonte;
enquanto Febo Apolo citariza, movendo-se

com belos cabelos e elevados passos, um brilho reluz em torno dele,
e luzes cintilam de seus pés, e de sua tlnica bem tecida.

Os pais, Leto de cabelos dourados e o sabio Zeus,

Ao verem o caro filho brincando entre os deuses imortais,
Regozijam-se muito no animo (Hinos Homéricos a Apolo, vv 189-204).

Pensamos, aqui, na performance como reconhecimento, uma vez que “a
performance realiza, concretiza, faz passar algo que eu reconheco, da virtualidade
a atualidade” (Zumthor, 2007, p. 31). Ainda segundo o autor, a performance situa-
se em um contexto que é ao mesmo tempo cultural e situacional. Neste caso, ela
aparece como uma “emergéncia”, um fendmeno que sai desse contexto, 80 mesmo
tempo gue nele encontra lugar, mas que é capaz de ultrapassar o curso comum dos
acontecimentos. No hino homérico, percebemos que o encanto do deus da musica
atualiza-se no reconhecimento de seu poder de encantamento. Ao mesmo tempo
em que espanta os males humanos, precisa trazé-los a lembranca para que possam
ser esquecidos e novamente relembrados. Esse movimento da linguagem que se

atualiza no tempo como discurso (parole) comunica o sensivel e o inteligivel.}” A

17 As separag@es entre o sensivel e o inteligivel, corpo e espirito, razdo e paixdo, texto e contexto,
entre tantas outras dualidades que permeiam o pensamento ocidental, possuem uma historicidade
que vale a pena ser enfrentada a partir do mundo grego anterior ao advento da filosofia racional.
Ali, eles podiam ouvir imagens; sentir alegria no pensamento, ver nos olhos e ndo com os olhos
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existéncia dada pela palavra pronunciada, ora apoia-se na lingua, ora dela se
afasta. O “eu” assim referido e localizado, em seguida, se dispersa, se afasta talvez
para mergulhar na vasta memoria coletiva, para ser novamente ancorado na

integral de outros que o capturem.

Diante da penuria humana, pensamos na aporia entre desejos humanos e
gldria eterna que estdo presentes no canto das sereias. No canto XII da Odisseia,
Ulisses consegue desvencilhar-se da maga Circe, mas carrega consigo conselhos
nefastos sobre sua curiosidade e vontade de ouvir o canto mortal das sereias.'
Tais adverténcias indicam, a nosso ver, os limites do humano entre os gregos. Era
necessario estabelecer nitidamente a partilha entre o0 mundo dos deuses e
poténcias divinas, com a ansia entranhada nos homens de conquistar a
imortalidade e ultrapassar seus limites. Odisseu queria desafiar as Sereias e
realizar algo inédito ao ouvi-las. Na conversa entre Odisseu e Circe, observa-se 0s

seguintes conselhos:

Entdo me disse a veneravel Circe: Tudo
Cumpriu-se assim, mas ouve o gue direi agora,

E um deus ha de lembrar-se: encontraras primeiro
Sereias. Quem quer se aproxime delas se

Fascina. O ingénuo que de perto escute o timbre
de suas vozes, hunca mais teré por perto

a esposa e os filhos novos, que se alegrariam

com seu retorno a residéncia, pois Sereias

0 encantam com a limpidez do canto. Sentam-se
no prado: empilham-se ao redor 0s 0ssos de homens
apodrecidos com a pele encarquilhada

etc. As fendas que se abrem entre o conhecer, o sentir e o0 agir na Grécia antiga podem ser
acompanhadas em SNELL, Bruno. A descoberta do espirito, Lisboa: Ed. 70, 1992.

18 Diante das ddvidas sobre a etimologia do termo, sinalizamos a indicacio de que as sereias eram
jovens belissimas transformadas em almas-passaros por Démeter, quando ndo impediram o rapto
de Core-Perséfone por Hades ou a de que, ao desprezarem os prazeres do amor, Afrodite fez com
que perdessem sua esfuziante beleza ao metamorfoseéd-las com cabega e o tronco de mulher, mas
em forma de péssaro e também de peixe da cintura para baixo. Frias, desejavam o prazer, mas,
como ndo podiam alcanga-lo, atraiam e prendiam os homens para devora-los. Eram habeis musicas
e cantoras. Alias, em Homero, o0s seres encantatorios possuiam vozes maravilhosas, que
enfeiticavam até os ventos. Quando tentam encantar Ulisses e seus nautas, as Sereias se
apresentavam tranquilas e aparentemente pacificas, mas eram devoradoras de homens curiosos que
lhes faziam perguntas. Impostura, lisonja e tentacdo sdo atributos tardios das sereias.
Anteriormente, elas entravam nos cadaveres para energiza-los, mas em Homero elas se mostram
ambiguas: aparentemente calmas e pacificas, atraem os homens curiosos ao infortinio. A seducéo
mortal s6 pode ser estancada quando Ulisses se agarra ao mastro de sua nave. Neste sentido,
vamos pensar aqui as relac@es entre 0 mastro e os instrumentos musicais como mediadoras de algo
que precisa de limites seguros para que oS homens possam suportar tanto encanto. Cf.
BRANDAO, Junito de Souza, Dicionario mitico-etimolégico. Rio de Janeiro, Petropolis: Vozes,
2014, p.563-565.
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N&o chegues perto! Amolga a cera a cera dulcimel
e fixa nas orelhas dos teus sécios. Nao

as ouca ninguém mais além de ti (se o queres):
te amarem & carloinga do navio veloz

maos e pés apertados nos calabares, reto,

para que o canto das Sereias te deleite.

E se rogares e ordenares que 0S marujos

te soltem, devem retesar as cordas mais
Depois que os remadores deixem a paragem,
ndo serei exaustiva ao te indicar a rota

que seguiras: que te aconselhe o coragéo!

(Od. XII, vv. 36-57)

O desejo de desmedida, que é a marca dos herois, pode ser comparado com
a medida do conceito de sublime desenvolvido por Longino. No episédio das
sereias, no canto XIl da Odisseia, ficamos diante de um canto claro, agudo e

melodioso, que de tdo divino aniquilava os homens que o ouvissem.

Aproxima, Odisseu plurifamoso, gléria

argiva. Escuta nossa voz, a voz das duas!

em negra nau, hinguém bordeja por aqui

sem auscultar o timbre-mel de nossa boca

e, em gaudio, viajar, ampliando sua sabengas,
pois conhecemos tudo o que 0s aqueus e 0s troicos sofreram
na ampla [lion — numes decidiram-no.

Quanto se dé na terra amplinutriz, sabemos

A bela voz assim ressoou.

Meu coragdo queria ouvir.

Mandei que 0s sécios me soltassem
sobrelevando as celhas, mas em arco,

mais remavam. Perimede e Euriloco se algaram
a fim de reapertar os cabos. Bem distantes,

a ponto de ndo mais ouvir rumor algum

e 0 canto das Sereias, meus fiéis marujos

tiram a cera que amolgara em suas orelhas,
desatam os liames em que me prenderam .

(Od, XII, vv 184-200)

Ulisses alcangou as sereias de cantos encantadores, capazes de enfeiticar 0s
humanos. Como foi advertido, aquele que se aproximasse delas, inocentemente,
ndo teria mais a chance de reencontrar seu lar e, assim, perderia seu retorno
(nostoi) e a chance de ter suas aventuras narradas. Por isso, o herdi é aconselhado
a passar ao largo, amarrado fortemente ao mastro da nau e com sua tripulagdo com
0s ouvidos tapados com cera. Deveria também abrir méo de sua autoridade, pois

mesmao suplicando a seus tripulantes que o soltassem, estes deveriam apertar mais
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as correntes que o prendiam. Se suplicares aos companheiros que te soltem, que
eles com ainda mais lacgos te prendam. Ouvir as sereias - ou enfrentar seu siléncio
- exigia de Ulisses algumas decis@es, pois ninguém, até entdo, havia atravessado
tal caminho para poder transmitir a experiéncia e conta-la aos posteres. Somente
Circe, a maga que predisse os desafios que aguardavam Ulisses em sua volta a
itaca, sabia do perigo que Ulisses enfrentaria. Diante deles, Ulisses usou de
astlcia (métis) para poder ouvir, sem morrer ou deixar de voltar para sua casa, 0
canto das sereias. Essa relacdo entre ouvir e ndo partir jamais €, segundo Lins

Branddo, a mais auténtica.

Mas note-se que Ulisses, ao descrever sua passagem pela ilha das Sereias, ndo se
refere a0 monte de 0ssos e aos cadaveres putrefatos (...) como se o herdi estivesse
t&o entregue a audicao que fosse incapaz de qualquer outra coisa, como examinar o
aspecto da pradaria. Contudo, ainda que o destino dos que param seja funesto,
ninguém, nem mesmo Circe, diz que o canto das Sereias € falso. (Lins Brandao,
2005, p. 84).

Ao longo da historia ocidental, este canto foi muito interpretado, e aqui
sinalizamos Kafka, que - ao reconhecer que nem sempre 0s poetas inspirados
pelas musas diziam a verdade - pensa que Ulisses possa ter escutado néo a voz,
mas o siléncio aterrador das sereias. Neste caso, Musas e Sereias estavam muito

mais proximas, pois ambas sabiam e cantavam tudo que acontecia.

Num certo sentido, é como se a Sereia fosse uma espécie de Musa desregrada, em
enlouquecida, sem limites em sua operacdo, uma ampliacdo funesta do canto que
supde uma producdo infindavel e mortifera, porque prescinde totalmente da
operagdo do poeta. Por outro lado, elas parecem também, pelo que diz Circe, fora
do controle do recebedor. (...) 0 herdi esquece toda precaucéo, desejando apenas
entregar-se a audicdo cujos limites ndo quer controlar, tomado pelo encanto que o
leva a abdicar da operacdo propria do ouvinte. (Lins Branddo, 2005, p. 84).

Aqui, ao contrario das Musas, as Sereias ndo cooperam, pois, fazendo seus
ouvintes perecerem longe do mundo dos homens, elas agiam como anti-Musas, ja
que atuavam ndo na esfera da divulgacdo do kléos, mas da sua destruicdo — ou,
pelo menos, de sua preservacdo apenas em uma esfera ndo humana, ou melhor,

fatidica para qualquer dos homens.
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A interpretagio de Kafka em seu texto “O siléncio das sereias™'® comeca
com o seguinte sintagma: “Comprovacao de que mesmo meios insuficientes, e até
infantis, podem servir a salvagdo”. Para Kafka, os meios utilizados por Ulisses, a
cera e as cadeias, nao seriam suficientes diante do canto das Sereias que penetrava
em tudo e seduzia mesmo a distancia. Mas Ulisses, embevecido com sua coragem
e bravura, apresentava-se alegre e inocente como uma crianga. Assim, para Kafka,
guando ele chegou, as potentes cantoras ndo cantaram. De sua mudez jamais
alguém poderia salvar-se. A hybris de Ulisses, seu prazer em seu feito calaram as
sereias ou elas se esqueceram de cantar ao vé-lo tdo inebriado. Odisseu, para
Kafka, ndo ouviu o siléncio e acreditou que as Sereias cantaram para ele com seus
pescogos esticados, lagrimas nos olhos e profunda respiracdo. Para Kafka, elas,
mais belas que nunca, esticavam-se e giravam o corpo, deixando os cabelos
horripilantes soprar livres ao vento e alongando as garras na rocha; ndo queriam
mais seduzir, mas somente apanhar ainda, pelo méximo de tempo possivel, o

brilho que refletia dos grandes olhos de Odisseu.

Wellbery, que trabalha esse texto de Kafka como um paradoxo, afirma que:

O perigo que em Homero as sereias representam consiste em que nao se pode ao
mesmo tempo ouvi-las e delas escapar. A absor¢do de seu canto a todos extravia.
Mas Ulisses quer uma coisa e outra e a ambas alcanga, pois modifica as premissas
em que se funda a ameaca das sereias. Elas sdo invenciveis apenas sob o
pressuposto de que a audicdo e a liberdade de movimento sucedam
simultaneamente. (Wellbery, 1998, p.194-195).

Por outro lado, nos tempos de Kafka, essa questdo se atualiza como a
partilha imposta nos quadros do sistema capitalista em que a cera e as cadeias
mostram a alienacdo da vida de tripulantes, que de mais nada podem usufruir. “A
satisfacdo mais manifesta, que o canto das sereias promete, seria 0 ingresso de um
corpo indiferenciado — como corpo de uma simultaneidade de todas as fungdes
ativas e passivas — na indiferenciacdo da vida (Wellbery, 1998, p. 195)”. Aqui,
ressaltamos que a concep¢do do corpo em Homero ndo pressupunha nenhuma

integracdo, tudo era articulagdo; e nada, a ndo ser a morte, era capaz de dar uniéo

19 0O texto que utilizamos faz parte do posfacio da edicdo da Odisseia: HOMERO, traducdo de
Sergio Tellaroli in Christian Werner (trad.), Sdo Paulo: Cossac Naify, 2014 p. 615-616.
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as partes. Soma era a unidade do corpo e s6 era alcangada com a morte. Logos e
pathos andavam juntos e ainda ndo se dividiam entre cabega e coragéo.

Pela divisdo do corpo e pela distribui¢do de suas funcdes, essa perda de diferenca é
afastada e se converte em objeto intencional: em condigcdo perdida e postergada,
gue o canto apenas escutado das sereias fantasmaticamente evoca. Assim se origina
suplementarmente o fantasma da origem como o outro diferenciado da diferenca
(Unterschied), que se é enquanto corpo dividido. O segundo aspecto, que se trata
aqui de mostrar, foi primeiramente desenvolvido por Maurice Blanchot. Em sua
leitura, o objeto do relato homérico se mostra como origem do relato em geral. O
canto das sereias seria a indiferenciacdo entre o sujeito que narra € 0 sujeito
narrado, entre a manifestacdo e a significagdo: canto sem diferenca, sob qual se
prometeria a pura perda da diferenca do siléncio, do ponto zero da descricdo
(Wellbery, 1998, p. 195-196).

O canto das Sereias é relevante para nossa reflexdo na medida em que néao
abandonamos os aspectos da poténcia criadora e numinosa das artes. Neste caso, 0
encontro com a masica pode atualizar uma forca que expande a consciéncia e €
capaz de transformar, sem caminho de volta, as visdes de mundo ancoradas na
dualidade maniqueista entre opostos, a que fomos, de certa forma, habituados e

submetidos em nossa historia ocidental.

A voz poética da musica do “sertanés” Nicanor Teixeira também possui
uma fungéo aglutinadora e estabilizante, sem a qual o grupo social ndo poderia
sobreviver. Como intérprete da tradicdo, sua musica pousa em algum tempo, em
algum espaco. Mas esse pousar esta presente em todo lugar, a musica € conhecida
e reconhecida por cada um e se integra nas vozes e ouvidos cotidianos como
referéncia permanente e segura, apesar das sutis variacdes que ali ocorrem. Neste
sentido, ela é profecia do futuro e memdria de um passado. Sua forca vem dos
desafios da sobrevivéncia. A cantoria sertaneja vem do ciclo do gado “O
transporte do gado é tarefa ardua, e ndo da para desviar a atencdo. Na busca da rés
que foge, muitos se tornaram famosos intérpretes da poesia popular” (Cascudo,
2002, p.106). Ha nas feiras as cantigas de cego, enquanto vai tocando seu
instrumento, o cego faz pedidos num canto plangente e de pouco recurso
melodico. Segundo Camara Cascudo (2002), ha vérias formas de Canto, alem das
mencionadas. Ha acalantos, cantiga de roda, cantiga de trabalho, cantos

acumulativos etc. Mas € na cantiga de vaqueiro que o vaqueiro vai rompendo o0
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siléncio com seu aboio agudo e formula verdadeiros romances. Enfim, se nos

cantos homéricos falta a muasica, no canto sertanés de Nicanor faltam as letras.

Ouvir Nicanor é transporte, € suspensdo de juizos e &, sobretudo, dissolucdo
das dicotomias ja apontadas entre sujeito e objeto, texto e contexto, corpo e alma,
espirito e matéria, razdo e paixao, entre tantas outras. E um modo de entrega a
experiéncia sensivel que pode ultrapassar a contemplacdo de um ouvinte passivo,
a divisdo entre publico e obra ou mesmo a tranquilidade de um reconhecimento de

autoria.

Nosso trabalho, neste momento, parafraseando Jaa Torrano na introducéao a
Teogonia hesiddica, deve fazer o transporte das Musas arcaicas como experiéncia
do Sagrado para outros territorios. Tentamos, com a mdsica, escrever sobre o
nefando e o inefavel, sobre o que ndo deve e ndo pode ser dito, quer por ser
motivo do mais desgracado horror (o Nefando), quer por ser motivo e objeto da

mais sublime vivéncia (o Inefavel).

Figura 1- A Lira Grega.
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Figura 2- O Violeiro Nordestino.

2.2.
Verdade, engano e esquecimento

Son los rios

Somos el tiempo. Somos la famosa
Paréabola de Heraclito el Oscuro.

Somos el agua, no el diamante duro,

Lo que se pierde, no la que reposa
Somos el rio y somos aquel griego

que se mira en el rio. Su reflejo

cambia en el agua del cambiante espejo,
en el cristal que cambia como el fuego.
Somos el vano rio prefijado,

rumbo a su mar. La sombra lo ha cercado.
Todo nos dijo adids, todo se aleja.

La memoria no acufia su moneda.

Y sin embargo hay algo que se queda

y sin embargo hay algo que se queja.

J.L.Borges, Los conjurados

Como um Ulisses desejante de ouvir o canto das Sereias para poder narra-lo,
seguimos adiante com nossa reflex&o sobre a permanéncia do numinoso - que ora
se mostra e ora se vela na ambiguidade da palavra méagico-religiosa, que aparece
como Canto para no6s. Essa mesma palavra, em sua poténcia, torna-se
problematica quando acontece a passagem do mito aos logos que se ancora a
palavra-didlogo da polis. Tal transformacdo ndo elimina a poténcia divina e
magica das artes, mas a coloca sob suspeita e controle em outro territério. De

certa forma, Homero e Hesiodo colocam essas questfes em algumas passagens.

Como vimos, a palavra mégico-religiosa era cantada sob a inspiragdo das

Musas e trazia consigo a verdade (alethéia) como dom de vidéncia, oposta nao a
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mentira, mas ao esquecimento. Por outro lado, nessa mesma palavra ha um
aspecto relevante para nossa reflexdo, que é seu poder de dizer a equidade, a
justica (diké). Aqui, encontramos o ponto central da formacéo da polis, cujo logos

deve muito a forca realizadora da palavra eficaz, mas também a sua sombra, pois:

A palavra, uma vez articulada, torna-se uma poténcia, uma forca, uma acéo. Se o
mundo divino &, por exceléncia, aquele onde jamais uma decisdo é tomada em vao,
onde nenhuma palavra é gratuita, no mundo poético ela ndo goza de uma menor
eficacia: quando Hermes se faz poeta inspirado, que com arte e saber tira sons
harmoniosos da lira, longe de pronunciar palavras “vas, inuteis”, “realiza” os
deuses imortais e a Terra tenebrosa. Através da poténcia de seu verbo poético,
institui as poténcias do mundo invisivel, desenvolve a longa teoria dos deuses,
segundo seu posicionamento, de acordo com sua respectiva “honra”. O louvor
poético suscita uma realidade da mesma ordem; mesmo neste caso, a palavra é uma
coisa viva, uma realidade natural que brota, que cresce; com ela é o homem
louvado que se engrandece, pois seu proprio louvor é o homem. (Detienne, 1981,
p.34).

Neste caso, pensamos com Marcel Detienne no poder de Nereu, o Ancido
do Mar que também diz a Verdade ndo sé como aquilo que deve ser lembrado,
mas também como Justica (Diké). No campo poético, o elogio se faz “com
justica” e esta reforca a verdade. H4 também outras duas poténcias que a
compdem — a Confianca (Pistis) e a Persuasdo (Pheitd) que, juntamente com a
Justica (Diké), completam o campo da Verdade. A confianca (Pistis) seria o
assentimento requerido por Alethéia e, nesse sentido, aproxima-se da Persuasdo
(Peithd) que se exerce sobre 0 outro através de sua magia e seducao.

No entanto essa palavra do poeta também podia ser enganosa. Peithd teria
um carater ambivalente. Nao existia uma oposicao entre ela e a outra poténcia,
mas sim uma oscilagdo em seu proprio interior. Havia uma “boa” e uma “ma”
Peithd. Afinal, as Sereias eram irmas das Musas e a poténcia de seu canto aparece
como esquecimento de tudo aquilo que na vida dos homens trazia sofrimento e

terrores. A natureza desse esquecimento ja ndo é somente negativa.

Léthe ndo é aqui a espessa obscuridade; é a sombra, a sombra que encerra a luz, a
sombra de Alethéia. E preciso distinguir duas espécies de esquecimento que s&o,
entre si, como 0s gémeos Thanatos e Hypnos: se 0 primeiro é negro e se ele tem
“um coragdo de ferro, uma alma de bronze, implacavel, em seu peito”, o segundo,
Sono, é branco, “tranquilo e doce para os homens”. Ao Esquecimento-Morte,
opbe-se o Esquecimento-Sono, ao esquecimento negativo corresponde o
Esquecimento positivo. A palavra cantada apaziguadora das “inelutaveis
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preocupagdes” contém, diz Apolo, trés prazeres: Alegria, Amor e sono suave. O
bom esquecimento € o sono (...). Léthe ndo é mais a filha da noite, mas mae das
Chérites, das “visdes brilhantes”, da alegria dos banquetes e dos eflivios
cintilantes” que surgem nos pomposos festins. Léthe acompanha Eros e o suave
prazer das mulheres. (Detienne, 1981, p. 41).

Assim, Peitho serve a Alethéia, mas estaria bem proxima de Léthe por
associar-se ao engano (apaté). A oposicdo entre Alethéia e Lethé ndo se mostrava
como contradigdo, e sim como uma faixa que deslocava a boa Peitho até a mé e
vice-versa. Haveria, entdo, uma oposi¢cdo complementar que sustentava a palavra
magico-religiosa e oracular. E é exatamente essa oscilacdo e esse deslocamento
gue passam a ser questionados como verdade diante dos logos filosofico e
politico. A partir deles, se desenvolve uma reflexdo sobre as relagBes entre
linguagem e mundo. Aqui temos duas direcGes diferentes: por um lado, o
“problema da poténcia da palavra sobre a realidade, questao essencial para toda a
primeira reflexdo filoséfica; e, por outro, o problema da poténcia da palavra sobre
0 outro, perspectiva fundamental para o pensamento retorico e sofistico (Detienne,
1981, p. 44) ”. Tais dire¢des vao alimentar os debates sobre o estatuto do logos na

polis do século V a.C., e na filosofia racional de Platdo e Aristoteles.

Muito embora Homero tenha cantado a vida de herdis e a epifania de deuses
que ja ndo viviam ou se tornavam presentes no século VIII a.C., e Hesiodo, no
século VIl a.C., tenha organizado as forcas geradoras do universo como Teogonia,
ambos perceberam mudancas no fluxo do tempo. Somente quando reconhecem
um passado como passado ja muito distante e diferente do tempo em que viviam,
podem imaginar e fixar pela escrita aquilo que, até entdo, pertencia as tradi¢oes
orais e transforma-se em “literatura”. Assim, o relato de ambos os poetas traz a
inspiracdo das Musas de um tempo primordial para que os homens pudessem
entrar em contato com o que deveria ser lembrado ou esquecido para sempre, mas
também apontam problemas com o estatuto da Alethéia. Desta forma, o mundo
heroico da guerra de Troia e os her6is da quinta idade em Hesiodo podiam habitar
0 presente gracas a poténcia de Mnemosyne, mas, como 0 tempo presente é 0
tempo da escrita, os poetas por ele sdo determinados. Localizamos, entdo, indicios

que apontam para questdes que so serdo abertamente formuladas posteriormente.
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Na Teogonia hesiddica, que é ainda parte dos cantos arcaicos, Zeus
apresenta-se como o grande destinatario do Canto juntamente com Memodria
(Mnemosyne), mas a0 mesmo tempo eles sdo também seus genitores. Com 0s
filosofos da natureza, o0 modelo genealdgico permanece, mas seu conteudo é
outro. Grande parte dos pensadores pré-socraticos procura nos elementos da

natureza o principio gerador do cosmo.

A inteireza do “Tudo é Uno” - que Heraclito, entre outros pensadores da
physis®, afirma - pode ter infinitas apropriacOes. Neste sentido, para ele, tudo
aquilo que surge jé& tende ao encobrimento. Lins Branddo aproxima a palavra
épica dos problemas levantados pelos pré-socraticos e reconhece que ha varias
mentiras (pseudos) de Ulisses na Odisseia. Seu discurso e o discurso do poeta se
entrecruzam e ¢ “como se, numa sequéncia de enquadramentos concéntricos, tudo
se comportasse de tal modo que quando se chega ao centro se retorna a margem.”
(Lins Brandao, 2005, p. 166). E as Musas de Homero se encaixam nesse jogo de
caixinhas chinesas, que sobrepde niveis narrativos a niveis narrativos.
Salientamos aqui que esse jogo entre camadas é capaz de levar fascinio aos
ouvintes por um tempo bastante longo, o que nos interessa de modo especial, e é
isso que faz de Ulisses alguém parecido com um aedo e que hoje permanece
ligado a boa arte, capaz de nos transformar quando a experienciamos. Guardadas
as devidas proporgées, a musica de Nicanor Teixeira traz camadas e sedimentos

de tempos imemoriais, que sdo capazes de nos fascinar.

Heraclito, o obscuro, rejeitava o que os aedos homéricos e Hesiodo tinham
considerado como saber divino das Musas que estavam em todos os lugares e
tempos. Heraclito acreditava que os homens estavam adormecidos ou bébados (fr.
1; 73; 89; 117) ou assemelhavam-se a criancas (fr. 70; 79;121) ou animais (fr. 4;
9; 13; 29; 37; 83; 97). Para ele, o homem também devia medir-se com 0s animais

e, neste sentido, o animal era para 0 homem o que o0 homem era para 0s deuses.

20 Nossa intencdo ndo é aprofundar a busca dos filésofos da natureza, conhecidos também como
pré-socraticos, mas apenas sinalizar que eles ultrapassam a genealogia do cosmos € a epifania dos
deuses e expdem seu espanto diante da complexidade da physis. Cada um deles e suas escolas
tentam compreender, em linhas gerais, como o uno e o multiplo; o geral e o particular podem
conviver e qual seria o0 elemento primordial que a tudo deu origem.
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O principio Unico e vivo, de que todo 0 mundo est& penetrado, é a0 mesmo tempo
de natureza intelectual e vital (...). N&o cré que o homem chegue ao conhecimento
deste logos [divino] através de uma unio mystica, nem indica método algum para a
ele se chegar: exorta apenas a estar alerta, a escutar a physis. (Mas) ha casos
individuais significativos, que revelam o segredo, a tensdo vital — em tais exemplos
é que o homem pode apreender o divino. (Snell, 1992, p. 188).

No mesmo sentido, quando Ulisses “inventa” aventuras para o porqueiro
Eumeu, seu velho conhecido que ndo o reconhece, “ele fala do que ndo viu, do
gue ndo aconteceu, do que ndo se passou. Mas ndo se pode negar que fala a partir
do que alguém poderia sim ver ou passar — e por isso se assemelha a um aedo. ”
(Lins Brandao, 2005, p, 172). Desta forma, mesmo através do pseudos ou, por
isso mesmo, a narrativa pode atingir a expectativa de seus ouvintes ou n&o?. O

que importava era sua boa persuasao, a Peitho.

Na encenacdo da ficcionalidade, assistimos ndo s6 a relatos que convém,
independentemente se verdadeiros ou falsos (...) quanto somos postos diante de
narrativas que simplesmente ndo convém (...). Assim, parece que a propria questdo
do verdadeiro e do falso depende dessa conveniéncia, havendo enquadramentos
variados. (Lins Branddo, 2005, p. 176-177).

Desta maneira, toda a narrativa da Odisseia pode ter sido pseudos, sem que
a Odisseia seja destruida, pois o que estava em jogo era o destinatario do pseudos,
que devia saber o que estava recebendo e consentindo. Para Lins Brand&o, o
pseudos, como resvalamento da linguagem que permitia a mentira sem que esta
incorresse em perjurio, poderia mostrar-se de duas maneiras. Ao mostrar-se sem
causar prejuizos e sem proveito para si ou para outrem, ela podia ter um objeto
moral ou apenas alegrar, sem ensinar verdades Uteis de forma agradavel. E essa
questdo é acentuada na medida em que as separacGes entre os modos de ser, do
sentir, do fazer e do pensar védo se diferenciando e tornando-se mais autbnomas
ainda no mundo grego. O mesmo acontece com a unidade entre musica, texto e

corpo, constitutiva da poesia grega que permitia uma obra ser criadora, ou seja,

21 Lins Branddo, de modo distinto de Jaa Torrano, chama atencéo para a diversidade de vozes no
canto épico, que permite a diferenciagdo entre vozes ativas e passivas. Deste modo, Homero e 0s
poetas arcaicos e seus publicos ndo seriam tdo ingénuos ou portadores de uma mentalidade
primitiva. Pelo contrario, eles demarcaram o lugar do poeta e refletiram sobre sua fungdo. “Ao
exporem o poeta, esses poemas consagraram nada menos que o refinado conjunto de relag@es entre
verdades(s) e pselidos a que depois (desde os romanos) se chamou de ficcdo. O que poderia
também ser o outro nome da Musa (LINS BRANDAO, 2005, p. 178) .
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uma obra que nos liberte a capacidade de sentir, que ultrapasse seus proprios
pardmetros e nos conduza para adiante e além. Acreditamos que esse possa ser um

caminho para uma reflexao sobre a masica.

Nesse mundo, nada estava separado, havia um poder ontopoético prdprio as
culturas orais, em que - na concep¢do do real - h& reunido de atributos
contraditérios, dispares e conflitantes. Neste caso, as Musas como mdltipla forca
numinosa do Cantar, encarnada na voz do aedo, “mais do que ouvida e percebida:
é vivida e vista na arcaica concretude em que se reunem e se con-fundem o nome
e a coisa nomeada.” (Torrano, 2001, p. 95). Essa percep¢do humana, que faz do
canto um iluminador da alethéia, realiza a totalidade cosmica e ndo €, como a
tradicdo ocidental firmou, uma das nossas faculdades perceptivas nem um ato
entre tantos outros. Ela é um ato constitutivo do préprio ser do homem em seu
sentido e vida, mas que - ao longo da histéria grega - vai se perdendo ao dividir-se

em campos distintos, como ainda veremos??.

Essa Percepgdo imprime no coragdo do homem um novo ténos, novas forgas e
Sentido iluminador. N6os, “percepgdo”, se deixa traduzir também por espirito,
porque indica a totalidade percepiente do espirito e da consciéncia; o verbo noéo,
derivado de ndéos, diz tanto “perceber” e “ver” como ‘“refletir”, “meditar”, “ser
lucido” e “ ter sentido”. A experiéncia numinosa do Canto, para quem O canta e
para quem O ouve, é — enquanto dura essa experiéncia em sua Numinosidade -
unio mystica, i. e., um momento em que no espirito dos mortais e o Espirito de
Zeus no Olimpo coincidem e sdo 0 mesmo e a mesma percepcao, iluminados
voluptuosamente pela Voz ontofanica das Musas a dizerem entes e eventos
presentes, futuros e passados (...) Ao reunir e com-fundir o Ouvinte e o Agente da
Diccdo numa unidade insolavel tal como retne e com-funde o que é dito e a
Diccdo mesma, esta Fala Divina e Ontofantica — que é a mesma no Canto das
Musas e no canto do aedo — faz com que os Ouvintes mortais e Imortais, coincidam
e sejam 0 mesmo numa sO e mesma Percepcao (= Espirito) que € simultaneamente
0 Percepiente e o Percebido, Percepcéo de uma Fala que é simultaneamente a fala e
a coisa dita, o emissor e o destinatario. Nessa Percepcao, nesse mégas néos, tudo é
Um. (Torrano, 2001, p. 95-98).

22 Essa perda da centralidade do Canto de aedos, inspirados pelas Musas que instauravam o real,
ndo elimina a capacidade humana do encanto, das experiéncias numinosas. Porém a forga do logos
racional vai se construir pelo longo debate entre uma nova concepg¢do de verdade que se instaura
guando demonstrada por determinados métodos e a forga do numinoso. Porém, ainda na época
arcaica, “mesmo apoés o declinio de sua fungao litargica, que coincide com a fungdo de soberania,
ele (o0 aedo) continua a representar para a nobreza guerreira e aristocratica um personagem todo
poderoso: é ele que, sozinho, concede ou nega a memdria. Em sua palavra, 0s homens se
reconhecem (DETIENNE, M. 1981, p. 23).”
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Esse tipo de pensamento que alcancga os filésofos da natureza, t&o distinto
do raciocinio l6gico, vem do encontro entre a physis e 0 espiritual, que engendra
uma totalidade nas esferas do Ser. A realidade se apresenta, entdo, como divina
em sua forma primordial e com o elemento sublime no mito. Nessa visdo do
mundo, ndo é possivel encontrar o auténtico ou o verdadeiro ou o sentido do dizer.
Nas narrativas arcaicas, sdo inimeros os sentidos falseados que nelas se podem
apresentar. O auténtico sentido nem se diz nem se oculta, mas € novo a cada dia,
como apontava Heraclito em seus fragmentos 30 e 49a2%. Compreendemos, desta
forma, a atualidade das narrativas da Grécia Arcaica, que sempre serdo retomadas
e ressignificadas pela tradicdo ocidental. Mesmo entre 0s gregos antigos, em sua
historicidade, h& diversidades nos modos de pensar e, sobretudo, de pensar o
pensamento. Aqui estamos operando com mitos reapropriados pela arte poética,
com as indagacdes sobre a physis iniciadas por Anaximandro, Parménides,
Heréclito e Tales até chegarmos ao pensamento racional, cuja trajetoria na historia
ocidental toma rumos que se distanciam radicalmente da experiéncia arcaica do

pensamento grego. Exatamente por isso nossa reflexdo tenta rearticulagdes.

A musica e a arte, em geral, talvez guardem aspectos que ainda sejam
significativos para nés, homens do século XXI?4. Se entre os gregos antigos, foi o
Canto que preparou o principio do pensamento filosofico, talvez, com sua crise
paradigmatica em nossa atualidade, devamos nos reaproximar e criar uma palavra

poética que admita o vazio e 0 desamparo constitutivo da condi¢do humana.

23« O mundo, 0 mesmo em todos, nenhum dos deuses e nenhum dos homens o fez, mas sempre
foi, é e sera, fogo sempre vivo, acendendo segundo a medida e segundo a medida apagando”
(Heraclito, fr. 30); Heraclito de Efeso pensa, em cada um dos seus fragmentos, o real explodindo
na historia, o que significa que o real é uma atividade ininterrupta de vir e realizar-se e que nas
experiéncias de realizagdo ha a realidade do real. Cf. Carneiro Ledo, 2010, p. 149. Neste caso, ndo
existe ainda a arte como mimesis e a musica ndo revelaria sentimentos e paixdes humanas em uma
esfera mimética, como sera pensada pela filosofia racional.

24 A Filosofia dos gregos antigos ndo era, como para nés, apenas um exercicio de conhecimento
com pretensBes absolutas ou produtora de um conhecimento objetivo capaz de se tornar ciéncia.
Ela seria, antes de tudo, uma experiéncia que convivia com outras experiéncias - tais como a
religiosa, a mistica, a politica, a arte etc. A Filosofia era “um ex-plicar (sic) um pensamento, era
deixar surgir a profundeza de suas implicacbes com o real, fazer emergir a vitalidade de sua a-
plicacdo (sic) as realizagdes e assumir o vigor de suas complicages com a realidade (Carneiro
Ledo, 2010, p.14).
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Como em nosso improvavel paralelo entre a experiéncia numinosa grega e a
musica de Nicanor Teixeira, permanece como ponto de fuga, avan¢camos com 0s
filésofos da natureza que buscavam compreender as relacbes entre 0 uno e o

multiplo, o geral e o particular.

Nas composicdes de Nicanor Teixeira, ha um vai e vem de tempos e
vivéncias que se cruzam. Se algumas melodias desaparecem de sua alma, elas
renascem de outra forma, em outro tempo, que é 0 mesmo: o tempo de sua vida,
uma vida que é o mundo, o seu mundo. Em entrevista com Maria Haro®,

seguimos seu depoimento sobre Nicanor.

Como concertista, embora o perfil do Nicanor Teixeira ndo fosse um perfil de
concertista como 0 nosso [da atualidade], provavelmente ele ndo seria um
concertista. A vida traga os caminhos para serem trilhados. Para ele trilhar a vida
como trilhou, ele se virou muito bem compondo. Talvez o problema na mé&o tenha
servido para soltar mais seu lado compositor. Ele tem uma letra linda, muito
direitinha, assim como sua musica é magica ao nos conduzir para um desconhecido
conhecido. E uma coisa de que ele sempre se orgulhou, foi a de ter umas 360
musicas de cor. Ele tem um acompanhamento muito particular, bem diferente de
tudo que, até entdo, se conhecia. Faz um fraseado fantastico capaz de nos
desconcertar...

Quando Nicanor nomeia uma de suas composi¢cfes como Olhos que
choram, sabia que estava dizendo o 6bvio. Mas, ao dizé-lo, ele descobre que nem

todos os olhos choram, pois alguns apenas se emocionam sem lagrimas. E, assim,

%5 Haro, Maria (agosto de 2010) e Eyler, Fabricio (setembro de 2014).
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os Olhos que choram ja ndo abarcavam a totalidade de todos os olhos e faziam

pensar na misteriosa relagéo entre o olhar e um tipo de olhar.?®

Assim, trabalhar com a musica de Nicanor Teixeira talvez nos conduza a
novas articulagdes do saber com o ndo saber. Ainda que seja impossivel o retorno
aos gregos, € no estranhamento, na diferenca e nas semelhangas que podemos
reconhecer o que foi perdido ou transformado, pois esses gregos do periodo
originariob - com seu modo peculiar de viver - podem nos oferecer quando relido

de modo novo:

Acuidade, inspiragdo e humor, mas, sobretudo, um sentido de arte e beleza, um
senso de absurdo e contradicdo que, a0 mesmo tempo exaspera a raz&o e deleita o
pensamento. Pois o proprio Pensamento é a forca original de virar pelo avesso
tanto o racional como o irracional e dissolver o que se nos afigura constituir os
principios mais caros a racionalidade e a exclusividade de valor do bindmio
moderno racional-real. O pensamento na Filosofia Grega é a mais radical
compaixdo pela humanidade do homem, de que se tem noticia (...) ele ndo quer ser
salvo nem quer salvar ninguém e por isso ndo busca (...) (O pensador daqueles
tempos) em tudo, e, sobretudo, vive o ndo saber. O pensador-filosofo é aquele que
ndo cessa de questionar as raizes em que se encontram e desencontram, numa
encruzilhada da verdade, os caminhos do ser, do néo ser e do parecer. (Carneiro
Ledo, 2010, p. 19-20).

A alteracdo desse aspecto sensivel e numinoso do canto, tdo concreto e
simbdlico, inicia-se com os pré-socraticos e se completa com a filosofia racional
de Platdo e Aristdteles. Com o advento da prosa escrita, da pdlis e da moeda,
como ja enfatizamos, a voz torna-se cega. Porém a tradi¢do legada pelos aedos,
cujo tempo ja € pretérito, vai nomear doravante a palavra como logos, capaz de
realizar a plenitude do verdadeiro conhecimento, ja ndo mais integrado ao Canto
numinoso que “jamais aborda um objeto de uma unica e definitiva vez,
descartando-se dele depois, mas sempre o retoma dentro de outras referéncias,
circunvoluindo através de enfoques sucessivos e por vezes contrastantes.”
(Torrano, 2001, p. 39-40).

Sobre esse Gltimo aspecto, acreditamos que algo de numinoso esta guardado
no Catereté das Farinhas de Nicanor, pois, segundo o compositor, a primeira
parte veio espontaneamente com ‘“malandragem”, mas, na segunda, ele se viu

“tomado” por complexas reminiscéncias que o levaram a sua infancia e a

26 Entrevistas de Nicanor Teixeira em setembro de 2014.
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fabricacdo das farinhas com seus gestos, palmas, expressdes e ritmos. Nicanor
passava os feriados com seu avd materno, que tinha muito gado, casa de fazer
farinha, requeijdo e derivados. Tudo isso acontecia em Morro Grande, que ficava
a um dia de viagem da sua cidade. Ainda lembrava que saia de manha bem
cedinho na garupa do cavalo do seu pai e chegava ja de noitinha na fazenda do
av0. Para ele, era uma viagem muito gostosa, coisas de um outro tempo. Ele
lembrava que as mulheres da fazenda ficavam por conta das farinhas, o descascar
das mandiocas, aquele monte de mandioca na casa de farinha. Aquelas senhoras
que ficavam sentadas, trabalhando e cantando enquanto faziam farinha lembram
muito a roda que movia 0 moinho para triturar a mandioca no esmeril. Enquanto o
dia passava, as mulheres iam cantando musicas da terra e tudo isso e a roda girava
e girava. Quando Nicanor compds a segunda parte da musica, ja ndo lembrava
exatamente o que elas cantavam, mas ainda guardava a melodia e 0s gestos que
havia visto. Baseado nessa cena, ele escreveu a segunda parte do catereté. Ja a
terceira parte, Nicanor faz uma homenagem, um canto de louvor as violas que

escutava naquela mesma época. Segundo o compositor,

Curioso é que quando eu comecei a escrever eu cantava a melodia, mas nao
conseguia botar no papel. Passei um més tentando reproduzir aquilo que vinha de
dentro de mim. Nao estava conseguindo até que um belo dia eu estava no andar de
cima da minha casa em Jacarepagua tocando violdo quando de repente sem pensar
em nada veio aquilo na minha méo. Veio o primeiro compasso da terceira parte.
Depois foi so repetir, enriquecer. N&o fez parte da minha inspiragdo, mas sim do
meu conhecimento musical, minhas andancgas por esse mundo brasileiro. Nesse
caso, o catereté é o ritmo que faz a graca, depois foi sO ir juntando as partes. O
tema de viola junto com um baixo no contratempo € que d& graca a masica.
Quando eu toquei aquilo ndo pensei que o negdcio fosse tdo bom, mas que deu
trabalho, deu. (Nicanor Teixeira em 2014)

Ressaltamos, no mesmo sentido, que um dia o Alberto Vale, violonista
amador, falou que a composicio do catereté?’ ndo era de Nicanor, mas de outro
compositor chamado Freitas. Nicanor defendeu-se questionando a impossibilidade

de se garantir a autoria em musicas que vinham do fundo dos tempos.

27 Catereté, ou catira, ¢ uma mistura da masica brasileira com o folclore africano. Segundo alguns
musicdlogos, o catereté nasceu da catira que os escravos dangcavam em fila indiana nas senzalas.
Era uma danca com muito ritmo, muito atabaque. Da mistura dessa catira com oS ritmos
brasileiros, nasceu o catereté, que é muito ritmado, cheio de malandragem e picardia. E danca s6
para homens, em fileira, tendo, a frente dois violeiros que cantam, uma moda de viola que relata
uma historia satirica ou de amor. Cf. Cdmara Cascudo L., 2002, p. 122-123)
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Eu disse com todo o respeito que ele fez uma critica bastante séria & minha mdsica.
Respondeu que essa parte, a terceira, ndo era dele assim como o Xod6 da Baiana
ndo era de Dilermando, o Batuque ndo era do Savio. Essas ideias eram do folclore
brasileiro, ndo possuiam autoria! Eu podia me apropriar delas para dar graga e
completar minha imaginacdo. Na Ultima parte em que fiz uma homenagem a viola
de todos os tocadores, queria dizer que os compositores tém liberdade de explorar o
que eles quiserem. (Nicanor Teixeira, 2011)

Salientamos que, de certa forma, na tradicdo ocidental, o Canto [ musica,
dangca e voz] “perdeu” sua soberania ligada a tradicdo dos aedos e rapsodos
gregos. Porém perder a soberania ndo significou seu desaparecimento, e sim um
deslocamento que ainda se realiza no mundo moderno com toda sua
individualidade e autoria. Pelas palavras de Nicanor, suas composi¢cdes apontam
para a diluicdo de nosso conceito de autoria e se aproximam de um fluxo vital que
¢ carregado de tempo, como pensava Heraclito, o obscuro, nos seguintes

aforismos:

8 O contrario em tensdo € convergente; da divergéncia dos contrarios, a mais bela
harmonia.

10 Conjungdes: completo e incompleto (convergente e divergente, concordia e
discérdia, e de todas as coisas, um, e de um, todas as coisas).

30 O mundo, o0 mesmo em todos, nenhum dos deuses e nenhum dos homens o fez,
mas sempre foi, é e sera, fogo sempre vivo, acendendo segundo a medida e segundo a
medida apagando.

492 N0 mesmo rio entramos e nNao entramos; SOmos e Nao SoMos.
52 O tempo é uma crianca, criando, jogando o jogo de pedras; vigéncia de crianca.

103 Principio e fim se reinem na circunferéncia do circulo (trad. Carneiro Ledo)

Nas palavras de Nicanor, podemos avaliar este improvavel diadlogo quando ele

nos fala sobre a inspiracao e seu fazer musical:

A formacéo de Nicanor, segundo seu relato, tem como base sua infancia em
Barro Alto. Sua inspiracdo veio daquele lugar, que nem mesmo era uma cidade
naquele tempo. Para ele, tudo seco, o tempo parecia ser sempre igual, tirando as
vaquejadas do seu avd, as festas e procissdes. Ainda conforme seu relato, as cenas
mais fortes que ficaram registradas nele eram as procissdes da Semana Santa e as

feiras do seu lugarejo.
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Era uma procissdo que eu olhava na Semana Santa, muitas pessoas rezando, muitas
rezas tristes, muito tristes. Um folclore, violeiros repentistas, coisas que eu via nas
feiras, e, como a vida me deu essa possibilidade, eu comecei a explorar. Mesmo
estando aqui no Rio de Janeiro eu comego a lembrar e fazer coisas como cantiga de
roda e outras musicas. Mas minha inspiracdo maior vem da vontade de fazer coisas
bonitas, quando surge uma frase bonita que é minha é um troco maravilhoso, um
negocio fantastico. No meio de tanta coisa é dificil conseguir fugir para ndo bater
de frente com algo que ja existe. Ainda que eu tenha meu jeito, meu espirito. Na
minha musica, se manifestam as pessoas boas que eu conheci na infancia, os bons
musicos, que eram os saxofonistas, os clarinetistas, alguns poetas, pessoas
fantéasticas que escreviam musica muito bem. (Teixeira, Nicanor, entrevista de
2014).

Pensamos, aqui, que o improvavel dialogo ja apontado entre a musica de
Nicanor, a épica homérica, a Teogonia de Hesiodo e Heraclito de Efeso pode
contribuir para trocas académicas no momento em que vivemos a tensdo entre 0s
excessos fragmentérios e a impossibilidade de uma unidade que produza sentidos
mais amplos e inclusivos. Pensamos, entdo, nas maneiras em que 0 pensamento
ocidental, expresso no logos, teve seu comego entre 0s gregos €, neste caso, é
preciso ressaltar seu desprendimento das condicdes historicas e circunstanciais
que inicialmente o abrigaram. Ao sair da casa materna, o filho da Grécia buscou
ultrapassar a fragilidade, as contingéncias e a impermanéncia da vida de homens
que sofriam sem nada poder diante do destino e dos deuses. O pensamento
procurou, entdo, alcancar o permanente e o incondicional, que assegurassem
verdades capazes de sobreviver & inexorabilidade e desgaste do tempo. E €
exatamente essa leitura de leituras da tradi¢cdo greco-romana e cristd que nos
trouxe impasses sobre o particular e o universal, o concreto e abstrato, a verdade e
a opinido entre tantos outros. Certamente as diversas interpretacfes sobre Platdo e
Aristételes, ao longo da histdria do pensamento ocidental, privilegiaram o Logos e
afastaram o Mythos, mas tal dicotomia ndo significa que eles ndo possam ou

necessitem se (re)aproximar.
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Figura 4- A Vida no Sertéo.

Assim, tomamos uma reflex@o oriunda de um tipo de geografia que se quer
cultural e que pretende novas interacdes ao criticar o paradigma fragmentario com
suas acOes pontuais, as quais tentam ultrapassar as atuais relagdes entre sociedade
e natureza, e, sobretudo, a oposicdo cultura e natureza. Na perspectiva?® proposta,

Trata-se de interpretar aquilo que os romancistas, poetas, cronistas e musicos
elaboraram a respeito da espacialidade humana — envolvendo o presente, o passado
e o futuro -, assim como 0s processos espaciais referentes as configuracoes
espaciais — 0 movimento, a paisagem, a regido, o territério e o lugar. A
interpretacdo [hermenéutica] que se faz dessas obras literdrias e musicais é aberta,
instavel, sujeita a outras interpretacfes. (Lobato Correa e Zeny Rosental, 2007, p.
7)

O espetaculo da paisagem musical e de sua experiéncia jamais pode ser
fixado, mas pode ser transmitido quando entra na linguagem que quer comunica-
lo. Como essa experiéncia € absolutamente individual e subjetiva, ela apenas
responde aquilo que ali foi depositado e sua variabilidade e forca ndo tém limites.
Quando relacionamos essa experiéncia com sociedades arcaicas, onde 0s
conceitos modernos de individuo e subjetividade sdo anacrdnicos, ha, de fato, uma

experiéncia coletiva dirigida a recriacdo do cosmos que une 0s homens.

28 Esse movimento traduz a necessidade de um olhar sempre atento a0 movimento mais geral da
sociedade e da comunidade cientifica, que aponta com velocidade crescente para novos e velhos
problemas que se somam no mundo atual, com dificeis encaminhamentos ou solugdes. A
compartimentagdo do conhecimento cientifico, em alguns momentos, constitui-se em obstaculos
guase intransponiveis para uma visdo mais integrada da contemporaneidade. Para aprofundar a
questdo, ver Haeshaert, R. (org.) territérios alternativos. Sdo Paulo: Contexto, 2002.
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Para além desta remota possibilidade, encontramos, ainda na historia grega,
problemas com as artes e sua poténcia criadora, capazes de transformar tanto de
modo positivo quanto negativo as percepcdes do mundo. Neste sentido, a partir do
pensamento racional entre 0s gregos, comeca uma nova forma de indagacédo sobre
0 cosmos e as metéforas auditivas perdem terreno para as metaforas visuais.
Assim, o poder da palavra mégico-religiosa das musas, dos adivinhos e dos
poetas, que cumpria seus trajetos da boca ao ouvido e apresentava um tipo de
verdade, passa para 0 poder da visdo e do testemunho. Termos como teoria,
enfoque, evidéncia, perspectiva, entre tantos outros, sinalizam essa passagem e
permanéncia dos valores associados a um tipo de viséo que ndo era mais a mesma

da época arcaica.

Ficamos aqui com um aspecto importante sobre a reflex&o das artes e, para
nos, sobretudo da musica. Neste caso, reforcamos que o termo Alethéia?® ndo
significava a concordancia de uma estrutura nem a concordancia de um juizo com
outros. Essa Verdade-Alethéia ndo se opGe a mentira; ela ndo é como o conceito
vigente de verdade, o verdadeiro frente ao falso. “A tinica oposicédo significativa é
a de Alethéia e de Léthe. Nesse nivel de pensamento, se 0 poeta esta
verdadeiramente inspirado, seu verbo se funda sobre um dom de vidéncia, sua
palavra tende a se identificar com a ‘Verdade’.” (Detienne, 1981, p. 23). No
entanto ndo podemos operar aqui com oposi¢des ou dualismos, pois 0 que
acontece nesse sistema de pensamento € um deslizamento entre forcas ora
benéficas, ora maléficas. Assim, “a ‘negatividade’ ndo estd, pois, isolada,
colocada a parte do Ser; ela ¢ um desdobramento da ‘Verdade’, sua sombra

inseparavel.” (Detienne, 1981, p. 41).

2 para Detienne, vamos repetir a palavra magico-religiosa que, diz a Alethéia, estad fora da
temporalidade humana e também dos homens na medida em que ela ndo é a manifestacdo de uma
vontade, de um pensamento individual ou de um agente. Mas a “verdade” que se institui pelo
desdobramento da palavra magico-religiosa, apoiada na Meméria e articulada ao Esquecimento,
também pode ser enganosa. Esse engano vem da articulacdo de Alethéia com Peithd (Persuasdo),
gue é uma divindade todo-poderosa, que atua tanto no mundo dos deuses quanto no dos homens.
Ela tem o poder de fascinar; dar as palavras sua dogura magica. Peitho é ambivalente, pode ser boa
ou mé. Ela confunde tanto os deuses quanto os homens. Enfim, “ndo ha Alethéia sem uma parte de
Léthe. Quando as Musas dizem a Verdade, anunciam, a0 mesmo tempo, ‘o esquecimento das
desgracas, a trégua as preocupacdes’. A entrada de Peithd na composicdo da Alethéia indica sua
atuagdo sobre o outro. Esse outro esta no plano da realidade dos homens e aqui a ambiguidade da
palavra comega a constituir-se em um problema e uma poténcia perigosa, pois ela pode ser ilusdo
do real. Cf. Detienne, 1981, p. 44.
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No pensamento arcaico, trés dominios fazem-se distinguir: poesia, mantica e
justica, que correspondem a trés funcBes sociais, nas quais a palavra desempenhou
um papel importante antes que se tornasse uma realidade autdbnoma, antes de ser
elaborada pela filosofia e pela sofistica, uma problemética da linguagem. (...) (A)s
interferéncias entre esses trés dominios foram mdltiplas, ja que os poetas e
adivinhos tém em comum um mesmo dom de vidéncia, e que os adivinhos e reis de
justica dispdem de um mesmo poder e recorrem as mesmas técnicas. Apesar de
tudo, os trés, o poeta, o adivinho e o rei de justica revelam-se como mestres da
palavra, de uma palavra que se define através de uma mesma concepcdo de
Alethéia. (Detienne, 1981, p. 32).

A Alethéia sé existe em sua relagdo complementar a Léthe (esquecimento) e
depende totalmente das Musas, da Memoria e da Justica. A palavra poética (canto,
danca e musica) ndo constitui um plano do real, distinto dos outros com fronteiras
e tracos especificos. A linguagem verbal e musical se entrelaga com gestos
corporais. A atitude do corpo confere sua poténcia a palavra, o siléncio fala da
prostragdo, do luto, dos mortos, da alegria e de jubilos. A palavra é, assim, “da
mesma ordem de uma méao que da, que recebe, que toma, como o bastdo que
afirma o poder, como o0s gestos de imprecacao, ela € uma forca religiosa que age

em virtude de sua propria eficacia.” (Detienne, 1981, p. 33).

A palavra, uma vez articulada, torna-se uma poténcia, uma forca, uma acdo. Se o
mundo divino é, por exceléncia, aquele onde jamais uma decisdo é tomada em véo,
onde nenhuma palavra é gratuita, no mundo poético ela ndo goza de uma menor
eficacia: quando Hermes se faz poeta inspirado, que com arte e saber tira sons
harmoniosos da lira, longe de pronunciar palavras “vas”, “inlteis”, “realiza” os
deuses imortais e a Terra tenebrosa. Através da poténcia de seu verbo poético,
institui as poténcias do mundo invisivel, desenvolve a longa teoria dos deuses,
segundo seu posicionamento, de acordo com sua respectiva “honra”. O louvor
poético suscita uma realidade da mesma ordem; mesmo neste caso, a palavra € uma
coisa viva, uma realidade natural que brota, que cresce; com ela é o homem
louvado que se engrandece, pois seu préprio louvor é o homem. (Detienne, 1981, p.
34).

A este tipo de palavra realizadora, estdo contrapostas as palavras
desprovidas de eficacia. Seriam palavras que nada realizavam e habitavam um
territorio que ainda era magico-religioso, mas ja sem as garantias que sustentavam
a palavra eficaz e inquestionavel do poeta inspirado. Esse aspecto perturbador da
palavra acontece na tentativa de afirmagdo do pensamento racional no universo
mitico. Na luta contra os perigos de uma palavra sedutora, que dava a ilusdo do

real,
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A ambiguidade da palavra € o ponto de partida de uma reflexdo sobre a linguagem
como instrumento que o pensamento racional desenvolverd em duas direcdes
diferentes: por um lado o problema da poténcia da palavra sobre a realidade,
questdo essencial para toda a primeira reflexdo filosofica; por outro lado, o
problema da poténcia da palavra sobre o outro, perspectiva fundamental para o
pensamento retérico e sofistico. Alethéia situa-se, portanto, no coracdo de toda a
problemética da palavra na Grécia arcaica: as duas grandes poténcias vao se definir
em relagdo a ela, seja rejeitando-a, seja fazendo dela um valor essencial. (Detienne,
1981, p. 44).

Assim, é no coracdo da experiéncia huminosa que podemos encontrar as
fissuras que vdo marcar um percurso intelectual, material, politico e religioso da
construcdo da Europa. Neste sentido, o lugar da mdsica e das artes, em geral muda
de funcdo e de lugar. No entanto esses aspectos que descrevemos como
NUMINOSos possuem uma forga intacta quando a “verdade” das artes se mostra. E
essa “verdade”, menosprezada diante da verdade cientifica ocidental, é sempre
capaz de retomar sua poténcia quando plenamente usufruida. Por outro lado,
desde que o paradigma iluminista se viu questionado em sua validade absoluta, as

artes também se deslocaram.

(13

Neste caso, sinalizamos o “fracasso” e a “ rejeicdo” do jovem Nicanor

através de entrevista com Maria Haro, que nos diz:

Quando ele veio para o Rio de Janeiro, estudou com Dilermando e, um dia, este
convidou-o para tocar no aniversario de Cuiaba, um violonista. Chegando 14, estava
escrito em letras enorme, a seguinte sentenca: “o segundo maior violonista do
mundo”. Quando Nicanor entra no palco, ndo tinha nada, nada de microfone,
amplificador e etc. Nicanor Teixeira esmerilhava seu viol&o e ninguém ouvia nada.
Ele saiu escondido com o violdo. N&o tinha a menor estrutura para compreender o
gue acontecia. Tadinho, sozinho na primeira e (nica via em que ele fez deu tudo
errado. Herminio [outro musico] convidou-o para ir a Portugal, mas ele ja estava
com o problema nos dedos. Mas ndo consigo ver essa viagem sendo possivel. Ele
estruturou a vida dele, comprou a casa em Jacarepagud, casou e se fez. (Maria
Haro, 2001).

Nesse episodio, podemos compreender a “mentira” da musica quando ela
ndo completa seu destino. Mas o fracasso e a vergonha ja em nada comprometem
a ordem social, eles sdo tomados como algo relativo ao artista. J4 no mundo grego
da polis, essa “vergonha” seria a morte, a desonra, a difamagdo do artista, cuja
identidade n&o era estavel. Ela dependia daquilo que aparecia aos olhos dos outros
e, por isso, cabia ao cidadédo zelar por sua fama que agora atingia toda a cidade.
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Retomando a superioridade do logos sobre o imenso territério do pathos®,
encontramos, na historia grega, o questionamento filos6fico sobre as relagdes
entre as palavras e a realidade, e a problematizacdo da linguagem enquanto
instrumento de persuasdo, como ja foi assinalado. Tais questionamentos se
referem ao deslocamento da palavra méagico-religiosa dos aedos gregos, para uma
palavra politica, persuasiva e ndo mais apenas relacionada a Mnemosyne
(memoria). Entre a completude da palavra magico-religiosa e a incerteza da
palavra secularizada, os homens tém construido suas possibilidades de (re)
conhecimento no mundo ocidental. Neste caso, Nicanor realmente ndo podia
compreender 0 que significava a frase: “o segundo maior violonista do mundo”.

Mas sua incompreensao ndo produziu efeitos negativos no corpo social.

O poeta antigo permitia que o mundo dos deuses ficasse proximo ao mundo
dos homens. Sua memoria ndo era uma qualidade pessoal como a de Nicanor, que
sabia de cor trezentas e sessenta musicas. A memoria antiga conduzia 0s homens
ao mundo atemporal das Musas, que de tudo sabiam: o que €, o que foi, 0 que sera
— 0 passado, o presente e o futuro. Neste sentido, sua palavra era também oracular
e instauradora da justica. Porém esse tipo de palavra que cobria todas as esferas da
vida foi posta em cheque com o advento da polis grega e seu sistema politico
baseado no pensamento racional. Ali, os antigos mestres da verdade ja nao teriam
0 mesmo prestigio e funcdo. No entanto essa condenacdo ao Canto dos poetas
como perigoso, ilusério e nefasto ndo aconteceu de modo abrupto. Por isso,
mesmo na epopeia homérica, que cantava o passado longinquo da Guerra de
Troia, no século XVI a.C., as tradi¢Bes orais posteriores as invasfes ddricas do
século XIlI a.C. e 0 mundo do préprio Homero, presumivelmente entre os séculos
VIl e VII a.C., alguns helenistas apontam situacbes em que a palavra magico-

religiosa convive com a nova palavra-dialogo.

30 Compreendemos as paixdes como reacBes e, portanto, como dependentes de algo que as
provoca. Para os gregos, a mutabilidade e a mobilidade eram desqualificadas diante do imutavel e
imovel. E reagindo a uma ofensa que sentimos raiva. Sentimos medo ao imaginar um perigo
iminente que possa nos prejudicar ou destruir. A paixdo é sempre provocada pela presenca ou
imagem de algo que nos leva a reagir, geralmente de improviso. Ela é, entdo, o sinal de que eu
vivo na dependéncia permanente do Outro. Um ser autarquico néo teria paixdes. Pode-se imaginar
um deus irritado ou um deus amoroso? E verdade que os poemas homéricos estdo cheios dessas
historias. Mas € justamente por isso que Platdo denunciava sua nocividade. Os poetas, afinal, “sao
grandes mentirosos”.
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Neste sentido, Marcel Detienne aponta o afastamento dos “mestres da
verdade”, tidos até entdo como centro fundamental da vida grega, a partir da
formacéo de assembleias de guerreiros, onde o poder da linguagem era utilizado
para tratar de assuntos humanos como guerras e batalhas. Nessas assembleias,
aquele que falava ocupava um lugar central. Esse lugar era neutro porque
equidistante de todos os guerreiros. Dessa forma, quem falava sempre podia ouvir
e quem ouvia sempre podia falar. Instituia-se, portanto, outro tipo de palavra que
circulava exclusivamente no ambito humano, entre o centro da assembleia e sua
periferia. O lugar central ndo podia ser por definigdo, monopolio de ninguém.
Essa experiéncia de igualdade, ainda que dentro de um grupo restrito de
guerreiros, terminaria por conduzir a laicizacdo da palavra méagico-religiosa e ao

surgimento da experiéncia democratica ateniense.

A polis erguia-se, assim, sobre a alteragdo profunda da substituicdo de uma
palavra eficaz, porque magico-religiosa, por uma palavra-dialogo, fruto de um
pensamento racional. Com o afastamento dos mestres da verdade, onde se podia,

agora, encontrar a verdade?

Dois caminhos “racionais” se abriam: de um lado, o dos sofistas; e de outro,
o dos filésofos. Para os primeiros, a verdade da palavra estava no interior do
grupo social e era legitimada pelo préprio grupo. O logos era instrumento das
relacfes sociais. Através da persuasdo, tudo podia se transformar em verdade. Os
segundos afastavam-se do grupo a procura de uma verdade que fugisse ao engano
da palavra instituida pela persuasdo. Neste sentido, os fildsofos situavam a palavra
politica no reino da opinido (doxa) e ndao no da Verdade (Alethéia), ao mesmo
tempo em que buscavam o conhecimento do real enquanto algo verificavel e

passivel de uma certeza (epistéme).

O dominio dos sofistas era o da politica e envolvia, portanto, questbes
humanas submetidas a contingéncias, a oportunidades (kairds) e escolhas. O
discurso dos sofistas ndo se constituia como conhecimento do real, mas sim como
instrumento de persuasao e, portanto, sem compromisso com a verdade (alethéia)
ou com a moral que devia sustentar a cidade-estado. Conforme Detienne,*! a

“revelagdo poética” dos antigos mestres da verdade dava lugar a uma técnica de

SIDETIENNE, M. - op.cit. p.61.
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fascinacdo. Os filosofos, ao contrario, se preocupavam com a problemaética do Ser
(real) e do Parecer (ilusdo). Ao buscar a verdade (Alethéa) através da memoria, 0
filésofo ndo buscava os dons de vidéncia, e sim um meio de transcender ao corpo,
desvincular-se do mundo instavel e confuso da opinido (Doxa). Muito embora néo
se afastasse totalmente da experiéncia religiosa, a filosofia nada mais tinha em

comum com 0s antigos mestres da verdade.

Neste sentido, 0os novos mestres da verdade, os sofistas e os filosofos,
baniam de seu territério aquilo que caracterizara 0s antigos mestres: a
ambiguidade das palavras. Os filésofos lutavam contra ela através do
conhecimento do verdadeiro (episteme) e os sofistas por meio da politica, da
tomada de uma posicdo univoca, da opinido (doxa). Assim, origindria da
necessidade de se organizar o cosmos humano na cidade antiga, a palavra ganhou

preeminéncia sobre todos os outros instrumentos de poder.

Esse poder da palavra - de que os gregos fardo uma divindade: Peitho, a forca da
persuasao - [...] supde um publico ao qual ela se dirige como a um juiz que decide
em ultima instancia, de maos erguidas, entre os dois partidos que lhe sdo
apresentados; é essa escolha puramente humana que mede a forca de persuasdo.
(Vernant, J. P., 1972, p.34-35).

Nascida e problematizada a partir da cidade, a palavra ganhou, assim,
estatuto na retdrica como a “arte de falar”, ou seja, o método de construir o
discurso artisticamente. Desse germe, desenvolvem-se, com o correr dos tempos,
uma ciéncia, uma arte, um ideal de vida e até uma coluna bésica da cultura antiga.
“De formas diversas, durante nove séculos, a retorica vincou a vida espiritual dos
gregos ¢ romanos (Curtius, E.R., 1996. p101)”. Ao poeta tocado pelos deuses, que
diz somente a “verdade”, Pindaro “opde com desprezo ‘aqueles que s6 conhecem
por terem aprendido’: semelhantes aos corvos que, em sua tagarelice inesgotavel,
‘grasnam em vao’.” (Detienne, 1981, p. 35). E, aqui, pensamos que se a musica
ndo pode mentir, ela pode, sim, desagradar e causar desconforto quando nao
alcanca sua exceléncia maior, a capacidade de persuadir, de levar o(s) ouvinte(s)
para outros lugares e planos. Nicanor podia tocar, mas ndo podia ser ouvido e,

neste caso, seria ele, naquele exato momento, sua propria sereia?
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Nicanor Teixeira, como vimos, nos remete a forgca da persuasdo capaz de
nos fazer reviver situacdes e mergulhar em dimensdes que o logos apoditico
jamais conseguiria, pois ele era demonstrativo e impermeavel a qualquer tipo de
persuasdo. Junto de suas composi¢des, podemos imaginar as festas arcaicas de
nossa cultura, as quais tinham o poder de recriacdo e ndo apenas o ritual de
comemoracdo. A obra musical de Nicanor “pode constituir uma via para a
sabedoria, para uma experiéncia de encontro entre o instante e a plenitude.”
(Brum, Thomaz, 1995).

Pela voz e masica dos Cantos era possivel ao aedo medir o sucesso do seu
oficio em sua recepc¢do. A vida pulsava nesses encontros com o publico. Como
nos aponta Detienne, Homero reunia em sua epopeia todos os saberes, valores e
conhecimentos da cultura grega mais antiga. Fosse com Ulisses, o her6i das mil
voltas, ou com Aquiles e sua célera, a narrativa épica trazia pela voz do aedo,
valores e préaticas essenciais de uma comunidade que abandonava a sua memoria a
tarefa de canta-los para todos, atraves dos ritmos e técnicas formulares, confiados

aqueles que sabiam cultivar suas riquezas.

Guardadas as devidas proporcdes de tempo e espaco, voltamos as palavras

de Maria Haro para finalizar esta improvavel aproximacéao.

Ele [Nicanor], sempre se influenciou muito com o que ouviu e viu. Sempre
procurou aperfeigoar ao maximo sua obra. A tradi¢do oral € uma coisa muito forte
e importante em Nicanor Teixeira. Desde que ele comegou a aprender a tocar,
todas as coisas que ele lembra, quando aprendeu a tocar cavaquinho, a histéria de
Maringd, do professor que tocava errado (...). Tudo é fundamental para ele e isso
estd nele em sua vida e composigdes. Eu tive o privilégio de pegar muita coisa
disso com ele, desde aprender musica apenas olhando. Isso tudo vai para a maneira
dele compor, tocar e pensar. A tradicdo oral se faz por repeticdo e isso é natural
nele, ¢ um modo de sentir, de perceber. (Maria Haro, 2001).

Essa reunido de saberes organizados em sua memoria musical certamente
ndo constitue uma unidade. Eles, de fato, ganham corpo nas composicoes e,
muitas vezes, como Nicanor (2014) afirma, “eles parecem que nem passam pela
minha consciéncia, mas sdo capazes de trazer muitas coisas que ja ndo existem
mais. Isso parece um milagre, é como se existisse uma forga maior que gosto de

chamar de Deus”. Assim, reafirmamos nosso caminho do inefavel da musica.
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2.3.
Da palavra magico-religiosa a palavra-dialogo

Son los rios

Somos el tiempo. Somos la famosa
Parébola de Heraclito el Oscuro.

Somos el agua, no el diamante duro,

Lo que se pierde, no la que reposa
Somos el rio y somos aquel griego

que se mira en el rio. Su reflejo

cambia en el agua del cambiante espejo,
en el cristal que cambia como el fuego.
Somos el vano rio prefijado,

rumbo a su mar. La sombra lo ha cercado.
Todo nos dijo adids, todo se aleja.

La memoria no acufia su moneda.

Y sin embargo hay algo que se queda

y sin embargo hay algo que se queja.

J. L. Borges, Los conjurados

Arte Poética

(...) Cuentan que Ulisses, harto de prodigios,
llor6 de amor al divisar su itaca

verde y humilde. El arte es esa Itaca

de verde eternidade, no de prodigios.
También es como el rio interminable

que pasa y queda y es cristal de um mismo
Heraclito inconstante, que es el mismo

yes outro, como el rio interminable.

J. L. Borges

A formacdo da cidade-estado no mundo grego, em suas diferentes
configuracBes, ndo pode ser totalmente explicada. O fato de Homero e Hesiodo
terem registrado antigos mitos e aproximado de nés o mundo dos heréis com a
epifania dos deuses olimpicos, assim como a genealogia do cosmos com suas
distintas poténcias; ndo significa que eles “pesquisaram” o passado a partir de
registros materiais, mas em tudo aquilo que estava depositado na memoria oral

poetizada e levada adiante, sobretudo, pelos aedos e rapsodos.

O que implica o sistema da polis é primeiramente uma extraordinaria preeminéncia
da palavra sobre todos os outros instrumentos de poder. Torna-se o instrumento
politico por exceléncia, a chave de toda autoridade no Estado, o meio de comando
e de dominio sobre outrem. Esse poder da palavra — de que os gregos fardo uma
divindade: Peithd, a forca de persuasdo — lembra a eficécia das palavras e das
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férmulas em certos rituais religiosos (...). A palavra ndo ¢ mais o termo ritual, a
formula justa, mas o debate contraditério, a discussdo, a argumentacdo. Supde um
publico (...). (Vernant, 1998, p. 42).

A palavra méagico-religiosa e eficaz dos poetas, adivinhos e reis de justica
que cantavam a Alethéia e desvelavam a Lethé, comeca, entdo, a ser problematica
diante de novas relacBes entre mundo e linguagem, que ndo podiam suportar a
ambiguidade e a instabilidade das percep¢des humanas. Os sofistas® - que viam a
linguagem como poténcia persuasiva - e a filosofia - que buscava as verdadeiras
relagdes entre a palavra e o real - sO se tornaram centrais quando determinadas
condicdes sociopoliticas puseram a poténcia da palavra no centro da discusséo do
cosmos. De fato, as novas indagacfes estdo intimamente relacionadas com a
construcdo da polis, sobretudo na experiéncia democratica ateniense. Afinal, sem
0 suporte méagico-religioso dos poetas, adivinhos e reis, a palavra perde sua aura
magica e oracular. Diante dos avangos do pensamento racional, a for¢a dos mitos

é deslocada e, muitas vezes, suspeita.

Entdo, a pergunta que Marcel Detienne nos coloca diz respeito ao estatuto
dos antigos mestres da verdade quando o pensamento € laicizado. Muito embora a
base racional da Alethéia tenha vingado diante de um tipo de pensamento, a forga
dos mitos jamais desapareceu, como veremos ao longo do trabalho.

Tanto Homero quanto Hesiodo viveram respectivamente nos seculos VIII e
VIl a.C., ja na polis aristocratica. Seus poemas - que pretendiam recuperar
palavras primordiais - também continham questdes a eles contemporaneas. Em
Homero, aparecem discussfes nas assembleias dos guerreiros que, segundo
Detienne, seriam o embrido da agora. Havia entre eles o fogo central nas
cerimonias de distribuicdo do butim e dos prémios nos jogos funerarios. As regras

que presidiam essas cerimonias teriam um estatuto racional.

32 Os sofistas ndo eram apenas o reflexo da crise que afasta o logos do mito, do medo dos deuses,
do poder dos senhores, da forga dos habitos ou das antigas leis. Eles, de fato, contribuiram para o
desvelamento da palavra politica em sua poténcia tanto para o bem como para o mal. Alguns
sofistas como Protagoras e Antifon interrogavam-se sobre a agdo dos homens, suas razdes e seus
fins e as possibilidades de uma convivéncia harmoniosa entre eles. Porém a interrogacao radical
sobre a acdo humana e a determinac&o racional do bem fazem dele o principio da filosofia moral.
Cf. Canto-Sperber, M. (org.) Dicionario de ética e filosofia moral, Leopoldo: Unisinos 2007, v.2,
p. 616.
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Quando assinalamos que Homero e Hesiodo registraram aquilo que vinha de
tempos imemoriais da boca aos ouvidos, ambos percebiam que havia diferencas
entre o presente e 0 passado. Neste sentido, ambos introduzem em suas narrativas
elementos que criam ruidos no tempo presente. Ndo € assim tdo surpreendente que
tenha havido algumas fissuras na distribuicdo entre aquilo que era especificamente

humano e o que era divino.

Quando Homero canta apenas por “ouvir dizer”, reconhece que jamais
poderia designar a multiddo de guerreiros, ainda que tivesse dez linguas, dez
bocas e que sua voz fosse infatigavel e de bronze fosse seu coracdo (11.8, vv. 491).
Hesiodo também, apesar de reconhecer-se inspirado pelas Musas, quer relatar em
Os Trabalhos e os Dias algo de real que lhe aconteceu, e o real para ele é soma de
fatos concretos. Suas Musas ja ndo eram as de Homero. Elas se aproximam das

Ninfas, as virgens que na soliddo perturbam a mente dos homens.

Hesiodo é o primeiro dos poetas que se sente como estranho entre 0os homens; ndo
se sente a vontade nem entre os aedos homéricos nem entre o0s pastores de sua
terra. O que tem de novo para dizer corresponde a tentativa de reunir em si ambos
0s mundos; como sempre, a novidade brota do choque dos contrarios (...). O
“passado, presente e futuro” que era essencial no seu contexto, consistia em que o
homem tem de viver a sua vida laboriosa entre os poderes das trevas e da luz (...).
O que os outros cantavam surgia a seus olhos como mentira e loucura. (Snell,
1992, p. 180-181).

O sentimento de Hesiodo como um homem que diz sua verdade de modo
singular mostra seu sentido peculiar de objetividade. O seu saber estaria entre o
dos deuses e o saber humano dos loucos. Vemos assim que, em ambos 0s poetas,
essas questdes sdo pertinentes como ddvida sobre o saber humano ser
essencialmente enganoso e feito de aparéncias. Cada vez mais 0 conhecimento

verdadeiro estava na experiéncia vivida e testemunhada pelos homens.

Por outro lado, Detienne vé& nos herdis homéricos tragos que vao marcar 0s
soldados-cidadéos da polis. Eles aparecem duplamente preocupados. Por um lado,
buscam sua imortalidade na honra (timé) - através de combates valorosos - para
que jamais sejam esquecidos pela palavra eficaz do aedo e, por outro, junto ao
grupo precisam discutir com outros herdis assuntos humanos, como guerras e

batalhas. Dispostos em circulo, aquele que fala se situa no centro, um lugar neutro
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e equidistante de todos os outros onde esta o fogo central. Assim, quem fala
sempre pode ouvir e quem ouve sempre pode falar. Essa palavra circula entre os
homens, entre o centro da assembleia e sua periferia. A questdo principal é que o
lugar central jamais pode ser monopolizado por quem quer gque seja, nem mesmo
por um poeta “mestre da verdade”. E ¢é essa experiéncia de igualdade que
terminaria por conduzir a secularizacdo da palavra magico-religiosa e ao
surgimento da democracia, ainda que comece com a experiéncia de igualdade
dentro de um grupo especifico, como o da aristocracia guerreira. Aqui a palavra-

di&logo € o contrério da violéncia.

Bom realizador de fagcanhas, o guerreiro completo é também alguém que sabe
muito bem emitir opiniées. Um dos privilégios do homem de guerra € seu direito
de palavra. A palavra ndo é mais, nesse momento, o privilégio de um homem
excepcional, dotado de poderes religiosos. As assembleias sdo abertas aos
guerreiros, a todos aqueles que exercem plenamente o oficio de armas. (Detienne,
1981, p. 50).

Como instrumento de dialogo, essa palavra ja ndo se dirige apenas para o
alto das forcas religiosas que estabelecem a distancia entre deuses e homens. Ela é
igualitéria, pressupde um acordo e a discussdo entre homens que se consideram
iguais. Aléem de um novo tipo de verdade, que nasce do didlogo, temos sua
instauracdo através da Peithd, a deusa da persuasdo, que agora nasce da

convivéncia entre os homens e preside seu companheirismo.

A democracia ateniense esta profundamente ligada a vida dos guerreiros,
que Homero registra com as marcas do século VIII a.C. Na polis democréatica
ateniense, todos os valores que garantiam a imortalidade dos feitos heroicos, sua
exceléncia e honra, deslocam-se para o coletivo da cidade-estado. Aqueles valores
individuais dos her6is guerreiros tornam-se inadequados e ameacadores para a
polis. A plena realizacdo da experiéncia democratica devia eliminar a fronteira
entre a aristocracia guerreira e o demos. Para tal, houve a extensao dos privilégios
do guerreiro a todos os membros, agora cidad&os, do grupo social mais amplo e a
proibicdo de que qualquer ateniense fosse escravo em Atenas. A contraface da
liberdade dos cidaddos que deviam dedicar-se exclusivamente aos debates

politicos foi a introdugdo do escravo-mercadoria. Tudo isso ndo pode ser separado
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da profunda mutacdo intelectual entre os gregos, o que, de fato, se afasta da

experiéncia numinosa.

Voltamos, entdo, ao problema anteriormente levantado sobre os sofistas e 0
pensamento filoséfico, que sdo as duas trajetdrias que se colocam diante dos
“perigos” da palavra magico-religiosa. Os sofistas buscavam a verdade da palavra
no interior do grupo social. Seu logos persuasivo era um instrumento das relacdes
sociais. Afastavam-se, assim, da Alethéia vinculada a Mnemosyne e colocavam-a
ao lado do engano e da ilusdo (apaté). A palavra dos sofistas seria baseada na
opinido (doxa). A antiga palavra, cuja ambiguidade era sua propria constituicao, é
partida e torna-se problema. O ambiguo refugia-se na doxa, mas deixa de ser a
ambiguidade do pensamento mitico que aceitava as oposi¢cdes complementares. A
ambiguidade da doxa é da ordem da politica, que ndo devia nada a verdade, e sim,
a persuasdo. Os primeiros sofistas eram especialistas da acdo politica e se valiam
do momento oportuno (kairés) para dominarem situacdes frageis e perigosas tao

caras ao mundo dos homens.

A palavra dos sofistas é apenas um instrumento que jamais se aproxima do
verdadeiro conhecimento do real. Seu logos ndo busca a Alethéia, “é uma
realidade em si, mas ndo €, de modo algum, um significante que tende a um
significado.” (Detienne, 1981, p. 62). Neste tipo de pensamento, ndo existe
revelacdo, mas imaginacdo e engano. Aquilo que até entdo aparecia como
revelacdo poética cede lugar a confusdo e a instabilidade. A propria memoria

torna-se secular e esvazia-se como técnica de fascinacéo.

Se examinarmos a reflexdo dos sofistas e dos retoricos sobre a linguagem como
instrumento, duas conclusfes impdem-se: por um lado, 0 pensamento grego isola,
coloca de lado uma zona especifica do ambiguo, um plano do real que pertence a
uma ordem exclusiva da apaté, da doxa, da alethés e do pseudés; por outro lado,
neste plano do pensamento, observa-se uma correlacdo perfeita entre a
secularizagdo da memoria e a desvalorizagdo da Alethéia. (Detienne, 1981, p. 63).

Ja a palavra filosofica, como reacdo aos sofistas, buscava se afastar do
ambiguo, que ja ndo era a unido complementar dos contrarios, mas a propria
contradicdo. Essa busca de Alethéia enquanto conhecimento do real, que podia ser
verificavel e garantir a certeza (epistéme), nasce inicialmente de movimentos

religiosos que tentavam sair do engano e ilusdo do mundo politico.
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Se o sofista, como tipo de homem e como representante de uma forma de
pensamento, é filho da cidade, e se ele visa, essencialmente dentro do quadro
politico, agir sobre o outro, jA 0s magos e os iniciados vivem a margem da Cidade e
aspiram somente a uma transformacdo totalmente interior. A estes fins
diametralmente opostos correspondem técnicas radicalmente diferentes. Se as
técnicas mentais da sofistica e da retérica marcam uma ruptura manifesta com as
formas de pensamento religioso que precedem ao advento da razdo grega, as seitas
filosofico-religiosas, ao contrario, colocam em agdo procedimentos e modos de
pensamento que se inscrevem diretamente no prolongamento do pensamento
religioso anterior. (Detienne, 1981, p. 63).

Em suma, o advento da polis grega marca a quebra e o afastamento da
palavra magico-religiosa como instauradora do real. O dizer, o fazer, o sentir e 0
pensar ja ndo coincidem mais sob o Canto numinoso dos aedos. O novo discurso
filosofico, cuja origem sdo as seitas filosofico-religiosas®®, deseja ultrapassar as
contingéncias da vida. Ele se afasta da esfera do kairos, da incerteza e
oportunidade, que norteava os assuntos humanos da polis em suas decisdes e
escolhas politicas. Desta forma, sua busca era a da realidade do Ser contra a do
Parecer, que era pura ilusdo. A verdade da filosofia nasce contra a opinido (doxa),
cujos mais belos fascinantes e persuasivos argumentos apenas conduziam ao
engano (apate). O par Alethéia-Lethé, nucleo do pensamento mitico, continuava
sua existéncia em outra l6gica, que exigia a exclusdo da ambiguidade e da

contradicéo.

Ao buscar a Alethéia através da Mnemosyne, o filésofo ja ndo acionava os
dons de vidéncia das Musas. Ele lutava para ultrapassar o mundo instavel e
confuso das coisas humanas, mergulhado na doxa. Os iniciados das seitas
filosofico-religiosas ndo tinham dons de vidéncia nem eram “duplos” dos deuses
olimpicos. A filosofia racional em seu inicio tinha uma dimenséo religiosa, mas

ndo mais se confundia com a experiéncia huminosa coletiva.

3 Quando alguns sabios decidem tornar publica a verdade de seu saber através da escrita, este
saber sai dos circulos fechados que pertenciam como atributo divino a certos gene e se entregam a
polis transformando-se em religido oficial. Entretanto, ha resisténcias a essa publicizagdo. Afinal,
0s saberes esotéricos eram fundamentais para o controle de poténcias que atuavam aleatoriamente
no mundo dos homens. Como a religido oficial da cidade distanciava-se desses problemas, o
“racionalismo” politico ordenador das institui¢des civicas nunca pdde exclui-los totalmente. Ao
lado da religido civica desenvolviam-se seitas de mistérios, confrarias que atendiam a novos
desejos espirituais, mas que ndo interferiam na ordem politica. Cf. Vernant, J.P., 1992, p. 46-49.
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Figura 6- Mestres da Verdade.

Os novos “Mestres da Verdade”, os sofistas e os filosofos, no inicio da
construcdo da polis e, sobretudo, na democracia ateniense, praticam de modos
diferentes sua l6gica comum da ndao ambiguidade. Os filésofos o fazem por meio
do conhecimento (episteme) e os sofistas por meio da politica e do confronto de
opinides.

Mas e a arte, qual é a sua relacdo com tais deslocamentos? Sem solucdes
acabadas, o fato é que com a laicizacdo da palavra, esta ficou sem um substrato
que garantisse minimamente uma ordem coerente entre 0s homens e entre esses e
o mundo. Para o desenvolvimento de nosso raciocinio, sera preciso introduzir
novos eixos que possam rearticular as relagdes entre linguagem e mundo. Desta
forma, no momento em que a palavra méagico-religiosa torna-se problematica, é

também o momento da atualizacdo da mimesis.

Para a mimesis atualizar-se é necessario o concurso de dois motivantes: uma
tradigdo intelectual e uma realidade que possa ser pensada por aquela. A realidade
funciona com o significante no signo: é uma potencialidade de significacdes, que
efetivamente s6 desperta ao contato com o significado da tradi¢cdo. (Costa Lima,
1980, p. 18).
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Toda a tradicdo mitolégica que Homero e Hesiodo traziam para seus
contemporaneos deixara de fazer sentido para a vida na cidade-estado, na forma
do Canto de aedos. Contudo esse mesmo legado voltava a atualizar-se no teatro
tragico; uma invencdo da polis que permitia o contraste entre o0 tempo passado e o
presente. Agamenon, Ulisses, Menelau e Helena, entre outros, encenavam 0s
antigos modelos heroicos - cujo eixo central estava na luta pela honra e
imortalidade atraves de combates violentos e uma justica ancorada nas vingancas
de sangue. A exceléncia (areté) e a honra (timé), que garantiam a imortalidade dos
herois através do Canto, agora deviam pertencer ao coletivo do corpo politico. A
polis € que devia ser lembrada para sempre ao engendrar a justica (Diké) entre os
homens. Assim, os antigos mitos que compunham o fundo cultural mostravam
para o0 publico o perigo das paixdes heroicas e sua desmedida (hybris), que
compunham o teatro tragico. Os deuses também ndo ficavam imunes as criticas. A
atualizagdo mimética de suas condutas mostravam se agora no embate entre a
antiga justica executada pelas monstruosas e violentas erinias® e a justica levada
aos tribunais da cidade para ser fruto do debate. Neste caso, “a mimesis, supondo
uma semelhanca com o real considerado como possivel, € um meio de
reconhecimento da comunidade consigo mesma, ou Seja, um instrumento de
identidade social.” (Costa Lima, 1980, p. 21).

Falamos, pois, de uma “imita¢ao” do processo judicial nas tragédias a partir de sua
forma: nelas se defrontam, desde logo, a opinido publica, encarnada pelo coro, € 0
her6i, diante de cuja acdo o coro muitas vezes se mostra reticente, suspeitoso,
sendo diretamente critico ou colérico (...) Desde que a palavra encontrou uma
situacdo social em que pdde desenvolver a ambiguidade sob a forma de atualizacdo
do contraditério, deixou de aparecer como palavra uma e se mostrou biface,
palavra em dobra. (Costa Lima, 1980. p. 19 -21).

A mausica, neste caso, também estaria submetida a forca de engano na
medida em que era capaz de conduzir os homens para este ou aquele rumo? Desde
seu inicio, entre 0s gregos, a musica era propriamente a arte mimética. Ela
representava e as vezes podia, ao representar, escorregar para uma imitagéo.

“Mimeisthai Protés pode, por exemplo, naturalmente ser entendido como

3 0 trabalho da nova justica (diké) ndo se limitava a sua desidentificacdo com as erinias. Elas,
mesmo quando identificadas com as boas e justas euménides, continuardo a manter sua dobra. E,
assim, nas tragédias o que aparece em jogo nao é a solucdo de um conflito, mas a compreenséo do
préprio conflito, que antes era parte constituinte dos herdis. Cf. Costa Lima, 1980, p 22-24.
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representar Proteu ou, ao invés, fazer como Proteu, imitar Proteu.” (Costa Lima,
1980, p. 30), O grupo seméantico de mimesthai era usado para denotar a criagcao
artistica como manifestagcdo concreta de uma matéria por meio da semelhanca nos
meios artisticos da cor, da forma e do som. N&o havia, entdo, a palavra isolada,
mas a unidade entre palavra, musica e danga, como ja avaliamos em nosso
trabalho. Para Costa Lima®, essa semelhanca ndo resolve a questio entre imitacio
e representacdo, mas abre o problema da mimesis. De palavra méagico-religiosa,
que representava o0 animico, ela passa a ser confrontada com aquilo que

representava e € julgada por seu grau de verdade.

Diante do logos filosofico, que também constitui a polis, a mimesis tragica
sera controlada, pois mostra que entre a palavra e a realidade hd uma imensa rede
de implicagdes que impedem que a realidade seja transparente atraves da palavra.
Em Platdo, podemos acompanhar seu relativo abandono da mimesis como
expressao fundada na experiéncia musical numinosa para uma musica relacionada
ao Ser luminoso - tanto do ponto de vista dos sentidos quanto do conhecimento
filosofico. Diante da incerteza da palavra, esse novo estatuto das artes e, aqui, da
masica, esta intimamente ligado ao ideal de uma polis, capaz de educar seus
cidaddos tanto no corpo quanto no espirito. A formacao da alma comecaria pela
musica. Na Republica, ha didlogos sobre uma ética para que casos particulares
ndo se sobrepusessem sobre a ordem da cidade geral. Socrates dialoga com alguns
amigos sobre quem tinha qualidades necessérias para a guarda da cidade e que
qualidades seriam essas. Depois de muitas discussdes, eles chegam ao problema

de como deveriam ser educados. Socrates afirma:

Bem! Entdo, como se estivéssemos devaneando ao contar um mito num momento
de lazer, imaginemos que estamos educando esses homens (...). Qual serd a
educacdo? Que sera dificil descobrir uma melhor que a que foi descoberta ha muito

%5 O debate sobre a compreensdo da mimesis é complexo. Costa Lima destaca trés momentos
capitais sobre a mimesis: 1) o pitagérico, em que mimesis é expressao ou representacdo de estados
animicos. O produto dessa mimesis tinha uma funcdo médica, pois a encenacdo das emocdes
permitia a sua liberagdo. 2) o georgiano, em que mimesis é engano criador que nao se confunde
com o juizo de falsidade. Porém, como ndo ha um tertium comparationis capaz de mostrar como o
engano, ao se manifestar, pode-se manter distinto do falso, o Unico critério capaz de fazé-lo seria
dado pela persuasdo. 3) o platonico se caracteriza pela subordinagdo do campo mimético ao campo
do util e do conceitualizavel, por um pensamento que concebe 0 mundo a partir de uma cadeia
desdenhosa do emocional e do efetivo. Subordinacdo do mimético a uma plataforma ética e
gnoseoldgica. Cf. Costa Lima, 1980, p. 30.
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tempo? Uma educacdo, a dos corpos, é a ginastica; a outra, a da alma, é a masica.
(Rep. 376 ¢).

Ha posteriormente uma discussao sobre as relagdes entre musica e palavra e
uma decisao que reafirma que os discursos devem fazer parte da musica. Como ha
discursos falsos e verdadeiros, seria com ambos que a educagdo deveria ser
ministrada. Para tal, Socrates toma como exemplo a antiga educagdo homérica. Os
mitos com suas mentiras eram contados as crian¢as, mas, como neles havia
também verdades, poderiam ser aproveitados. Para afastar das almas dos cidaddos

em formagc&o as opinibes contrarias a cidade, Socrates argumenta que:

Em primeiro lugar, entdo, devemos manter vigilancia sobre os que criam os mitos
e, se criarem um belo mito, devemos inclui-lo em nossa selecéo e, se ndo, exclui-
lo. Os mitos que forem escolhidos, n6s persuadiremos as amas € as maes que 0s
narrem &s criancas e com eles moldem suas almas muito mais que com suas maos
Ihes moldam os corpos. Muitos dos mitos que elas hoje narram as criancas devem
ser jogados fora. (Rep. 377 b).

Sécrates cita como sdo perniciosos os mitos de Homero e Hesiodo, posto
gue contam de modo belo mentiras sobre deuses e herdis para criancas e jovens
que ainda ndo sabem usar a razdo. Jamais deveria ser dito que deuses fizeram

guerras contra deuses e que se odiavam entre eles.

Longe de nds contar-lhes ou apresentar-lhes, em bordados coloridos, lutas de
gigantes e muitas outras malquerencas de toda espécie dos deuses e herdis contra
parentes e 0s de sua propria casa. Mas se vamos persuadi-los de que jamais cidadéo
odiou um ao outro, o0 que é uma impiedade, isso deve ser dito bem cedo as criangas
pelos ancidos e ancids e quando elas ficarem mais velhas, os poetas também
deverdo ser obrigados a compor para eles histérias adequadas (...). (Rep. 378 a- d).

Socrates ainda condena a ideia de que os males e os bens humanos sejam
todos eles causados pelos deuses. Para ele, o deus, ja que ¢ bom, ndo seria
responsavel por tudo e, assim, os males e os bens distribuidos entre os homens
ndo teriam como causa 0s deuses. Se 0s deuses fossem a causa dos males, 0s
homens poderiam justificar suas méas ac¢fes. Outra acusacao contra 0s mitos estava
no modo como eles enfragueciam a coragem, estimulavam a desobediéncia e 0s

prazeres corporais, contrariando 0 modelo da moderacao.
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Depois de tratar do conteddo dos mitos, Socrates e seus amigos debatem
sobre a forma com que 0s poetas apresentavam sua narrativa. Aqui situa-se a
questdo ja apresentada sobre a “narrativa simples”, quando a fala do poeta é
direta; e a “imitagdo”, quando ele fala como se fosse um outro, a “imitagdo” seria
muito perigosa, pois é capaz de criar coisas que ndo sao reais. Essa discussdo
sobre a narrativa e a “imita¢do” avanga no livro III da Republica, quando sdo
estabelecidas as condi¢cdes de uma boa ou ma “imitacdo” e dois géneros de
elocucdo. Um deles teria pequenas variagdes e manteria a harmonia e o ritmo
adequados. O outro exigia variacdes de toda a sorte, como todas as harmonias e
todos os ritmos. Mas haveria também a possibilidade de elocu¢des mistas, que
seriam as mais agradaveis. Contudo, na polis, diz Socrates, esse tipo misto “ndo
estd de acordo com nossa constituicdo, porque entre ndés ndo ha homem duplo ou

multiplo, ja que cada um sé faz uma coisa. (Rep.397 b-¢) ”

Depois de exporem o que se deve dizer e como se deve dizer, Socrates
encaminha o modo do canto e suas melodias. Para ele, o canto € constituido por
trés elementos: palavra, harmonia e ritmo. Enquanto palavra, o canto em nada
diferiria da palavra ndo cantada, quanto a necessidade de ser expressa segundo 0s
mesmos modelos e também da mesma maneira. E a harmonia e o ritmo deveriam
acompanhar a palavra? Sim, dizia Sécrates, mas em discursos a cidade nédo
precisava de choros e lamenta¢des. Assim, a harmonia mixolidia, a sintonolidia e
outras como essas ndo serviam, pois incitavam posturas indecentes tanto de
mulheres como de homens. Embriaguez e ociosidade ndo cabiam na polis, mas
deveria haver alguma melodia adequada aos banquetes e essas seriam as jonias e
lidias que eram consideradas afeminadas (Rep. 398-399). Ainda que Sdcrates
dissesse que ndo conhecia as harmonias, ele reforca a presenca de uma harmonia
gue imitasse, como convém, 0s tons e as modulacdes da voz de um homem
corajoso, que presente numa acdo bélica ou numa tarefa que lhe tenha sido
imposta, “mesmo falhando, enfrenta os ferimentos ou mortes ou, sendo vitima de
outra desgraca, em todas essas situacdes resiste corajosamente sem arredar pé da

linha de batalha ao defender-se da sorte.” (Rep. 399 a-b).

Em suma, no livro V da Republica, Platdo reconhece o mito como ficgéo,
apesar de “encerrar uma parte de verdade”. O que devemos enfatizar ¢ que a

medida platdnica estava no grau supremo do saber, que ele contempla; e a poesia,
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como verdade superior, seria alcancada desde que fossem retirados os aspectos

incompativeis com a formagao politica pretendida®.

No Estado platonico, a reforma da arte poética tem um alcance puramente
espiritual e sé é politica na medida em que toda a finalidade espiritual encerra, em
Gltima instancia, uma forca de formacao politica. E isto que da a Platdo o direito de
incluir a poesia, do ponto de vista da ideia, na reconstru¢do da comunidade estatal
ou a pesa-la e, na medida em que ndo desencadeia aquela for¢a, a achar-lhe falta de
peso. Platdo ndo pretende extirpar a poesia que ndo corresponda ao seu critério; ndo
se trata de lhe negar qualidades estéticas. Esta poesia, porém, ndo tem cabimento
no Estado seco e cheio de nervo que ele procura edificar, mas s6 em outros mais
ricos e suntuosos. (Jaeger, 1989, p. 533).

Para Platdo, no decorrer de seu pensamento, a forca educativa e normativa
das imagens poéticas e musicais para a educacdo civica ndo podia permitir
lamentagBes em torno de homens famosos, gargalhadas dos deuses olimpicos,
desobediéncias e coélera, ansia de prazeres ou compensacdes materiais, como
mostrava a épica homérica. A poesia e a musica, capazes de guiar 0s homens,
deveriam submeter-se ao preceito da verdade filoséfica mais absoluta. Assim, ndo
eram apenas 0s conteudos que interessavam, mas também as formas, pois eram
nelas que as musas se instalavam para seduzir os homens. Entdo, o estreito
vinculo que unia poesia e musica em um mesmo conceito é separado em conteddo
e forma. Os mitos narrados por extenso eram o conteldo e a forma eram as
harmonias ou melodias desvinculadas das palavras. Quando se juntavam, como na

poesia lirica, a forma e o contedo tornavam-se uma unidade superior.

As melodias ou harmonias como tais, desligadas da palavra, essas, sim, exigem a
nossa atencdo. A elas se une como elemento ndo linguistico o ritmo, tanto na
poesia cantada como na musica para danca. Platdo estabelece como lei suprema
que deve presidir a esta cooperacdo da trindade do logos, da harmonia e do ritmo, a
norma de que tom e cadéncia tém de estar sujeitos a palavra (Rep. 398 D; 400 A e
400 D). Com isto, declara ipso facto que os principios que ele proclama para a
poesia vigoram também na masica, 0 que possibilita examinar conjuntamente, de
um Unico ponto de vista, a palavra e o ritmo. A palavra é a expressdo imediata do
espirito e é este que a deve dirigir. (Jaeger, 1989 p. 541).

No decorrer do século IV a. C, ha um hiato entre o pensamento platonico e o

estado com que a musica grega se apresentava. Neste caso, 0 espetaculo dominava

% Para as interpretacdes mais contemporaneas da “expulsido do poeta da polis” por Platio, na luta
pela emancipagdo da arte e da filosofia diante das Na¢6es, ver Jaeger, W. 1989, p. 533.
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a poesia e, nos concertos, a poesia era serva da musica. Era consenso, na época,
gue a musica embriagava os sentidos e estimulava as paixfes. Mas sera nas Leis
que Platdo vai enfrentar aquilo que entende por decadéncia da tradicdo musical, na
qual reinava a confusdo entre os géneros musicais®’. Para Platio, a musica teria

um valor de verdade relativo & harmonia e um valor de nomos.

Haveria um carater (ethos) na musica que era suscitado pelos ritmos e seus
andamentos. Alguns serviam a baixeza, a insoléncia ou a loucura e demais Vvicios,
e outros eram reservados as qualidades contrérias. “A graga e a falta de graca

derivam do bom ritmo e da auséncia de ritmo (Rep. 400 d) .

A boa elocugéo, a boa harmonia, a graca e o bom ritmo decorrem da boa indole,
mas ndo daquela a qual, embora signifique falta de entendimento, usando um nome
mais bonito, chamamos ingenuidade, e sim da inteligéncia, que verdadeiramente,
de modo belo e bom, municia a inteligéncia. (Rep. 400 d).

O diélogo segue sobre a busca dos melhores artifices que, bem-dotados por
natureza, fossem capazes de guardar o belo e o decoroso. Sdcrates questiona
Glaucon sobre se a educacdo pela musica seria eficiente, porque o ritmo e a
harmonia penetravam na alma e com muita forca a tocavam, tornando-a elegante e
bem-educada. Eles concluem que se a educagdo pela musica fosse ministrada
desde a infancia, quando a razdo chegasse, aquele que foi educado pela musica

reconheceria o belo e 0 bom, separando-os dos vicios (Rep. 402 a).

Por mais que a tendéncia a espiritualizar e intelectualizar a educacdo no
mundo grego se acentuasse, “as obras de todas as profissdes, tudo o que tem
forma, devem refletir o mesmo espirito de uma atitude nobre, e unir-se na
aspiracdo a uma perfeicdo maxima, ao decoro e a dignidade (Jaeger, 1989, p.
546)”. Entre todas as artes, a musica era o elemento verdadeiramente cultural.
Com poesia, harmonia e ritmo, seria possivel, segundo Platdo, a formacdo do
carater e a educacdo dos olhos da inteligéncia até atingir o principio supremo.

Dessa forma, a cultura musical estava estreitamente vinculada ao dominio de si

37 Havia os hinos que eram oragdes aos deuses; a endecha que era o canto flinebre; o pea que era
canto coletivo em honra de Apolo com multiplas variacbes como lamentacéo funebre, de suplica,
de alegria, de festa, entoado antes, durante ou depois de combates para solicitar ou agradecer a
vitoria; o ditirambo para Dioniso e 0s nomos citaro-édicos com melodia em tom elevado. Cf.
Platéo,Leis, 700, b-c.
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préprio, a prudéncia, a valentia e a generosidade que os cidaddos deveriam

conquistar.

As preocupac0es éticas e politicas de Platdo dependiam de uma educacéo
correta. Mas como identifica-la? Era preciso ser como cées no rastro da caga. Um
indicio seria a beleza das posturas em conexdo com a cangdo e a danga. As mais
belas caracteristicas do corpo deveriam coincidir com as da alma. Se elas
aparecessem sO no corpo, 0 amor poderia ser tolerado, mas se a falha estivesse na

alma, ndo seria.

Mesmo quando Platdo apostou no discurso dialético para afirmar uma
compreensdo imperativa com base na palavra e no pensamento humanos,
permanece ainda a concep¢ao de que os poetas eram “inspirados” pelos deuses ¢
ndo passavam de imitadores. Platdo descreve no fon o entusiasmo do poeta como
um “dom divino”. Nesse didlogo atribuido a juventude de Platdo, podemos
repensar a relacdo entre a sabedoria e a filosofia. Neste caso, a sabedoria seria
dom divino que se manifestava nos rapsodos. Eles seriam intérpretes dos deuses,
e, por isso, Socrates no dialogo ndo se sentia capaz de interpreta-los através de
uma tékhné ou de uma epistéme. Esse saber dos aedos - que 0s rapsodos tinham
licenca de interpretar por concessao divina - era um saber que nada sabia e, além
de tudo, poderia levar o publico a sentir como se estivesse vivendo o que era dito.
Diferentemente, “a filosofia, por sua vez, parece alguma coisa referida ao proprio
homem que tem de haver consigo mesmo e com a linguagem na constru¢do de um
saber (Oliveira, 2011, p. 12)”.

Pois todos os poetas de versos épicos, 0os bons, ndo em virtude de técnica, mas
estando entusiasmados e possuidos é que dizem todos aqueles belos poemas (...).
Enquanto mantiver esse bem, o senso, todo o homem é incapaz de fazer poemas e
de cantar oraculos. (...) uma vez que eles tivessem (esse bem) em virtude de uma
técnica, a ciéncia de falar belamente em um género, também teriam em todos os
outros; mas por isso, o deus retira deles o0 senso e se serve deles como servidores, e
também dos cantores de oraculos e dos adivinhos, para que nos, ouvintes, saibamos
que ndo sdo eles — aqueles nos quais 0 senso esta ausente — 0s que falam essas
coisas assim dignas de tanto valor, mas o proprio deus é quem fala, e atraves deles
se faz ouvir por n6s. (lon 533 e — 534 a — d).

Em suma, Platdo reconhece que lon é o melhor rapsodo da Grécia, mas as

belas coisas que ele diz ndo produzem o verdadeiro conhecimento (epistéme), elas
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também ndo podem ser transmitidas pelo pensamento. Eles falam como alguns
sofistas que, por um lado, muitas vezes falam a verdade, mas sem nada saber do
que dizem, ndo ultrapassam as aparéncias e ai esta o perigo. No Protagoras,
Socrates avisa a um amigo que ndo se deve comprar mercadorias de mercadores

gue ndo conhecem o que vendem e diz:

Asseguro-te que hd um perigo muito mais sério na compra de ensinamentos do que
naquela de produtos comestiveis. (... que podem ser transportados e depois de
examinados ingeridos ou ndo). Desse modo, nessa espécie de compra, 0 risco ndo
chega a ser sério. Entretanto, ndo é possivel transportares ensinamentos
acondicionados em recipientes separados (...). Es obrigado, uma vez acertado o
preco e efetuado o pagamento, a absorver o ensinamento na tua propria alma,
aprendendo-o. E entdo partiras, prejudicado ou beneficiado. (Protagoras. 314, a).

Talvez Platdo aconselhe a supremacia da palavra sobre a musica, na medida
em gue reconhece sua acao forte e direta sobre a alma dos homens. Mas, para ele,
a educacdo pela boa mdusica, a que equilibra o ritmo, harmonia e ainda passa pela
alma, produziria elegancia, boa postura e, sobretudo, discernimento para o

conhecimento do belo (Rep. 401, e).

No final de A Republica, o equilibrio da cidade convergia para a harmonia
celeste concebida como harmonia musical. Para Wisnik (1999), trata-se do mito
de Er, um Arménio que podia voltar do Hades para contar o que viu.

Seu relato epifanico desemboca numa descri¢do da maquina do mundo que pode
ser perfeitamente reconhecida por nés, hoje, como uma grande vitrola césmica: os
oito circulos estelares (0 zodiaco contendo os sete planetas) giram em rotagdo
suave pendidos de um fuso, em vérias velocidades (segundo diferentes ritmos
planetarios). Sobre cada circulo gira uma Sereia emitindo um som diferente.
(Wisnik, 1999, p. 100).

Mas de todo o Canto resultava um acorde de uma Unica escala. Mas o fuso
rodava nos joelhos da Necessidade, e suas trés filhas, as Parcas (passado, presente
e futuro). Os trés tempos que eram as Parcas tocavam em ritmos diversos e em
dois canais, sendo que o passado, com sua precedéncia, tocava nos dois. “ A
harmonia sofre pontuagdes temporais, suas intermiténcias ritmicas, seus pontos de
ataque e repouso, de entrada e saida, sem deixar de soar na sua estatica
circularidade (Wisnik, 1999, p. 100)”.
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Figura 8- Musica pitagorica.

Em Platdo, a musica é concebida como um elemento regulador do equilibrio
césmico, que deveria também realizar-se no plano social. No entanto ela era
ambivalente, pois tinha um poder agregador, centripeto, muito util como
pedagogia do novo cidaddo e para a harmonia da polis, mas também tinha um
poder “dissolvente, desagregador, centrifugo, capaz de por a perder a ordem

social.” (Wisnik, 1999, p. 102).

Nessa passagem da metafisica [platénica] a moral (com a qual se combinavam em
Platdo os ensinamentos de Pitagoras com os de Damon, que formulara as bases de
uma pedagogia musical), vemos reencenada, em termos politicos, a luta sacrificial
entre 0 som e o ruido, na medida em que alguns modos ou instrumentos sdo
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considerados harmoénicos, isto €, musicais, enquanto outros sdo Vvistos como
barulhentos e cacofénicos (ruido social, ruido de segundo grau). (Jeager, 1989, p.
265)

Ja em Avistoteles, a cidade tinha uma finalidade Unica e a educacéo também
deveria ser unica para todos e administrada em comum. Aquilo que era comum a
todos deveria também ser apreendido em comum. Todos os cidaddos pertenciam a
cidade como seus membros e, por isso, tinham que ser tratados com o cuidado que
compete ao todo. “Compondo-se 0 Estado de uma porcdo de individuos, € pela
educacdo que convém trazé-lo a comunidade e a unidade (Pol. Il, cap. I, §10) .
Depois de separar as atividades que serviriam para a educacdo, segundo sua

utilidade e necessidade, Aristoteles diz que:

No tocante & musica, poderia descrer-se da utilidade em ensina-la. Pois hoje ela
somente é ensinada como arte recreativa, enguanto que outrora era parte da
educacdo; pois a natureza mesma, como frequentemente dissemos, ndo somente
busca os meios de utilizar bem o tempo da atividade, como ainda de oferecer
nobres distracdes; pois, digamos mais uma vez, é a natureza quem principia tudo.
(Pol. V, cap.ll, § 3)

Para Aristoteles, o descanso e o trabalho s&o ambos necessarios, mas seria
preferivel buscar o descanso com a condicdo de saber utiliza-lo. Como é
impossivel que a finalidade da vida seja somente o prazer, é preciso buscar
distragdo a partir do trabalho, “pois ¢ exatamente quando se esta cansado que se
tem necessidade de descanso, e alias os prazeres foram criados apenas para
descansar. O trabalho provoca sempre esforco e cansaco.” (Pol. V, cap. Il, § 4) .
Era preciso saber escolher e dosar os momentos de prazer como um remédio.
Nesse sentido, a musica ndo era imprescindivel na educacdo, ela ndo seria uma
necessidade, a ndo ser para as horas de repouso e distracdo para homens livres.
Aqui, Aristoteles toma passagens da Odisseia para reforcar a ideia de que a

mausica integrava solenes festins e banquetes com o encanto do poeta.

Quando analisa a intensidade de esforcos fisicos, afirma a necessidade de se
evitar exercicios pesados, alimentacdo muito copiosa e trabalhos pesados. Para
ele, o desrespeito a esses preceitos causaria males, pois ha atletas que, apesar de
terem sido vencedores em sua infancia, perderam as forgas quando adultos. Por

outro lado, o filésofo considera que ndo se deveria cansar 0 corpo e a inteligéncia
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ao mesmo tempo. “Cada um desses dois tipos de cansaco produz consequéncias
opostas: o cansa¢o do corpo prejudica o desenvolvimento do espirito e o do
espirito ao desenvolvimento corporal (Pol., V, cap. 1V, 8§ 2) ”. Ja com relagdo a

musica:

E bom retornar a ela, agora, para dar alguns informes (...). Efetivamente néo é facil
indicar a influéncia que ela pode ter, e se é como prazer e repouso que deve ser tida
(o que se poderia afirmar do sono e da utilizacdo do vinho puro); pois essas duas
coisas em si nada possuem de grave, porém, como afirma Euripides [Bacantes, v.
378-384], sdo agradaveis, e concomitantemente acalmam os nossos sofrimentos. Ai
estd o motivo pelo qual ela estd incluida na mesma categoria, e faz-se mais ou
menos idéntico uso destas trés coisas — 0 sono, 0 vinho e a masica, chegando-se até
a ajuntar-lhes a danca. (Pol.V, cap. IV, § 3).

Apds estabelecer esses objetivos da masica, Aristoteles indaga se ela traria
beneficios ao carater acostumando-o aos prazeres sadios e promovendo a
evolucdo do espirito. Assim, ele conclui que “a instru¢do ndo deve ser apenas uma
distragdo, pois que instruir-se ndo é distrair-se, e o estudo vem seguido de certo
aborrecimento (Pol. V, cap. IV, § 4) ”.

A musica ndo € uma necessidade bioldgica e nem tem uma utilidade
definida para os homens. Porém ela é tdo agradavel e polivalente que, de alguma

forma, deveria estar presente no ensino como educacdo, jogo ou simples diverséo.

Museu afirmou que o maior prazer dos mortais é o canto. E com razdo, portanto,
gue se admite a musica nas reunides e nas diversfes porque ela faz nascer a alegria.
Tal razdo seria suficiente por si apenas para fazer com que 0s jovens aprendessem a
masica. Pois todo prazer ndo prejudicial é conveniente, ndo apenas como
finalidade, porém também como diverséo. (Pol.V, cap. V,§ 2).

Mesmo a musica ndo possuindo uma finalidade em si mesma, ela pode ser
util como diversdo, jogo e ensino. Neste caso, seria preciso sempre estudar se nao
é somente um acidente; “se a natureza desta arte ndo sera coisa mais importante
que aquilo que faz acreditar o uso (...) de modo independente do prazer geral que
ela faz experimentar, e do qual todos os homens possuem o sentimento (Pol.V,
cap. IV, § 4) ”. Pois é certo que a masica possui um prazer que toca a todos os
homens, que encanta todas as idades, todos os caracteres e influencia diretamente

0 coracao e a alma. Aristételes usa como argumento as arias melodiosas de muitos
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mausicos, sobretudo de Olimpus, um flautista da Frigia, que provocava entusiasmo

nas almas com sua musica.

Para Aristételes, o ritmo e a melodia conseguiam imitar, melhor do que
todas as maneiras, 0s reais sentimentos da alma®. A ira, a dogura, a audacia, a
temperanca ou 0s sentimentos opostos e ainda outras sensacdes da alma eram

suscitadas pela musica. Assim,

Quando se esta acostumado a sentir dor ou prazer, quando aparecem coisas que se
lhes parecam, estd-se quase a sentir oS mesmos sentimentos em presenca da
realidade (...) (J&) os objetos que recaem sobre os demais sentidos, como o tato e o
gosto, ndo possuem nenhuma analogia com as afeicbes morais; 0s objetos mesmos
gue sdo do dominio da vista apenas os reproduzem aos poucos. Isso é o que
provocam as figuras; acordam-nos, lentamente, os sentimentos e todos os homens
s8o capazes de sentir esse tipo de sensacdo. Essas ndo constituem as imagens reais
dos costumes, sdo, antes, algumas que se manifestam pelas figuras, pelas cores e
pelas atitudes do corpo quando ele é tomado por alguma paixdo. (...) A mdsica, ao
contréario, é a imitacdo dos sentimentos morais, e isso € claro, pois existem
diferencas intrinsecas na natureza dos diferentes acordes. Os que os escutam ficam
impressionados de diversos modos a cada um de seus acordes. (Pol. V, cap. V § 6-
8).

Assim, Aristoteles prossegue sua reflexdo avaliando a diversidade da
influéncia moral da mdsica, conforme “nds mesmos a cultivamos ou nao
cultivamos. Pois ¢é dificil, ou até impossivel, ser bom juiz numa arte que néao se
cultive (...) deve-se ensinar a musica aos jovens e forca-los a cultiva-la eles

mesmaos.” (Pol. V, cap. VI, § 1)

A mocidade é exatamente a idade apropriada ao estudo de tal arte; pois é natural
gue 0s Mogos nao aguentem o que nada oferece de agradavel. Ora, a mdsica €, por
sua natureza, uma das coisas que em si mesmas trazem o agrado. Parece,
efetivamente, que ha na harmonia e no ritmo qualquer coisa semelhante a natureza
humana, e é por essa razdo que muitos filésofos querem que a alma seja uma
harmonia, e outros que ela engloba e abraca a harmonia. (Pol. V, cap. V, § 10).

38 As paixdes servem para classificar os homens e descobrir se o que sentem é necessario para que
quem quer convencé-los aja sobre eles. H& tantas paixdes quantos auditérios com seus lugares-
comuns, seus topoi. A paixdo é resposta, julgamento, reflexdo sobre o que somos. Ela é, por
definicdo, a propria variagdo humana que exige cuidados quando suscitadas. Cf Aristoteles. A
Retdrica das Paix0es.
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Com relagdo a censura e condenacdo da musica como arte baixa e servil,
Aristételes recomenda que é necessario que o estudo musical ndo prejudique em
coisa alguma as acdes que se tiver de fazer depois, nem debilitar o corpo,
tornando-o impossibilitado de servir a cidade na guerra e na paz. “Ela ndo deve
ser a principio um obstaculo a prética das forgas corporais, depois aos trabalhos
espirituais (Pol. V, cap. VI, § 4)”. Deve-se também estar preparado para as
disputas solenes entre 0s musicos, para sentir prazer nos cantos e ritmos que
possuem uma beleza real, e ndo na muasica comum e vulgar, que agrada até a

alguns animais e a multiddo dos servos e das criancas.

Quanto aos instrumentos, o filésofo condena as flautas e a citara. “Alias, a
flauta ndo € apropriada a operar sobre as afeicdes morais. Apenas deve ser usada
quando os espetaculos tém antes por finalidade corrigir do que instruir (Pol.V,
cap. VI, § 5) 7. Afinal, a flauta impedia a palavra e, por isso, ndo era adequada.
Por outro lado, a arte de tocar a flauta havia sido elevada a altura de verdadeira
ciéncia e ndo deveria ser usada apenas para aprimorar a virtude, por prazer

grosseiro.

Né&o foi sem motivo que os antigos imaginaram uma fabula a propésito da flauta.
Narram que Minerva, que a inventara, ndo demorou a colocé-la de lado.
Indubitavelmente ndo sera deselegante afirmar ainda que foi a célera que provocou
a acdo da deusa, pois esse instrumento deforma a fisionomia. Contudo, é mais
crivel que isso acontecesse porque o estudo da flauta ndo colaborou em nada para o
aperfeicoamento da inteligéncia. Ora, cré-se em geral que Minerva preside as
ciéncias e as artes. (Pol.V, cap. VI, § 8).

Aristételes, como ja vimos em Platdo, também toma a musica como a arte
que atinge e influencia diretamente a alma, é capaz de despertar o gosto pela
virtude e, neste sentido, ela é ética e gnoseoldgica. Porém, de modo novo,
Aristételes aceita as limitacGes do real, da contingéncia e da fragilidade da vida
humana e faz delas objeto de sua reflexdo. O real, ao contrario de Platdo, poderia
ser compreensivel. Em Aristoteles, “o ser ¢ concebido a partir do concreto
existente, da materialidade da existéncia, e ndo pela abstracio desta. E dentro da
physis que se dispdem o0s meios que constituirdo o fazer humano geral, seja o0 dos
artesdos, seja o dos “técnicos”, seja o do filosofo (Costa Lima, 1980, p. 46) .

Com relagdo a esse pertencimento, a ordem da physis, ha permanéncias na
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impermanéncia dos ciclos biolodgicos e a mimesis partilha de suas leis como uma

poténcia que se atualiza em um produto.

O produto mimético € um microcosmo interpretativo de uma situacao
humana. Para Costa Lima (1980), ele, sem duvida, se alimenta da matéria
historica, mas a configura de tal maneira que ndo identifica seu produto com sua
matéria. Estabelecer tal identificacdo seria fazer da obra um simulacro de algo que
se desenrolou e se encerrou. A mimeses ndo € imitacdo exatamente porque nédo se
encerra com o que a alimenta. A matéria que provoca a sua forma discursiva ai se
deposita como um significado, apreensivel pela semelhanca que mostra com uma
situacdo externa conhecida pelo ouvinte ou receptor, o qual sera substituido por
outro desde que a mimesis continue a ser significante perante um novo quadro
historico, que entdo lhe emprestara outro significado. O discurso mimético
distinguir-se-4 do ndo mimético por esta variabilidade necessaria. J& o logos
filoséfico adotara distinta estratégia: tratard primeiro de neutralizar a mimesis, seja
confundindo-a com uma palavra inferior, como o faz Platdo; seja submetendo-a a

norma que a razdo procurard Ihe emprestar, como em Aristoteles.

Em suma, Platdo se ocupa da mimesis a partir do questionamento do poder
de logos, gque se trava em Atenas, dentro de uma situacdo social especifica. Até
que ponto as acusagoes ¢ticas de Platdao aos ““ imitadores” nao faziam parte de uma
estratégia que visaria a mostrar a superioridade do filésofo, ou melhor, de seu
modo de tratamento da palavra? Em suas Leis, Platdo afirma que conhecer o sério
sem conhecer o ridiculo e conhecer um sem o outro, por contrarios que sejam, é
impossivel a quem quer se tornar um homem de julgamento. Mas praticar um e
outro ndo é mais possivel, se se quer participar um tanto na virtude. Como aponta
Costa Lima (1980), de Platdo ainda era cabivel dizer-se que viveu dramaticamente
0 legado mitico-religioso. Com ele, inicia-se a discussdo sobre o estatuto da
masica no cosmos, que ja ndo mais aparece como a musica numinosa arcaica.
Agora, ela devia ser pura harmonia, a exemplo do mundo dos pitagéricos, pois, na
esteira dos filosofos da Natureza, era fundamental encontrar o essencial, um

mundo perfeito e incorruptivel das ideias.
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De Aristoteles, ao contrario, dever-se-ia falar de uma distancia que lhe
permite tratar deuses e mitos como mera matéria para 0s jogos teatrais e que o

afasta do cerne da tragédia e possibilita, assim, sua tematizacéo.

A novidade do tratamento aristotélico da mimesis, que € ética e
gnoseolodgica, estd na sua dependéncia da concepcdo do real, que pode ser
apreensivel ao homem. Nesse sentido, 0 engano ja ndo serd, como em Platdo, a
categoria central no esclarecimento da palavra, nem tampouco ele se hierarquiza
na escala platonica do visivel e do inteligivel, do real impuro ao real pleno. Em
Aristételes, o ser é concebido a partir do concreto de sua existéncia, da
materialidade da natureza e ndo pela abstracdo desta. E dentro da physis que se
dispdem os meios que constituirdo o fazer humano geral, seja 0 dos artesdos, o
dos “técnicos”, o do filésofo; os meios constituidos pela matéria (hyle) e pela
forma (eidos). O primado da forma ndo é tomado como de ordem natural, mas
como decorrente da necessidade logica de explicar o que é o existente. As coisas
tém existéncia real porque possuem forma. A existéncia ndo é algo autdbnomo,
mas a atualizacdo da forma nas coisas aqui e agora. A forma é um existente
invariante; sem origem e sem deixar de existir, as formas estdo ou ndo estdo ai.
Apenas na natureza, no ciclo bioldgico, as formas sdo perenes. Ainda, segundo
Costa Lima (1980), a mimesis ndo pode ser tomada como imitativo, pois a imagem
ndo é o duplo da coisa a que se refere. A mimesis é sinbnimo de um campo
fantasmal, é o outro da sombra, nem sequer a prdpria sombra, pois essa ainda
supde um corpo que a projeta. A mimesis ndo tem um referente como guia, é ao
contréario, uma producao analoga a da natureza. Ndo sendo o homdlogo de algum
referente, tanto ao ser criada quanto ao ser recebida, ela o é em funcdo de um
estoque prévio de conhecimentos que orientam sua feitura e sua recepcdo. O
discurso mimético é o discurso do significante a busca de um significado que Ihe é
emprestado tanto pelo autor quanto, principalmente, pelo receptor, através de um

reconhecimento.

Deste modo, o pensamento aristotélico libera o mimético da rigida
legislagdo do discurso filoséfico e, por outro lado, 0 mantém subordinado, pelo

principio do efeito catartico®, ao prazer que alivia, ao prazer que aceita o jogo da

% Enquanto para Platdo a poesia exerce um efeito direto sobre os afetos, causando uma
passionalidade corrosiva sobre a razdo, para Aristdteles, este efeito é mediado pela possibilidade
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imaginacdo desde que conduza a uma descarga tranquilizadora. Em Aristoteles, o
efeito catértico estaria associado a absolvigdo juridica de alguém culpado do
derramamento de sangue de um familiar (pai, mae, filhos e irméos). A base da
absolvicéo estava no reconhecimento, um efeito racional e controlado que, a partir

da tragédia, se estenderia pelo auditério.

Ja no campo da musica, reforcamos sua capacidade de alterar nossas
disposicdes, até mesmo de carater (ethos). A forca da mimesis musical esta mais
na sua capacidade de atualizacdo dos sentimentos do que na sua representagéo.
Ela impressiona de diversos modos, conforme seus acordes, alguns ficam
predispostos a sentimentos concentrados, outros tornam-se voluptuosos ou se
abandonam a moderacdo. Uma outra harmonia intermédia traz a alma paz e
descanso; “é apenas o tom dorico que causa esse efeito, enquanto o frigio excita o
entusiasmo (...) E indubitavel, portanto, que a musica exerce um poder moral (Pol.
V, cap V, 8§ 8-9) ”. Depois de discorrer sobre a divisdo dos cantos ¢ harmonias e
sua capacidade de gerar entusiasmo, Aristoteles salienta que a utilizacdo da
masica ndo se limita apenas a um tipo de utilidade, e que, antes, ela deve ter
diversos. Efetivamente, para o fildsofo, ela pode servir a instrucdo, a purificagdo

e, por fim, ao prazer.

Sobre a questdo da purificacdo (catarse), Aristoteles aprofunda o conceito
em sua Poética e, na Politica, trata-o apenas de modo geral.

Este modo de impressionar-se, tdo viva e profunda em algumas pessoas, existe no
intimo de todos os homens; apenas diverge pelo mais ou pelo menos. Por exemplo,
a piedade, o medo e ainda o entusiasmo. Efetivamente, existem pessoas que sdo
particularmente propensas a estas espécies de movimento da alma; sdo os que
tornam tranquilos e absortos sob a influéncia das melodias sacras, quando ouvem
uma musica que lhes perturba a alma; afirmar-se-ia que acham o remédio que
poderia purifica-la. (Pol. V, cap. VII, § 5).

Enfim, nesse primeiro capitulo, retomamos as reflex6es de outrora sobre o

aspecto numinoso da musica, englobado na arte dos aedos e a sua transformacéo

de cura catartica. Para ele, havia forcas que, apesar de perigosas, podiam ser utilizadas para o bem,
assim como os venenos (farmakon). Ao contrario da apatia, surge a metriopatia: deve-se, onde é
cabivel (por ex. no prazer estético) dar livre curso as paixdes e, deste modo, purifica-las; de resto,
deve-se, porém, domina-las e emprega-las para uma meta judiciosa. Cf. Aristdteles, Poética. Paulo
Pinheiro (trad.) Sdo Paulo: Editora 34, 2015.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

81

diante do advento da palavra dialogo da politica, para preparar uma paisagem em
que a masica de Nicanor Teixeira seja agora acolhida. Entdo, como aponta Eudoro
de Sousa (1981), se o passado facilmente se assimila ao distante, na metafora
espacial do tempo, 0 mesmo ndo acontece com o outrora. O outrora é s6 um: hora
que é outra. Lonjura e outrora assinalam a indeterminagdo do quanto dista o
distante e do quanto se afasta o antigo. A lonjura é inalcancdvel, mas esse
inalcancavel ndo é uma fantasia vd ou uma imaginacdo exaltada. Neste caso,
Eudoro de Sousa (1981) traz a nocao de horizonte como imagem da lonjura. A sua
imagem esta sempre diante de nossos olhos e ao mesmo tempo sempre fora do
alcance de nossos passos. A lonjura é a indimensionavel dimensdo do espaco —
que ndo é espaco — de um além horizonte. Quando esquecemos as li¢bes

cosmoldgicas, encontramos privilegiados momentos de contemplacédo poética.

A lonjura e o outrora ndo sdo da ordem do sentimento e da emogdo; mas pode
acontecer que distancia e antiguidade se aureolem de lonjura e outrora, por um
revoluir de nossos sentimentos e emogdes, quando, por incrivel milagre, se
suspende aquela negacdo-encantamento. E o milagre ai est4, sempre que nos
estranhemos das coisas antigas e distantes, ou estas se estranhem de nés. Entéo,
pouco ou nada importa que, grande ou pequena seja, a distancia ao “aqui”, ou
maior ou menor seja a antiguidade, relativamente ao “agora”. Ndo importa. (...).
Outrora e lonjura reservam-se em mundo transobjetivo, para mais abundantemente
se derramarem em antiguidade e distancia, pelo mundo objetivo. (Sousa, 1981, p.
6).

E é com essa reflexdo que seguimos nosso trabalho sobre a musica de
Nicanor Teixeira, a qual nos faz imaginar seu improvavel dialogo tanto com o
mundo arcaico grego quanto com a modernidade brasileira. Assim, nossa reflexdo
ndo se separa tanto da lonjura da antiguidade grega e do outrora da tradicdo
popular do sertdo brasileiro. Apostamos que a musica de Nicanor é capaz de
encantar, de tocar a sensibilidade humana e provocar surpresa, inquietagdo e
satisfacdo inéditas. Ela é capaz de nos tirar de terrenos defensivos da mesmidade
cotidiana e abrir espacos e tempos que ampliam nossa percep¢do. Dai a
importancia da musica como porta-voz de valores que mantinham aquilo que era

comum aos homens.

Ainda que sem 0s compromissos com a timé e a areté dos herdis gregos,
podemos reconhecer no homem sertanés um tipo de honra e de virtude ligadas a

propria sobrevivéncia em um ambiente indspito. Neste sentido, ha uma paisagem
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e uma comunidade que escapam aos debates da palavra-dialogo, que separaram,
no mundo grego arcaico, a experiéncia numinosa do Canto. No entanto as festas
populares, as procissdes, os trabalhos com a criacdo de gado, o cultivo da
mandioca e sua transformacdo em farinha comunicam na musica de Nicanor
Teixeira, uma physis que parece se repetir infinitamente nas varidveis méos do
homem sertanés, que lida com o gado, com a agricultura e, sobretudo, que é

aquele que guarda costumes e tradi¢des arcaicas.

Figura 10- Areté grega.
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Mdasica, imagem e imaginacao

Para llegar a la Montego Bay

después que em las arenas, sedosas pausas intermedias,
entre lo real submergido y denso,irrechazable aparecido,
se hizo el acuerdo métrico, y el ombligo terrenal
supero el vicioso horizonte que confundia al hombre com la
reproduccion de los arboles
Lezama Lima

3.1.
Pensar a Musica

Buscar a musica de Nicanor Teixeira por pensamentos e palavras € pisar nas
areias de Lezama e ouvir horizontes e arvores como alteridade, como imaginacao,
como invengdo, como inspiragdo, como imitacdo. Esse ouvir que a musica suscita
é aqui tomado como experiéncia artistica. O que sabemos € que algo que antes
ndo existia chega ao mundo. Porém esse chegar que chega, apesar de sua
evidéncia, escapa em grande parte a determinacdo. Entdo, mesmo que de modo

limitado, compartilhamos a existéncia de uma questdo que se coloca:

A paisagem sonora mundial é uma composicdo indeterminada, sobre a qual ndo
temos controle, ou seremos nds, 0s seus compositores e executantes, encarregados
de dar-lhe forma e beleza? (Schafer, 2011, p. 19)

Com essa interrogacdo, avancamos diante da inefavel poténcia dos sons, ndo
em busca de definicdes, de sentidos musicais, ou da relacdo entre compositores e
suas composicdes como representacdo social. Neste caso, voltamos aos conceitos
de outrora e lonjura para prosseguir com alguns mitos que circunscrevem a

criagdo musical em um “passado distante”, pois:

Outrora e lonjura reservam-se em mundo transobjetivo, para mais abundantemente
se derramarem, em antiguidade e distancia, pelo mundo objetivo. E talvez esta seja
a formula mais exata: antiguidade e distancia sdo 0s nomes que se da ao outrora e a
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lonjura, quando se desce da transobjetividade para a objetividade, onde se Vvé a
arvore sé acima do solo em que viceja, e, por ocultas, nos olvidamos de suas raizes.
(Sousa, 1981, p. 7).

O tempo é o grande mistério do logos, na medida em que é o horizonte em
gue vemos, vivemos e sentimos, embora jamais o alcancemos. Quando falamos de
um passado como maior ou menor distancia do presente, mobilizamos apenas o
simbolo que indica a lonjura-mae das distancias em conjugacdo com o outrora-pai
dos passados, que resultam na ideia de um passado-distante. Mas esse passado-
distante dos mitos, assim colocado, s6 designa algo morto, na beira do
esquecimento (léthe). Para mové-lo até alethéia, é preciso reverté-lo em simbolo
originario, que reside no passado de todos os passados, “a uma distancia além da
maior de todas as distancias, além de onde ja ndo ha hora que ndo seja outra, a
outra hora que soa para o tdo longe em que se perdeu o mais dilatado afastamento
(Sousa, 1981, p. 7).

Assim, ao aproximarmos o Canto dos herois gregos ao Canto do sertanejo
brasileiro, criamos uma imagem de presenca do passado na atualidade, como um
principio vital que é capaz de nos arrancar de ndés mesmos, com seu mistério
arrebatador, daquilo que temos, mas ndo somos mais. Pensamos com Eudoso de

Sousa (1981), que afirma que:

Homem e mundo sdo co-pertinéncia de um a outro, e de ambos, a um transitavel
em que transitam épocas que um desconhecido agente de transito abre e fecha a seu
bel prazer. Talvez, adentro de cada época, 0 homem com seu mundo saiba ou
julgue saber de onde vém um e outro e para onde um e outro vao. (...) o saber
triunfante desdenha das metamorfoses. Mas a metamorfose € precisamente o
transito (ou o transe), descontinuo, é certo. (...) Uma época define-se por um
regime de fascinacdo, por uma fulguragdo ofuscante, pela luz de um raio desferido
por aquele que “quer e ndo quer chamar-se pelo nome de Zeus”. (Sousa, 1981, p.
9).

Cabe aqui a abordagem que Aristoteles faz em seu De Anima sobre o viver
humano. Para tal, partimos exclusivamente do ponto da percepcdo sensivel dos
sons para alcangar o conceito de imagem. Parece-nos que - quando a musica
vence 0 tempo - nos aproximamos do “milagre” da comunicagdo. Afinal, sdo as
diferentes formas de linguagem e experiéncia que tornam o tempo em tempo

humano ao serem ali fixadas. E abertas a novos usos.
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O filésofo reconhece que o viver diz-se de muitos modos, mas ha um
principio vital que subsiste nos seres vivos como percepgao sensivel. Esta consiste
em ser movida e ser afetada por algo que Ihe é externo. A capacidade de perceber,
entdo, ndo existe em atividade, mas s6 em poténcia, e “por isso ndo percebe a si
mesma; assim como o inflamavel ndo queima por si mesmo sem aquilo que o faz
inflamar (do contrario, queimaria a si proprio, e ndo careceria de que o fogo

existisse em atualidade).” (Aristoteles, De Anima, Il, V, 417 a 2).

A percepcéo pode ser dita de dois modos: como poténcia e como ato, e, de
modo semelhante, o objeto da percepcao sensivel também serd um em poténcia e
outro em atividade. E tudo € afetado e movido por um poder eficiente e em
atividade. Aristoteles trata dos sensiveis segundo cada um dos sentidos. Uns nédo
podem ser percebidos por outros, como a viséo da cor, audi¢cdo de som, gustagédo
do sabor, enquanto o tato comporta um maior numero de diferencas. “E, a respeito
destes [sentidos], cada sentido discerne, e ndo ha engano de que cor ou som, mas
sim sobre 0 que é e onde esta o colorido, ou sobre o que é e onde esta o sonante.”
(Aristdteles, De Anima, VI, 418 a 11).

A respeito do som, Aristoteles aponta dois modos de ser: um é certa
atividade, outro € em poténcia. Pois dizemos que certas coisas ndo tém som, como
a esponja ¢ a la, “mas que outras tém (por exemplo, o bronze e tudo o que ¢ s6lido
e liso), porque podem soar, isto é, podem produzir som em atividade naquilo que
é intermediério entre elas e a audi¢do (Aristoteles, De Anima, VIII, 419 b 4) . O
som surge sempre contra algo e em algo, e depende dos materiais que se
encontram. O som também é ouvido tanto no ar como na agua, embora na agua
seja menos percebido. Como o0 som precisa ser ativado por um golpe, é preciso
qgue o movimento do golpe preceda a dispersdo do ar, e 0 eco ocorre quando o ar
em bloco, limitado pelo recipiente e impedido de dispersar-se, é rebatido. Entdo,
sonoro é 0 que pode mover o ar continuamente e em bloco até o ouvido, e €
também preciso que o golpeado seja plano a ponto de que o ar compacto salte e
vibre. “A natureza se serve igualmente do ar respirado tanto para o calor interno,
necessario ao ser (e a causa sera dada alhures, como para a voz e de maneira a que
subsista o0 bem).” (Aristételes, De Anima, VIII, 420 b 14).
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Para Aristoteles, a voz é um certo som de algo animado, pois nenhum dos
inanimados tem voz, “embora por semelhanca se diga que eles t€ém voz — por
exemplo, a flauta e a lira e todas as outras coisas inanimadas que tiverem
extensdo, melodia e som articulado (Aristételes, De Anima, Il cap. VIII, 420 b
14)”. Parece que também a voz dispde destas qualidades. Ja que tudo soa quando
algo golpeia algo em algo — e este ultimo é o ar — é razoavel que s6 aqueles que

inspiram o ar emitem som.

Seguindo seu raciocinio, Aristoteles distingue enfaticamente a percepcédo
sensivel da imaginacdo, embora para ele a imaginagdo seja um certo movimento e
ndo ocorra sem a percepcdo sensivel. Imaginar seria ter opinido daquilo que se

percebe e ndo acidentalmente.

Contudo, também podem aparecer imagens falsas, das quais temos ao mesmo
tempo uma suposicdo verdadeira; como, por exemplo, o sol, que aparece medindo
um pé, embora acreditemos que seja maior do que a terra habitada. Disso se segue,
entdo, ou que se desista de que é verdadeira a opinido que se tinha — embora
conservadas as circunstancias e sem que se tenha esquecido ou persuadido do
contréario — ou, se ainda conservarmos a opinido, ha a necessidade de que ela seja
tanto verdadeira quanto falsa. Ora, algo se torna falso apenas quando a
circunstancia muda sem ser percebida. Portanto a imaginacdo nem é uma dessas
coisas, nem é composta delas. (Aristoteles, De Anima, IlI, cap. IV, 428 a 24).

Aristoteles afirma que a alma, de certo modo, é todos os seres. Porém ha
seres inteligiveis e seres sensiveis. A ciéncia trata dos objetos cognosciveis e a
percepcao sensivel trata dos perceptiveis. A parte perceptiva e cognitiva da alma
sdo - em poténcia - estes objetos: uma parte € o cognoscivel, e a outra, 0
perceptivel. Mas a alma ndo pode guardar coisas, apenas a forma delas. A pedra
ndo esta na alma, apenas a sua forma. “De maneira que a alma é como a mé&o; pois
a mdo é instrumento de instrumentos, e o intelecto é forma das formas, bem como
a percepcdo sensivel é forma dos perceptiveis (Aristoteles De Anima, Il cap.8,
431 b 24)”.

Assim, a percepcdo sensivel — tanto as sensacgOes percebidas como as imagens
mentais que acessamos ha auséncia das proprias percepcBes — sdo itens
indispensaveis a atividade do intelecto. E isso de duas maneiras: (1) quando
presentes e atuando nos sentidos, as coisas percebidas sdo aquelas em que estdo 0s
inteligiveis, isto é, os objetos correlatos ao intelecto, e, (2) quando ausentes, as
imagens mentais derivadas da percepcdo fazem as vezes de sensacBes presentes.
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Imagens mentais fornecidas pelos sentidos, contudo, ndo séo idénticas as nogdes
simples pensadas pelo intelecto, embora este ndo possa operar na auséncia delas.
(Aristoteles, De Anima, 432 a3 nota. p. 318)

A partir dessa formulacdo aristotélica, a percepcdo sensivel configura a
experiéncia da arte. Ha uma fascinacao que configura homem e cosmos na medida
em que ha a percepcéo de que o alcance da referencialidade mitica se renova no
encontro entre a voz e o ouvido da oralidade, e entre 0 corpo e a visdo na escrita.
Gragas a linguagem escrita, 0 homem, e s6 0 homem, tem um mundo e ndo apenas
uma situacdo. Para nds, “essa extensdo ¢ mais um exemplo das implicagdes
espirituais da substituicdo do suporte corporal do discurso oral pelas marcas
materiais” (Ricoeur, 1976, p. 47), que nos trazem o0s rastros de outrora, mas
jamais o outrora. Essas marcas da inscricdo que nos conduzem a um possivel
“mundo grego” e “sertanejo” criam um mundo aberto por essas referéncias de
ordem mitica e religiosa, que vao se desdobrando, e é por isso que podemos falar
do “mundo grego” e do “mundo sertanejo”, mesmo com a impossibilidade de um
acesso direto e claro as situacfes que ali foram vivenciadas. Resta-nos, entdo,
apenas designar referéncias ndo situacionais, exibidas pelos relatos descritos da

realidade ou pela propria fungdo poética que chegaram até nos.*

Os cantos de Homero e a musica de Nicanor - em nosso trabalho - trazem o
aspecto numinoso da experiéncia da arte, em geral e a da musical, de modo mais
especifico. Ambos sdo capazes de recriar a vida em sua poténcia e deixa-la
escorrer em atos que vao se desdobrando na variedade das melodias, ritmos e
harmonias. Criacdo e destruicdo ali caminham juntas. Através dos textos literarios
e das reflexGes de Platdo e Aristdteles sobre a musica, podemos perceber sua
poténcia tanto criativa quanto destrutiva. Ela seria capaz de aniquilar, de preservar
ou de purificar os homens; de sustentar lacos sociais e/ou destrui-los. Essa
poténcia também reconhece, mas a mantém em sua tradicional dualidade entre
Dionisio e Apolo. Assim, quando épica, a musica seria apolinea, ou seja, racional,

serena ¢ harmoniosa. Quando dramatica, ela seria dionisiaca, irracional, “cla

40 Para Ricoeur (1991, p.352), mesmo nos usos aparentemente menos referenciais da linguagem,
como é o caso da metafora, da ficcdo narrativa e da musica, a linguagem diz ainda o ser e 0
mundo. Apesar de reconhecer na poesia uma suspensdo das referéncias, ele ndo elimina sua
referencialidade, apenas sinaliza que os textos poéticos - e aqui incluimos as inscrigbes musicais -
falam sobre 0 mundo, mas ndo de um modo descritivo.
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emprega recursos expressivos: flutuacdes temporais, obscurecimento da dindmica,

coloragéo tonal (Schafer, 2011, p. 21)”.

Em nosso trabalho, vamos considerar essa dualidade ndo apenas como duas
faces de uma mesma moeda, mas, sobretudo, como a composi¢éo de um tridngulo
equiléatero, que é simbolo e complemento, em cujo vértice estdo ora a divindade,
ora a sensibilidade e ora a natureza (Sousa, 1981). Por vezes, acontece uma

“catastrofe” em que:

O vértice superior do triangulo vird a coincidir com os Vértices inferiores da base, e
0 que vemos € um segmento de reta, unindo dois pontos extremos que ndo €
necessariamente figura de oposicdo, mas de co-pertinéncia. Nele estd o tridngulo
simbdlico e complementar abatido; mas sempre podemos imaginar que dele se
erguem os outros dois, que restabelecerdo a figura triangular. (Sousa, 1981, p.77).

No caso do huminoso como experiéncia da arte, vemos o vértice do divino
desabar sobre a sensibilidade e a natureza, e, desse modo, segundo Eudoro de
Sousa (1981), temos uma natureza divina e sensibilidade também divina,
“natureza divinamente sensivel por uma sensibilidade que divinamente se propés
senti-la (...) o divino que estd na natureza e na sensibilidade faz-se sentir
precisamente pelo imperativo de ndo se perguntar ‘o que ¢’?” (Sousa, 1981, p.
77). Para nosso autor, ai esta 0 ponto, uma vez que o natural, o sensivel e o divino

estdo antes, e cada um € o que &, e sO € o que € na presenca dos outros dois.*

Quando se pergunta pelo divino, pelo natural ou pelo sensivel, respondem os trés
em unissono, sem que se distingam as vozes que vém da intimidade de cada um.
Nem ha uma intimidade particular, que seja so do sensivel, sé do natural ou sé do
divino. A intimidade é o triangulo. (Sousa, 1981, p. 78).

Na entrada do outrora, ha um aviso: “[aqui oferecemos apenas] a
transcriacdo do mundo e a transcriagdo ndo ¢ reduplicacdo, mas metamorfose”
(Ricoeur, 1976, p. 53). Deste modo, ndo avangamos de uma época para outra,

apenas encontramos nossa propria abertura ao diverso.

41 A imagem do tridngulo também indica as relag@es da triade de Wolfgang Iser entre o ficticio, o
real e o imaginario (Cf. Iser, 1997 e Eudoro de Sousa ainda propde 0 mesmo esquema pondo nos
trés vértices “passado”, “lonjura” e “outrora. O passado no vértice superior se faz presente a si
mesmo, fazendo-se presente na lonjura e no outrora, assim como estes s6 se fazem presentes na
presenca do passado ( Cf, Sousa, 1981, p 78-79).
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O canto, as mascaras, 0 ritmo e 0s corpos suportam, assim, um dizer na
infinita variabilidade de suas apropriacfes. Sem afastar a potencialidade dos
rastros mutaveis deixados por um “ouvir dizer” da oralidade, que marcam gregos
arcaicos e sertanejos, continuamos nossa procura. Mas, mesmo com a escrita, que
se oferece como pousada para os discursos um dia pronunciados e vividos, a
mutabilidade permanece na presenca de Hermes, o deus mensageiro que - através
de sua funcéo - nos descortina os impasses da hermenéutica. Apesar da condicao
metaforica de toda linguagem, ressaltamos que 0s textos poéticos possuem um
modo préprio de metaforizar. Eles ndo abolem a referéncia, apenas cindem-na, o

que Ihes permite dizer coisas que jamais poderiam ser ditas de outro modo.

Na lliada, encontramos o centauro Quirdn, que ensinava a Aquiles o manejo
das armas e da lira. J& na Odisseia, ha o perigo do canto das sereias, que ao
encantar os homens levava-os a morte, como ja apontamos. No hino a Apolo, o
deus da musica e da profecia, podemos avaliar seu regozijo cantante e dancante

assim:

Quem na frente fosse, estando os jonios reunidos,

diria que sdo eles imortais e sem velhice sempre;

veria a alegria de todos, e regozijarias 0 animo,

vendo os homens, as mulheres de belas cinturas,

as naus rapidas e os muitos bens de todos (...)

Elas, apds cantarem primeiro a Apolo,

cantam um hino a Leto e a Artemis freicheira,

lembrando-se dos homens e das mulheres de outrora,

e encantam a grei dos homens.

Elas sabem imitar os sons e as balbucies de todos os homens
Cada um diria que é ele mesmo [Apolo] que fala.

Pelo modo como o belo canto lhe seré ajustado (Hinos Homéricos, ed.2010
op.cit.p.144)

O hino segue enaltecendo o poeta cego Homero, que ao passar deixa para
trds os melhores cantos que os herois vao glorificar sobre a terra. Como as musas
inspiradoras do aedo dizem a verdade, a persuasao estava garantida e Apolo sobe

ao Olimpo para juntar-se a outros deuses, onde:

imediatamente, os mortais se ocupam da citara e do canto.
As Musas, todas juntas, respondendo dom bela voz,
cantam dons imortais dos deuses e das adversidades

dos homens, que, dementes e impotentes, vivem tendo
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quanto foi-lhes dado pelos deuses imortais, e ndo séo capazes
de encontrar remédio para a morte e socorro para a velhice. (Hinos, op.cit, p. 146).

Além de reconhecermos esse poder de mobilizacdo dos sentimentos pela
musica, seguimos com Schafer (2011) em sua explicacdo sobre a origem da
musica a partir de Pindaro. Para este, “a arte de tocar o aulos foi inventada por
Palas Atena quando, apds a decapitacdo da Medusa, ela se comoveu com o choro
das irmas e criou um nomos*? em sua honra.” (Schafer, 2011, p. 21). J& num hino
homérico em louvor a Hermes, o deus mensageiro, ha o relato de quando o deus
percebe que a carapaca de uma tartaruga podia produzir sons, se fosse utilizada

como caixa de ressonancia.

Caracteristicamente a lira é o instrumento de Homero, da epopeia, da serena
contemplacdo do universo, enquanto o aulos (oboé com palheta) é o instrumento da
exaltacdo e da tragédia, o instrumento do ditirambo e do drama. A lira é o
instrumento de Apolo, o aulos dos festivais de Dioniso. No mito dionisiaco, a
musica é concebida como um som interno.

Entre a promoc¢do de emocdes pela musica e a descoberta de que materiais
do cosmos podiam conter propriedades sonoras, Schafer (2011) situa o0s
fundamentos das teorias musicais subsequentes. Para tal, ele também nos faz
pensar em uma imagem triangular, na qual a paisagem sonora esta situada entre a

ciéncia, a sociedade e as artes.

Com a acustica e a psicoacustica, aprenderemos a respeito das propriedades fisicas
do som e do modo pelo qual este é interpretado pelo cérebro humano. Com a
sociedade aprenderemos como o homem se comporta com os sons e de que
maneira estes afetam e modificam o seu comportamento. Com as artes, e
particularmente com a mausica, aprenderemos de que modo o homem cria
paisagens sonoras ideais para aquela outra vida que é a da imaginacdo e de
reflexdo psiquica. (Schafer, 2011, p. 18).

Como inspiracdo divina, a mdsica tem parte com 0 nUMINOso, com uma
loucura sagrada que irrompe no mundo para tirar os “possuidos” do proprio

mundo. Como imaginacdo, ela € uma experiéncia que torna evidente a

42 Nomos no texto se refere a melodias inalteraveis, as quais se atribuia influéncia magica ou ritual.
Provindos da comunicagdo divina, somente um grande artista tinha o poder de recebé-los. Cf.
Schafer, 2011, p. 21.
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insuficiéncia do discurso. Este fracassa ou se torna ambiguo na medida em que ela
transborda seus limites. Poréem é evidente que a imaginag&o se altera conforme o
tipo de apreensdo, atraves da qual ela é captada. Ja que nenhuma apreensdo é
capaz de explora-la por completo, ela mesma se revela como o impulso subjacente

as suas tentativas de defini¢do, como Eudoro de Sousa indica.

Para Iser (1997), a tematizacdo da imaginacdo como processo surge a partir
da consciéncia de que nela tudo vem de alhures e isso significa que a imaginacao,
em Ultima instncia, ndo se ativa a si mesma, mas necessita de instancias
ativadoras fora dela. Assim, o carater de faculdade da imaginacdo € um lugar
vazio que ndo pode ser ocupado. E a propria Imaginacio que produz a unidade das
faculdades perceptivas. Algo que um dia foi vivido, visto, tateado, ouvido,
cheirado, saboreado ou mesmo imaginado como passado ou desejado como
future, ganha corpo, coagula-se e, neste caso, a imaginagédo se revela como forga
de fusdo, que empurra 0 homem para além de si mesmo. A Imaginacdo de

faculdade vira processo e se desloca na vida que ela mesma constitui.

No mesmo sentido, aquilo que se designa como fantasia e imaginacao, na
ordem das palavras, ndo pode se tornar um objeto. E por isso que sempre se fala
da imaginacdo como atividade que, enquanto tal, ndo é passivel de objetivacdo. O
que conhecemos como percepcao e ideia, como sonho noturno e sonho diurno,
como fantasma e alucinacdo, constituem diferentes experiéncias que evidenciam

um imaginario, independente daquilo que o estimulou (Iser, 1997).

Pensamos, entdo, nas paisagens naturais, das quais ndo podemos escapar e
sua relacdo com os possiveis imaginarios que cantam a terra, as aguas, 0s ventos,
o fogo, as pedras, a vegetacdo, 0s animais etc. e que abrigam de formas distintas

0s homens em sua fragilidade e poténcia.

Quando os sertanejos descansam da lida diaria e empunham suas violas,
juntam-se aos aedos gregos, que - na trégua dos combates - também buscam o
Canto. Ambos, cada qual a sua maneira, possuem 0 maximo poder da
“tecnologia” da comunicagdo. Toda a visdo de mundo e a consciéncia de sua
prépria historia, seja sagrada e/ou profana, sdo presentificadas e reconhecidas

pelos grupos sociais a que pertencem e constituem.
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Nas palavras de Nicanor, grande parte de suas composic¢oes séo feitas com
“imagens que vém do folclore brasileiro de que nos apropriamos para dar graga a
vida e completar nossas ideias. Assim, eu busco homenagear a viola. O
compositor tem direito de explorar o que ele quiser, mas sempre de modo
adequado (2001)”.

Essa adequacdo, a que Nicanor faz referéncia, atravessa suas composicoes
em alguns momentos, e podemos aproxima-la dos limites que mesmo o poeta
inspirado ndo devia ultrapassar. Neste caso, retomamos o canto Il da lliada
quando o cantor tracio Tamiris, sequioso de vingar o enleio de Helena e sua dor,

desafia as Musas, mas Arena e seus contingentes se apresentam e

Ao encontro do tracio Tamiris, ao canto

do-lhe termo (de Eucélia, do palacio de Eurito.

ele voltava, ufano desafiando as filhas

do porta-escudo, Zeus, dizendo ultrapassa-las;

coléricas, as Musas o cegam; do canto

divino o destituem e da arte da citara. (IL. Il, vv 590-599).

Ja no canto |11, v.393-394, Péris se desonra ao preferir o amor e a musica ao
invés da gldria e nobreza conquistadas no campo de batalha. Eis outro limite da
musica como deleite amoroso que faz o heroi afastar-se da ética heroica. Héctor

interpela Paris e diz:

O mal-parido Péris, belo s6 nas formas, mulherengo,
impostor! N&o nascido, sem- bodas

- penso — melhor seria, que servires de oprébrio

e vexame perante os olhos de nos todos .

Hao de estar gargalhando os Gregos com seus longos
cabelos. Persuadiram-se eles de que eras belo

na forma, bom de guerra; és frouxo, pusilanime,
com singradoras naus, reunir fiéis seguidores (...)
N&o valeriam

O favor de Afrodite, tuas formas, tua citara,

teus cabelos, no pd (...) (IL, vv, 39-56).

Com relacdo ao poder do Canto, temos Penélope que - ao esperar por
Ulisses - sofre ao ouvir as cancbes de Fémio, o aedo que canta o retorno dos

companheiros de Ulisses da guerra de Troia. Essa rememoracéo sofrida desvela o
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que estava oculto, o retorno (nostoi) do herdi que ndo se faz presente, “mas que
pela voz inspiradora do poeta se mostra a luz (Torrano,2001, p. 26)”. O que brilha

ao ser nomeado, 0 ndo ausente, € o que Memoria (Mnemosyne) recolhe.

Diante do sofrimento de uma querida amiga, Nicanor compde um frevo,
cujo nome ¢ “Te enxerga muié€”. Ela sofria por amor e estava a beira da morte.
Segundo o compositor, esse frevo era muito diferente da maioria dos frevos,

embora soasse como um tipico frevo nordestino.

O frevo que eu escutava no Rio de Janeiro ndo era 0 mesmo que eu conhecia, 0
frevo dos sanfoneiros da Bahia. Aqui, este me marcou muito no carnaval. Parecia
um choro, mas sem a sincope, a acentuacao estava sempre na ligadura. Assim, dava
perfeitamente para imaginar a pessoa dangando com sombrinha e tudo. Tocar como
Choro era muito agradavel aos ouvidos. (Nicanor, 2011).

O cuidado que sua amiga inspirava também estava no tempo binario, que
devia ser muito bem executado para que sua finalidade ndo se perdesse. Era para
ser tocado muito rdpido, de modo que provocasse a imaginacdo de jovens
dangando. “Te enxerga muié era para que minha amiga aguentasse as dores da
vida, as dores de amor e ndo fizesse mais bobagem. E eu acho que ela entendeu

muito bem o recado da mdsica que foi um chamado divino (Nicanor (2011) .

Com sua Flor de Mandacaru (1999), Nicanor diz que se inspirou totalmente
em si mesmo, um si mesmo composto por vivéncias lembradas, as quais vinham

de um Nicanor do norte sertanejo, que sempre o acompanha e alimenta.

Na minha terra, apareciam muitos cantadores e iamos todos assistir o pontear das
violas. Lembro de um tal de Jerbnimo que era muito bom, tinha uma forgca, mas
também uma leveza que brotavam da aridez do sertdo. Inspirado nesse cantico
nordestino, eu escrevi Flor de Mandacaru, eu pensei muito na viola, acordes de
terca e na seca. Esse nome vem do sertéo, a flor de mandacaru nasce na pedra, no
meio do calor, da seca. Mandacaru é Umido, é lindo e tem o mistério da vida.
(Nicanor, 2011).

Esse pontear € sentido e pensado aqui como o combate entre os herdis
gregos. O combate (&gon) so era justo e digno de atencdo quando se dava entre
homens da mesma envergadura. A conquista da timé (honra) e da imortalidade

(alethéia) tanto para o guerreiro grego quanto o para o tocador sertanés
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compartilham dos mesmos principios de uma areté (virtude) heroica. Neste caso,
Imaginamos nos dois tipos de agrupamentos humanos a vergonha e a honra como
categorias centrais e imperativas para a sobrevivéncia do grupo. Tais valores, no
caso do sertanés brasileiro, independem da configuracdo dos poderes ligados
diretamente a ordem do Estado. Aqueles homens viviam diretamente a forca da
natureza e para sobreviverem tinham que criar um mundo para si. Neste sentido é
que imaginamos as intimas relagcdes entre o pensar, o sentir e o fazer. Entre a vida
e a morte no sertdo de Nicanor, nos combates heroicos, mas, sobretudo, no desejo
de reencontrar o sossego que a Itaca*® de Ulisses e a Itaca de Nicanor acenavam
como promessa depois de tantas agruras. A luta cotidiana e a volta - como na
épica homeérica - aparecem no intimo de Nicanor Teixeira, quando ele retoma seu

sertdo, ja desaparecido, como um lamento.

Vivi no sertdo tipico, agora desaparecido. A luz elétrica ndo aparecera. O
gramofone era um deslumbramento (...). O algoddo [ou qualquer outra cultura
agricola] ndo matara os rogados e a gadaria se espalhava nos descampados, reunida
para as apartagdes nas vaquejadas alacres. A culinaria se mantinha fiel ao século
XVIII. A indumentaria lembrava um museu retrospectivo. As oragdes fortes, 0s
habitos sociais, as festas da tradi¢do, as conversas, as supersti¢fes, tudo era o
Passado inarredavel, completo no presente. Vivi essa vida durante anos e anos e
evoca-la é apenas lembrar minha meninice. Dezenas de vezes voltei ao sertdo de
quatro Estados e nunca deixei de registrar fatos, versos, “causos”. (Cascudo, L. da
Camara, 2010, p.5).

As palavras de Camara Cascudo contam e cantam um passado inarredavel,
assim como Homero traz a saga de seus herdis para nés. O cantador, como o aedo,
representa a memoria viva, a presenca do passado, o vestigio das emocdes
anteriores. Na figura do cantador, vinham para Nicanor a memdria e a revocagao
também dos cangaceiros. Nas suas gestas, havia acdo, luta e movimento. Nascidos

para a morte, como “aqueles guerreiros que rebentam do solo onde Jasédo semeou

43 Se partires um dia rumo a Itaca,/faz votos de que o caminho seja longo,/ repleto de aventuras,
repleto de saber./Nem Lestrigdes nem os Ciclopes/ hem o colérico Posidon te intimidem,/ eles no
teu caminho jamais encontraras/ se altivo for teu pensamento, se sutil/ emocdo teu corpo e teu
espirito tocas. Nem LestrigGes nem Ciclopes / nem o bravio Posidon has de ver,/ se tu mesmo ndo
os levares dentro da alma,/se tua alma néo os puser diante de ti. (...) Melhor muitos anos levares de
jornada/ e fundeares na ilha velho, enfim, rico de quanto ganhaste no caminho,/ sem esperar
riquezas que Itaca te desse./Uma bela viagem deu-te Itaca/ Sem ela ndo te ponhas a
caminho./Mais do que ndo Ihe cumpre dar-te./

itaca nfo te iludiu, se a achas pobre. /Tu te tornaste sabio,/ um homem de experiéncia,/ e agora
sabes o que significam Itacas. Konstantinos Kavéfis Poemas, trad., introd. José Paulo Paes, Rio de
Janeiro: José Olympio, 2006.
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os dentes do dragdo, vivem momentos € morrem matando. O ultimo grito € o
canto da vitoria, apelo a gléria eterna que Ihes guardard os nomes” (Cascudo,
1984, p. 364).

Curiosa € a figura do cantador. Tem ele o orgulho do seu estado. Sabe que é uma
marca de superioridade ambiental, um sinal de elevacdo, de supremacia, de
predominio. Paupérrimo, andrajoso, semifaminto, errante, ostenta, num diapaséo de
consciente prestigio, os valores da inteligéncia inculta e brava, mas senhora de si,
reverenciada e dominadora. (Cascudo, L. da Camara, 2010, p. 77).

Assim, podemos pensar e sentir com mais densidade as composi¢des de
Nicanor Teixeira, que oscilam entre o Rio de Janeiro - para onde veio ainda jovem
- ¢ sua “inarredavel” infincia e meninice no sertdo. Ali o menino Nicanor
armazenou sua terra e costumes que lhe serviram de horizonte para com ele
contracenar ao viver o seu si mesmo como um outro. Deste modo, podemos
melhor compreender a densidade de Flor de Mandacart, uma flor nascida na
pedra. Essa imagem realiza para nds o triangulo entre o divino, a sensibilidade e a

natureza - e se completa na masica em questao.
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Figura 11- Flor de Mandacaru (Partitura).

A physis para os gregos ndo se opunha a cultura. A ela, tudo e todos
pertenciam com variagfes de sons, formas, quantidade, texturas etc., mesmo a
criacdo de qualquer objeto era parte dela e essa € uma questdo para nossa
atualidade. Ndo devemos pensar que o primado do ético fosse autbnomo quanto a
concepgdo aristotélica da physis, que era tida como uma poténcia autbnoma que

transmite e organiza a vida. Ela é universal, como a ordem do mundo, como a lei
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qgue regula todos os fenémenos. Ela faz tudo nascer, crescer e perecer.
Acreditamos que sem as teorizagcOes e separagOes entre nomos e physis, 0
territério do numinoso ainda pode vigorar e é nesse mistério que o mundo é

percebido e sentido de modo integral em alguns instantes.

Prosseguindo o debate, Platdo recusa os filésofos da Natureza e também os
sofistas, porque sdo impios e ndo se preocupavam com as qualidades espirituais

da criacdo. Para eles,

As maiores e mais belas coisas constituem o produto do trabalho da natureza e do
acaso, e as secundarias os produtos da arte — pois a arte recebe da natureza os
grandes produtos primarios como existentes, modelando e configurando ela mesma
(a arte) todas as coisas menores, que nés comumente chamamos de artificiais.
(Platéo, As Leis, X, 889, b).

Platdo tenta estancar essas ideias que, segundo ele, levam os jovens a uma
epidemia de impiedade, convencidos de que os deuses ndo sdao em absoluto
deuses, como os que as leis nos orientam a concebé-los; e, em consequéncia disso,
surgem faccOes que sugerem uma vida de acordo com a natureza, o que, para
Platdo, consiste em ser senhor sobre os outros em lugar de ser seus servos de
acordo com a convencdo legal. Para o filésofo, havia uma ignorancia sobre a

3

alma. Esta seria, de fato, “uma das primeiras existéncias e anterior a todos os
corpos e que é ela mais do que qualquer outra coisa 0 que governa todas as
alteracbes e modificagdes do corpo (Platdo, As Leis, X, 892, b)”. Depois de
invocar os deuses para provarem sua propria existéncia, Platdo prova que a alma é
- de todas as coisas - a mais antiga, ja que é o principio primeiro do movimento.
Assim, as coisas que tém afinidade com a alma seriam anteriores as que se
referem ao corpo. Modos, disposi¢bes, deliberacBes, raciocinios, opinides
verdadeiras, atencbes e memorias seriam anteriores a extensdo, largura,
profundidade e forca do corpo, ja que a alma é anterior ao corpo. O didlogo
prossegue na tentativa de uma explicacdo para a existéncia das coisas boas e mas,
belas e disformes, justas e injustas e de todos os opostos. Coloca-se, entdo, a

existéncia de - pelo menos - duas almas, uma benevolente e outra ma.

Visto que a alma é o que constatamos impulsionando tudo, é imperioso que
afirmemos que a circunferéncia do céu é necessariamente impulsionada
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circularmente sob o cuidado e a ordenacéo ou da melhor alma ou daquela que lhe é
oposta (...). Entretanto, quanto ao homem gue sustenta a existéncia dos deuses, mas
ndo cuida dos assuntos humanos, este n6s temos que advertir. “Meu bom senhor,”
noés lhe diremos, “o fato de acreditares em deuses é devido provavelmente a uma
divina afinidade que te atrai para o que é de natureza semelhante, levando-te a
honra-los e reconhecer sua existéncia; mas as fortunas dos seres humanos maus €
injustos, tanto privadas quanto publicas — fortunas que embora na verdade nédo
sejam realmente venturosas, Sd0 excessiva e impropriamente louvadas como tais
pela opinido publica — te conduzem a impiedade pela maneira errada em que sdo
celebradas, ndo s6 na poesia [linguagem das musas] como também em narrativas
de toda espécie. (Platdo, As Leis, X, 899, b-e)”.

Neste ponto, o didlogo aponta os cuidados necessarios tanto as pequenas
coisas quanto as grandes e ressalta, por analogia, que muitos homens esquecem
que o multiplo e o grande jamais prosperam sem O €scasso € 0 pequeno, “pois
mesmo 0s pedreiros dizem que grandes pedras ndo podem ser bem assentadas sem
as pequenas (Platdo, As leis, X, 902, e)”. Entdo, Platdo faz a analogia do Grande
Artesdo imortal, o Demiurgos, como fabricador e organizador do universo e -

quanto aos artesdos mortais - ele afirma que,

Jamais suponhamos que a Divindade seja inferior aos artesdos mortais, 0s quais
guanto melhores forem, o mais esmerada e perfeitamente executaréo as tarefas que
Ihes sdo proprias, pequenas ou grandes, mediante uma Unica arte, ou que a
Divindade, que é sobremaneira sabia, e tanto desejosa quanto capaz de cuidar, nao
cuide em absoluto das pequenas coisas que sdo as mais faceis de cuidar, como um
preguicoso ou um covarde se esquiva ao trabalho e sé dispensa atengdo as coisas
grandes. (Platdo, As Leis,902 e, 903 a)”.

Depois de toda a argumentacao sobre aqueles que acham que os deuses ndo
se importam com os homens, Platdo diz que “ainda lhes sdo imprescindiveis
algumas palavras que atuem como um encantamento sobre ele (Platéo, As Leis, X,
903 b)”. E, assim, o filésofo recorre ao (en)canto que é a palavra magica, capaz de
curar ferimentos, abrandar sofrimentos, consolar e mesmo convencer sem
argumentacdo logica. Aproxima, entdo, mythés como discurso velado, alégico,
conto, fabula, apdlogo e lenda e logos, o que nos permite um melhor
entendimento sobre a construcdo da virtude (areté) no mundo da polis, que &,
como vimos, distinta da areté dos herdis homéricos, ainda que continue vigorando
em multiplos aspectos em nossa atualidade. A plasticidade da vida humana e,
sobretudo, sua fragilidade ao ser facilmente seduzida por aparéncias enganosas,

pode ser avaliada na seguinte passagem:
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Concordamos entre nds que o céu esta repleto de coisas que sdo boas, e também de
um tipo oposto, e que aquelas que ndo sao boas sdo as mais numerosas, tal batalha,
nos o afirmamos, é imortal e requer uma vigilancia excepcional — os deuses e 0s
daimons sendo nossos aliados, e nés a propriedade deles [como um pastor que é
dono e cuida de seu rebanho]; o que nos destréi é a iniquidade e a insoléncia
combinadas com a loucura, e 0 que nos salva, a justica e a temperanga combinadas
com sabedoria, as quais habitam nos poderes animados dos deuses, e das quais
alguma particula pode ser claramente vista aqui também residindo dentro de nos
(...). Mas (...) a extorsdo ou ganho excessivo € o que é chamado no caso dos corpos
de carne de doenca, no caso das estacdes e dos anos de pestiléncia e no caso dos
Estados e formas de governo, recebe o nome de injustica. (Platdo, As Leis, X, 906,
b).

Temos aqui a severa correspondéncia platbnica entre o micro e o
macroscosmico, na qual ha pares de opostos, como o calor e o frio, a umidade e a
secura etc., que - quando em desequilibrio - acarretam a doenca dos corpos
humanos, politicos e atmosféricos. Platdo, ao reconhecer a ameaga de
desequilibrios e de homens perversos, teme que estes fossem vitoriosos e, por

iss0, reconhece seu impeto ao expressar-se em suas Leis.

Foi em fungdo disso que fomos ciosos a ponto de nos expressar com particular
impeto; e se tivermos produzido qualquer efeito benéfico, mesmo modesto, no
sentido de persuadir essas pessoas a se detestarem a si mesmas e sentir algum amor
por modos que se opdem aos seus, entdo nosso preludio as leis no que tange a
impiedade néo tera sido feito inutilmente. (Platdo, As Leis X,907, c).

Para demonstrar o amor pela sabedoria, Platdo imagina o estado de Glauco,
um pescador que foi despedacado pelas ondas do mar e desfigurado por conchas,
algas e cascalhos. “E nessa situagio também que vemos a alma maltratada por
milhares de males. Entretanto, Glaucon, € para |4 que devemos olhar. Para seu
amor pela sabedoria. (Platdo, Republica X, 611b)”. O olhar, neste caso, deveria
dirigir-se para aquilo que ndo estava visivel, isto €, 0 objetivo a que visava e com
guem desejava conviver, porque era da mesma estirpe que o divino, o eterno e o
imortal. Mesmo em um corpo destrogado, ver-se-ia sua verdadeira natureza, justa

e harmonica.

Em relagcdo a musica, Platdo coloca-a juntamente com a educacdo que, para

ele, é a primeira aquisicao que a crianca faz da virtude, pois:
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Quando o prazer, o amor, a dor e 0 6dio nascem com justeza nas almas antes do
despertar da razdo, e uma vez a razao desperta, 0s sentimentos se harmonizam com
ela no reconhecimento de que foram bem treinados pelas praticas adequadas
correspondentes, e essa harmonizacéo, vista como um todo, constitui a virtude; mas
a parte dela que é corretamente treinada quanto aos prazeres e 0s sofrimentos, de
modo a odiar o que deve ser odiado desde o inicio até o fim, e amar o que deve ser
amado, esta é aquela que a razdo isolard para denomina-la educacdo que é, a meu
ver, denominé-la corretamente. (Platdo As Leis Il, 653, b).

Como para Platdo, os deuses se compadeceram pela espécie humana nascida
para a miséria, instituiram os banquetes de acdo de gracas como periodos de

tregua em relagdo as vicissitudes humanas;

E a humanidade conferiram como companheiros de seus banquetes as Musas,
Apolo, o mestre da musica e Dioniso para que pudessem, a0 menos restabelecer
suas formas de disciplina se reunindo em seus banquetes aos deuses (Platdo, As
Leis I, 653,d).

Enquanto os animais s@o guiados por instintos muito definidos e néo
possuem ordem ou desordem em seus movimentos, ou seja, ritmo e harmonia, aos
homens, os deuses se prontificaram a serem seus companheiros na danca e
também se lhes concederam a percepcdo do ritmo e da harmonia. Deste modo, 0s
homens podem se ligar mutuamente mediante cangdes e dangas, e 0 nome coro
provéem do jubilo - que dele os homens extraem. Platdo se pergunta, entdo,
“deveremos nds aceitar esse argumento para termos com O que comegar, e
postular que a educacdo deve sua origem a Apolo e as Musas?” (Platdo, As Leis,
11, 654)

Compreender as separacdes de tudo aquilo que outrora esteve junto, embora
com diferentes finalidades (enthelequéia), é uma tarefa que se impBe cada vez
mais em nossa atualidade, na medida em que ja ndo encontramos qualquer porto
seguro. A crise dos paradigmas que sustentaram a “civilizagdo ocidental”, pelo
menos até o inicio do século XX, ancorado na substancialidade de um sujeito
capaz de dizer o mundo, nos obriga a repensar as categorias de acesso ao
conhecimento. E neste sentido que, ao introduzirmos algumas reflexdes de
filésofos gregos em nosso trabalho, pensamos em produzir um estranhamento e
também um possivel reconhecimento. Como pensar que uma faca e um cavalo

tambem possuem areté? O pertencimento a uma ordem maior colocava todos 0s
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modos do ser (animais, vegetais, minerais, artefatos etc.) orientados segundo sua
areté. Neste caso, somente 0 homem devia explorar a melhor forma de ser num
mundo que lhe estava sempre aberto. A fabricacdo de utensilios, a criacdo de
animais, tudo devia ser orientado, cada qual a sua maneira, em direcdo ao melhor
modo de ser aquilo que se deve ser. A areté ndo era exclusividade ética. Neste
sentido, a areté da faca seria cortar com a méaxima exceléncia e a do cavalo a de

ter o melhor desempenho.

Guardadas as devidas proporgdes, inserimos a indignacdo de Nicanor
Teixeira diante do desrespeito a sua areté e a areté da sua propria musica, quando

sua Flor de Mandacaru foi mal editada por outro masico.

Na edigdo de Flor de Mandacaru feita por (...) existem algumas falhas na escrita.
Ele ndo é nordestino, ndo saca muito disso, ndo € a praia dele. Ele s6 escreveu 0s
compassos, trocou as partes e aumentou a obra. Nao toquem a versdo dele, toquem
0 meu original. Achei uma pena porque tem algumas coisas fundamentais na
partitura original. Nao basta saber escrever misica para escrever a minha masica.
Quem for escrever tem que saber como eu fago a divisdo dos baixos e das vozes.
Esse rapaz aqui quase que ndo separou 0s baixos. Na minha partitura ndo gosto que
mexam!!! (...) Ao mesmo tempo, eu acho que quanto mais pessoas tocarem minha
musica, melhor para mim. E claro que as vezes vocé toca minha mésica de um jeito
e daqui a seis meses vocé esta tocando de outro jeito. Eu escrevo minhas musicas
para mim esperando que 0s outros gostem. Isso vem em primeiro lugar. (Nicanor,
2011).

Os homens, enquanto os seres mais frageis entre todos os seres Vvivos,
compartilhavam uma parte com o0s animais e outra com o0s deuses e, por isso, era
preciso que eles fizessem festas e sacrificios para as divindades e, assim, honra-
las. As orag0es, rezas e benzeduras garantiam alguma seguranca aos homens.
Gestos eficazes cobrem a vida de quem esta diretamente submetido as forcas da
natureza (physis). Por isso, Nestor, o herdi mais velho, ainda faz apelos antes da

partida para a guerra dizendo:

Sobretudo a Odisseu encarece persuada

Aquiles, o Peleide iméaculo. Entdo, eles

Pelas praias do mar polissonoras, marcham,
Muitas preces erguendo ao deus circum-terrestre,
A Poséidon, Tremor- de - terra que movesse

0 coracao de Aquiles! Junto as naus e tendas

dos Mirmiddes o encontram. Tangia uma lira

- cordas presas em trave de prata — artefato
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dedaleo, que o enlevava, do espolio de Eecido,

€ a cujos sons cantava gestas de herdis. Patroclo

s0, silencioso, senta-lhe defronte e espera

que ele termine o canto. Odisseu guiando, 0s nuncios
chegam a frente dele e param. O Peleide

sustendo a lira salta, abismado, do sélio

onde sentava . Péatroclo, ao vé-los, levanta-se.
Aquiles, pés-velozes, da-lhes boas vindas:

Salve! Eis aqui guerreiros amigos. (Il, vv 181-197)

Trazemos - com Nicanor Teixeira - um elemento religioso importante para
nosso argumento sobre o aspecto numinoso da musica e sobre a persuasao na
palavra-dialogo da comunidade da polis. O Lamento do Cantador Nordestino,
segundo Nicanor, vem de melodias presentes nas feiras e todo cantador sabia
canta-las. Um amigo dele, César Cruz, a partir delas fez um canto. Ele executou-o

como se fosse um Bendito**, uma reza de igreja que nos abengoava,

Mas guando escrevi o meu lamento acabei mudando algumas coisas da melodia
para fazer a harmonia, peguei aquela coisa do cantador nordestino e harmonizei do
meu jeito para encaixar no violdo. Esse trabalho de harmonizar para o violdo da
muito mais trabalho do que recriar a melodia. Sem a harmonia ndo ha o carater de
lamento. Eu fiz essa harmonia mudando, acrescentando. E como se fosse um
bendito. Acontece que essa melodia é uma melodia que ajuda muito a harmonizar,
ela chama pela harmonia. Fiz os acordes misturando maior e menor, comega com
um Ré maior e resolve no Si menor. (Nicanor, 2011).

Como tudo aquilo que percebemos enquanto continuidade e identidade de
algo s6 pode ser assegurado por meio de elementos imaginarios, estes se
constituem na combinacgéo entre a percepc¢éo atual e a percep¢do de outrora. Onde
quer que o ver e 0 ouvir nos levem, além do objeto real e imediato da percepcao
sensorial, ha um campo livre para a imaginacdo. H4 um plano de fundo da
percepcao de outrora, que - estando de algum modo viva - modela a percepcéo
atual e disso decorre mais do que um simples recurso a memoria. O amplo
espectro do sedimento se apresenta como percepcéo virtual, de modo a provocar a
diferencga da percepc¢éo atual atraves da qual se estabiliza um objeto. Nas palavras
de Nicanor, podemos perceber esse processo quando imagina e relata sua

autobiografia:

4 Benditos sdo cantos religiosos que acompanham as procissdes e outrora acompanhavam as
visitas do Santissimo. Denomina o género, o uso da palavra bendito, iniciando o canto unissono.
Cf. Camara Cascudo, 2002, p. 61.
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Minha inféncia e adolescéncia foram num vilarejo de quatorze ou quinze casas no
sertdo da Bahia onde nem muita gente ou radio tinham. Naquela época aparecia um
ou outro, como, caixeiros viajantes, vendedores de tecido que vinham em
caminhonetes. Na bateria do carro, ligavam o réadio e as vezes eu ouvia, mas era
raro. Bom, o fato era que eu na base de uns nove ou dez anos de idade percebi um
vizinho nosso que tinha mania de comprar coisas. Uma vez ele foi a Feira de
Santana e trouxe um cavaquinho velhinho, mas bem bonitinho da Giannini com
afinacdo (Ré, Sol, Si, Mi). Bom, o homem do cavaquinho era vizinho nosso. Eu
fiquei encantado com o som que saia do cavaquinho. Entdo ele chamou um cidadado
gue morava ha cidade e gque sabia uns dois acordes, La maior e mi menor. Ai eu fui
pra janela do cara e fiquei maravilhado com aquele cidaddo de dois metros de
altura fazendo aqueles acordes. E eu na janela olhando aquilo parecia um louco
pensando e imaginando: “eu ainda vou botar a mao nesse cavaquinho, sonhando e
tal”. Bom, existem os caprichos da vida, né? Coisas que a gente ndo explica. Foi
alguma coisa la em cima [apontando para o céu]. Ai o cidaddo que comprou o
cavaquinho ndo tocava nada, era um piauiense que morava la. Ai vendeu o
cavaquinho para o vizinho da esquerda, para vocé ver como é que sao as coisas da
vida. Era um senhor que comecou a tomar aulas e eu pensando; estdo jogando esse
cavaquinho pra cima de mim e se ndo ocorresse isso eu talvez ndo tivesse nem por
aqui e ndo teria feito nem o pouco que fiz. Ai eu fiquei da janela vendo o cara
ensinando: do maior, do maior e fazia uma variacdo e ai pra sol com sétima e
voltava pra dé6 maior, com aquele ritmozinho de valsa. E eu dizia pra mim mesmo:
eu toco melhor que ele... 0 cara ndo conseguia aprender, era xucrdo, o cara tinha o
apelido de Adalberto Bod&do. Bod&o era um senhor ja, mas naquela época para vocé
crianca, qualquer um de vinte e poucos anos ja era um velho, ele devia ter uns
trinta e cinco anos no maximo. Mas ndo aprendia. E eu olhando da janela da minha
casa que eu lembro até hoje, minha familia toda morreu e s6 tem eu hoje. (Nicanor,
2011).
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Temos, dessa forma, o mistério da criagdo em Nicanor, guiado pelo
conhecimento, pela memdria, e pelo acaso. Tudo vem de um imaginario que torna
presente aquilo que estava ausente. Para Iser (1997), como sonho, o imaginario
fica confinado no sonhador que ndo possui dominio sobre aquilo com que sonha.
Como devaneio, o imaginario elimina qualquer imanéncia, pois tudo se torna
descartavel. Como alucinacdo, o imaginario € uma consciéncia soterrada, uma
intencionalidade mutilada. Como aponta Iser (1997), talvez somente na loucura
exista a petrificagdo do imaginario por uma consciéncia errante ou pela expulséo
da intencionalidade da consciéncia. Em Nicanor, ha o sonhador, algum devaneio,

mas jamais a alucinacdo ou a loucura.
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Seu relato traz o ausente para 0 tempo presente, que €, assim, duplicado.
Como aponta Iser (1997), ha um jogo entre a interagdo reciproca dos segmentos
textuais/musicais. A designacdo verbal e seméantica e 0s personagens sao postos
em laténcia de modo que ndo sdo negados, mas perdem seu limite. Por isso,
romper o limite ndo é abolir as posi¢des reunidas no relato/musica de Nicanor, e
sim modificar a semantica estabilizada através de convencdes, liberando-a para
maultiplas relagdes. Surge, assim, a possibilidade de alteridade. A designacéao e a
representacdo sdo deslocadas para a laténcia. Para Iser (1997), as funcbes de
selecdo e combinagdo deformam inicialmente os sistemas contextuais do texto e
depois desenvolvem os elementos em uma multiplicidade de aspectos

relacionados.

Na historia ocidental, com os questionamentos da filosofia racional, o
conceito de imaginagdo, como vimos, se apresenta como mito e fabulacdo do
imaginario, que - diante da forca do logos racional - torna-se pseudo. No entanto,
na musica e nas artes em geral, a histéria é outra. Homero, Hesiodo, entre outros,

compartilham de um outrora comprometido com o numinoso.*

Tal aspecto, mesmo em tempos bem mais recentes, ndo deixa de estar
presente nas experiéncias mais profundas do drama a que os gregos fizeram

aparecer com seus mitos, suas encenacdes tragicas e reflexdes filosoficas*®

Quando, na harmonia das esséncias primordiais, 0s signos desconheciam toda e
qualquer rotacdo, espelhos que eram da divindade refletida, quando as estrelas e 0
curso dos rios e as flores formavam um sé destino, e quando a equivocidade do ser
tornava-se imponderavel e demoniaca, a nomeacdo poética constituia-se numa
atitude formadora radical. O verbo pairava sobre as dguas. O verso e 0 universo, a
palavra e 0 mundo, convertiam-se mutuamente a partir de uma disposic¢éo animica

4% Para avaliarmos o quanto a mimesis se tornou problematica na modernidade ocidental,
assinalamos que “o resultado da historia das ideias nos tempos modernos ¢ o antagonismo entre
construgdo e organismo, entre arte e natureza, entre vontade de dar forma e a forma dada, entre
trabalho e existéncia. O pathos dos tempos modernos da auténtica producdo humana na arte e na
técnica provém da obstinacdo contra a tradicdo metafisica da identidade entre ser e natureza,
identidade cuja consequéncia precisa era a determinagdo da obra humana como imitagcdo da
natureza.” Cf. Blumenberg, Hans. 2013.

4 Muito embora nosso objetivo, aqui, ndo contemple o drama tragico como necessidade da
democracia ateniense, ressaltamos sua importancia, mas, sobretudo, a presenca de um enigma para
o logos moderno. Lidar com a violéncia do imaginario tragico dos gregos sem subssumi-lo aos
nossos juizos foi o esforgo de Holderlin em sua Antigona. Para nds, ele conseguiu “traduzir” o
sistema narrativo, mitico e poético de forgas estranhas, ao inscrever a tragédia tanto no conjunto
dos relatos miticos antigos quanto nas formas do pensamento moderno. Essa configuragdo da
poesia de Holderling diante do intraduzivel nos faz pensar. Cf. Rosenfeld, Kathrin H. Antigona —
de Sdfocles a Holderlin, Porto Alegre: L&PM, 2000.
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cristalina, na apreensdo comovida e perturbada do Cosmos. (Lucchesi, 2006, p.
298).

Nesse mundo numinoso que também se faz presente no mundo moderno,
ndo havia cisao entre 0 mundo e a palavra. Segundo Lucchesi (2006), a coisa em
si ultrapassava a visdo dos mortais. Somente com a dialética entre a matéria e a
forma, a unidade entre mundo e palavra é cindida. Neste caso, a substancia torna-
se ilusdo. “Plenifica-se a era dos homens, na medida em que o saber € um ato em
construcdo (Lucchesi, 2006, p.298).”

Coisa muito comum da masica nordestina. O violeiro de modo geral tem melodias
e modulagdes muito ricas. Cadéncias que deixam vocé no ar, coisas repentinas que
até assustam. Tem muito disso no cantador nordestino. Esse lamento é de 1974.
Lembro ainda que na minha cidade tinha um pedidor de esmola e ele adorava
pegar na alga de caixdo de pessoas importantes. Ele se sentia o dono do
mundo. lam todos cantando e carregando o caixao. (Nicanor, 2011).

Lucchesi nos traz o sofrimento de Holderlin, na tentativa de nomear o
sagrado como a mais alta missdo do poeta. E ele quer ultrapassar o mundo
fenoménico para encontrar uma nomeacao original. Por isso, clamava pelas dguas
claras do Cefiso, pelos luminosos sopros divinos do éter, onde confluiam o saber
da natureza e o saber revelado. Neste caso, a Grécia “era o significante da
integracdo, de um encontro direto com as coisas, antes mesmo do fendmeno
(Lucchesi, 2006, p. 299)”.

De seus poemas [de Holderlin] emerge um espaco poderoso, que se traduz na
fimbria de muitas imagens, nas vises fulminantes, aterradoras, que se anunciam
nos poemas finais. O verso e 0 universo separam-se irremediavelmente. Reaparece
a melancolia de Aquiles no Hades. O abismo do n&o-ser, pondo em risco uma
sintese poética, cuja presenca determina um novo itinerario — a errancia que
inaugura a modernidade. (Lucchesi, 2006, p. 299).

Para Lucchesi, com a modernidade perde-se a no¢do do Uno e do todo. O
Sistema simbdlico que garantia certa previsibilidade aos homens é solapado. Ha a
perda de raizes de “um mundo-verdade”. Enquanto isso, a verdade como Sistema

é inaugurado com uma adesao profunda, que celebra os limites da representacéo e
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da ndo representagdo. “Enquanto isso, persiste o exilio do poeta, banido por
homens e deuses (Lucchesi, 2006, p. 300)”.

Neste caso, a melancolia de Aquiles é distinta da melancolia de um poeta
como Hoélderlin. Os homens modernos com sua subjetividade ndo sdo mais 0s
gregos. Quando Odisseu consegue ir ao Hades para consultar o adivinho Tirésias
sobre seu retorno a Itaca, ele encontra Aquiles, ou melhor, a sua sombra (physké)
melancolica e estabelece-se um dialogo que pde em confronto dois aspectos
fundamentais da ética herdica. Aquiles - que conquistou sua imortalidade gloriosa
entre 0s homens com sua jovem e bela morte - e Odisseu - que enfrenta terriveis
sofrimentos no seu retorno (nostos) a ltaca para receber sua gloria entre o0s
homens. Entre reinar plenamente sobre os mortos ou apenas viver como um
miseravel sem identidade, como viviam os tétes, entre os vivos, Aquiles parece
preferir a realidade dos vivos e suas penurias. Assim, a escolha herdica torna-se
paradoxal: ha o retorno sem gloria (nostos sem kléos) e a gléria sem o retorno. Eis

o dialogo:

Es o mais bem-aventurado no presente

E no futuro: vivo, nds, os argivos, te

rendiamos honores dos divinos; hoje,

é enorme o teu poder restando entre os cadaveres
aqui. N4o te aniquile, Aquileu, a morte!

Falei e, subito ele rebateu: Nao queiras

embelezar a morte, pois preferiria

lavrar a terra de um ninguém depauperado,

que quase nada tem do que comer, a ser

o rei de todos os defuntos cadavéricos (Od. XI, w).

Certamente seria um grave anacronismo, talvez até um desrespeito,
aproximar Holderling de Nicanor Teixeira. Porém, com um certo controle
metodoldgico do anacronismo, podemos, nesta situacdo, levantar a questdo do
desconforto humano que se instala como mimesis e que acentua-se na
modernidade. Quando a palavra poética torna-se menos ensinamento que reflex@o
acerca das relacGes entre 0s homens e o0s deuses, entre 0 homem e suas paixdes, €
gue se coloca a pergunta sobre a mimesis. Para Costa Lima (1980), mimesis ndo se

confunde com o discurso exclusivo da arte. Na arte, a mimesis apresenta apenas
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sua mais clara concretizacdo, define apenas seu impulso bésico, que é

experimentar-se como um outro para saber-se, nesta alteridade, a si mesmo*’,

3.2.
Musica, mimesis e imaginario

No caso da mausica, levantamos a pergunta que normalmente € feita a
literatura, ou seja, 0 que é préprio a musica (literatura) e 0 que a musica suscita
que nenhuma outra linguagem pode suscitar? Recorrendo as reflexdes de Iser
(1997) sobre o imaginario e as de Costa Lima (1980 e 2000) sobre a mimesis
como desafio ao pensamento, iniciamos nossa trajetdria. Para reforcar nosso

argumento, vamos a Poética quando Aristdteles salienta que varias:

ProducGes miméticas diferem umas das outras em trés aspectos: ou bem porque
efetuam a mimese em diferentes meios, ou bem de diferentes objetos, ou bem
porgue mimetizam diferentemente, isto é, ndo do mesmo modo. De fato, assim
como algumas mimetizam muitas coisas, apresentando-as em imagens por meio de
cores e esquemas (em funcdo da arte ou do habito); outros o fazem por meio do
som, tal como nas artes aqui mencionadas: todas elas efetuam a mimese por meio
do ritmo, da linguagem e da melodia (harmonia) quer separadamente ou em
combinagdes. Por exemplo, a aulética e a citaristica, e outras artes que se adaptam
a mesma dindmica, como a siringica, empregam apenas a melodia (harmonia) e o
ritmo. (Aristételes, Poética, 1447 a8). %

Platdo e Aristételes iniciaram um longo debate sobre a mimesis, que, de
certa maneira, perdura até hoje. As relagdes entre aquilo que aparece e aquilo que
permanece, entre percepcao sensivel e cognoscivel, entre o universal e o particular

e entre memoria e imaginacdo, entre outras, mobilizam distintos aspectos do

47 Para Costa Lima, o esforco do tedrico da arte tem consistido em definir as propriedades da
experiéncia estética. Esta s6 é capaz de realizar-se, s6 € capaz de entender a mimesis, ao
compreender que esta ndo é guiada por conceitos, que, aplicados, tornariam o objeto mimético o
caso particular de uma lei, como em Kant. Cré-se que a partir dai o tedrico pode fundamentar o
campo dos juizos adequados. Mas esta passagem s@ é correta se supomos que a experiéncia
estética e o0 juizo correspondente formam um espago transparente. Sucede, contudo, que aquela
experiéncia ndo é livre e espontanea, pois é condicionada pelas pré-nogoes do receptor. (Cf. Costa
Lima, 2000).

4 A palavra phdné é empregada, usualmente, para designar a voz, mas aqui ele autoriza a traduzir
apenas por ‘som’, permitindo introduzir, sob a égide das artes que mimetizam, por meio do som,
também a aulética e a siringica, Cf. Aristoteles, Poética, trad. introdugdo e notas de Paulo
Pinheiro. Sdo Paulo: Editora 34, 2015, p. 41.
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psiquismo humano. Como vimos, em Platdo h& a desconfianca da percepcéao
sensivel, uma vez que a variabilidade e a contingéncia da vida impediriam o
acesso a verdade. Esta deveria ser imutavel e clara e, por isso, sua morada se
distinguia da opinido (doxa). Platdo somente aceitava a mimesis enquanto
reconhecimento do proprio ser quando libertado do acidental. Representacdo e

clpia deveriam atingir a esséncia das coisas em seu pleno reconhecimento.

Em Aristoteles ha a reabilitacdo da cognicdo pela percepcdo sensivel. Para
ele, ndo seria possivel pensar sem imagem. A justificativa central da mimesis esta
em permitir um tipo de aprendizagem através de imagens que ndo seriam uma
copia do real, mas sua recriacdo. Na tentativa de imitacdo, haveria a producdo de
algo novo. O préprio logos quando atualizado em texto seria mimético, pois 0s
nomes ndo coincidem com aquilo que nomeiam. Para Aristételes, a natureza do
mundo se apresentava em poténcia e caberia aos homens ativar este potencial que
estava nas coisas, através do procedimento mimético. Dele adviria o prazer de um
conhecimento, cujos limites eram estabelecidos pelas categorias do verossimil e

do necessario, como exigéncia ldgica para a explicacdo daquilo que acontece.

Por estar submetida a instancia imaginaria*®, a representacio escapa ou
recusa o dominio da atividade perceptiva, que regula as relacbes pragmaticas entre
0 sujeito e 0 modelo da realidade. Nela, ndo ha imitacdo fiel do modelo, pois
resgata, na aparente semelhanca, uma diferenca latente. A mimese musical
reapresenta o que retira de experiéncias reais e/ou imaginarias, e as organiza ndo
sob o signo da realidade percebida, mas sob o signo da imagem precipitada. Ha
entdo uma aprendizagem viva na oscilacdo entre a semelhanca e a diferenca e
também no acionamento de um horizonte de estranhamento e diferenca. As
marcas especificas do musical supdem uma transgressao, uma depuracdo e uma
lenta destruicdo do mundo, tal como é percebido pela subjetividade. A mdsica
jamais pode se apresentar como testemunho fiel daquilo que um dia aconteceu.
Ela nada esconde e nada revela. Ela pertence a ordem do desejo, daquilo que um

dia foi, mas ndo deveria ter sido ou daquilo que ainda ndo foi, mas podera ser.

4 Ao considerarmos a musica como linguagem, acreditamos que ela possa ser pensada como um
elemento constituinte e ativador do imaginario, como o ficcional no jogo entre o real e o
imaginario, tal qual Wolfgang Iser desenvolve. O carater difuso do imaginario permite, segundo
Iser, que ele assuma diversas configuragGes e a possibilidade dele ndo s6 organizar, mas também
de, através desta organizagdo, provocar formas pragmaticas de seu uso Cf. Iser, Wolfgang. O
ficticio e o imagindrio, Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996.
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Nesse sentido, a musica opera o mistério do tempo nela mesma, por ser uma arte

que tem no proprio tempo seu elemento mais forte.

O imaginario atuante, que na masica cria um campo de tensdo e conflito, é
também suporte de uma ambiguidade sombria, de uma diferenca inquietante, que
ndo corresponde nem & demanda pragmaético-cientifica dos discursos, nem
responde as caréncias narcisicas da fantasia subjetiva de reconhecimento (Iser,
1997).

A masica - tornada mascara - presentifica mualtiplos aspectos, antes
impensaveis do sujeito e motiva a experiéncia de novos modos de ser sem 0S
riscos para si mesmo. Para Wolfgang Iser (1997) e Costa Lima (1980), a mimese
ndo se submete a imitativo, pois ela é a representacdo de um contetdo que é

possivel, mas que ndo existe na natureza como algo atualizado.

Ressaltamos que a mimesis, neste caso a musical, permite uma
aprendizagem peculiar, porque suscita imagens e sensacOes. A faculdade da
imaginacdo é capaz de suspender o pensamento (logos) e provocar deleite.
Embora ndo seja o objeto “imitado” que provoque deleite, ha a possibilidade de
que o publico - individual ou coletivo - faca uma sintese que resulte na producédo

de algo novo e, muitas vezes, inesperado.

Para Platdo, como vimos, a mimesis era uma imitatio capaz de provocar
prazer no reconhecimento. A mimeis platnica deveria atingir a esséncia daquilo
que imitava. Ja para Aristoteles, a mimesis provoca aprendizagem pelo prazer,
mas tinha seus limites bem marcados entre o verossimil relativo a universalidade e
0 necessario, que para os gregos antigos fundava-se na ineréncia do belo, do bom,
do justo etc. Para o filésofo, a mimesis pertence a todo processo produtivo da
poiesis e sua principal caracteristica € uma aprendizagem ativa. Como tal, a
mimese supde que um homem se propde a identificar-se com um padréo que se
traduz em um processo de fazer-se semelhante ao padrdo. No entanto ndo héa
regras fixas para a atualizacdo dessa semelhanca, que nunca coincide exatamente
com o proprio padrdo. Por essa razdo, a mimesis é producdo de diferenca em

contraste com um horizonte de semelhanga.

Deste modo definida, a mimesis é uma categoria universal, assim como as

formas pelas quais o agente se relaciona com o mundo através de sua tematizagao
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perceptiva ou imaginaria. Ja o horizonte histérico € aquilo que separa e diferencia
a tematizacdo das formas discursivas. Quando querem dizer o real, elas devem
submeter-se aos critérios do verdadeiro e falso. Ja em tudo aquilo que vem da
tematizacdo do imaginario e ndo confere uma verdade, sendo relativa ao desejo e
aos valores de seu agente, ndo ha tal exigéncia. Dessa forma, o discurso ficcional -
no caso da literatura - e a linguagem pictorica e musical resultam na producéo de
uma diferenca sujeita a tematizacdo do imaginario, que se caracteriza como uma
territorialidade ndo documental, mas prazerosa e questionadora das “verdades”

dos costumes socialmente estabelecidos.

Para Aristdteles, a natureza deixa incompletas suas obras, porque se envolve
no mundo fenoménico do particular e do contingente. Nesse sentido, € a mimesis
que completa a obra da natureza apresentando o universal e 0 necessario ou
resgatando aquilo que deveria ou poderia ser. O artista seria aquele que realiza
somente o0 que a natureza permite fazer, mas nao o fez. Ele é aquele que apresenta
0 vir a ser, e, por isso, ndo representa nem o factual nem o que é dado
objetivamente. A sua obra constitui diferentes objetivacdes do que ainda ndo foi
cumprido e produz a visibilidade do que ainda ndo é. Assim, a mimese musical
transcende qualquer modelo aprioristico, seja ele social ou psicoldgico, pois cria
sua propria referéncia ao tematizé-la. E a presenca figurada de uma auséncia. A
mimese cria novas possibilidades de ser, que sdo continuamente apagadas e
recriadas no teatro mental da leitura, da visdo e da audicdo. Na arte, realidade e
subjetividade - enquanto eixos extratextuais selecionados pela mimese - seréo

desfigurados, transfigurados e refigurados.

Ao irrealizar o real para realizar um imaginario, como aponta Costa Lima
(1980), o artista expde as dualidades tdo caracteristicas da tradicdo ocidental,
ancoradas na realidade revelada e na construida, na verdadeira e na mentirosa e
inventada. Para nods, que apresentamos alguns recortes de Platdo e Aristoteles,
essa questdo da dualidade entre aparéncia e esséncia, forma e conteudo, sujeito e
objeto, espirito e matéria etc. ndo assume aqui a relevancia do debate, mas a sua
superacao através de teorias que se preocupam com a plasticidade e contingéncia,

que também pertencem a um tipo de conhecimento.
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A mimesis é, entdo, a mediacdo possivel entre 0os homens e a physis e entre
eles proprios e a construgdo de seu mundo. Na Poética, Aristteles define o

préprio homem como um ser que imita e que sente prazer em imitar.

A acdo de mimetizar se constitui nos homens desde a infancia, e eles se distinguem
das outras criaturas porque Sdo 0s mais miméticos e porque recorrem a mimese
para efetuar suas primeiras formas de aprendizagem, e todos se comprazem com as
mimeses realizadas (...). Uma vez que a atividade mimética nos é natural, e
também o uso da melodia (harmonia) e do ritmo (pois é evidente que 0s metros
fazem parte dos ritmos), aqueles que, desde o inicio, eram naturalmente mais bem
dotados para esse fim conduziram e deram, pouco a pouco, origem a poesia a partir
de improvisacdes. (Aristoteles, Poética, 1448b).

No livro quinto da Politica, como ja mencionamos, Aristoteles considera a
musica como expressdo dos afetos. Ela suscita sentimentos humanos, virtuosos ou
ndo, que sdo movimentos da alma. A arte como imitagdo suscitava sentimentos
capazes de educar virtuosamente e de alterar o &nimo dos cidaddos. O beneficio
moral que a musica poderia engendrar deveria passar pela catarse compreendida
aqui como purificacdo da alma. A musica, sendo mimesis, era medicinal para a
alma e, neste caso, ndo haveria problema que suscitasse sentimentos e paixdes
negativas, como dor e infelicidade, pois pela catarse estas chegariam a uma
purificacdo. As trés qualidades que Aristoteles reconhece na mdsica: educacdo,

descanso e catarse ampliavam o seu uso na educacao.

A pluralidade da concepcao aristotélica da musica leva o filésofo a se
interrogar se a musica, sendo agradavel, também poderia ser Gtil para a educacéo.
Em caso afirmativo, ele se pergunta como ela deveria ser ensinada e em que nivel
(amador ou profissional); se seria suficiente apenas escuta-la e quais melodias,
modos e ritmos seriam 0s mais adequados. Ele distinguia também entre aqueles
que tocavam um instrumento e 0S que apenas ouviam com prazer. Como 0
objetivo mais importante era o alcance de um juizo sobre a mdsica, colocava-se a
questdo entre a pratica e a teoria, pois para haver um julgamento era preciso
conhecer a matéria a ser julgada. Por outro lado, se a pratica musical era
necessaria a formagéo dos cidaddos, havia limites. Para ele, a flauta e a citara
eram instrumentos complexos e, por tal razdo, deveriam ser tocados apenas por
musicos profissionais. Ao mesmo tempo, tais masicos seriam homens vulgares,

posto que trabalhavam com as maos. Entdo, o virtuosismo era condenado e a
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musica seria Util para a cidade na medida em que respeitasse esses limites. Em
assunto de instrumentos e de execucdo musical, a perfeicdo que a arte exige néo
deveria sair dos concursos solenes. Segundo Aristdteles, quem busca o

virtuosismo fora dos concursos,

Néo trabalha para tornar-se mais perfeito em virtude, porém para a alegria dos que
0 ouvem, e por prazer grosseiro e vulgar. Por esse motivo é que um talento assim
ndo nos parece convir a homens livres, porém antes a mercenarios, por certo ele
somente forma artesdos; pois a intengdo ndo € boa, e dela eles fazem um fim.
(Aristoteles, Politica, livro V, cap. VII, § 1).

Enfatizando o episddio em que Nicanor se vé ferido na execucdo de sua
mausica, Aristoteles lembra que s6 alguém ignaro e grosseiro tem o costume de
mudar a masica a tal ponto que atribui aos artistas que se lhe exibem um carater
particular. Para Aristoteles, havia dois tipos de espectadores, uns homens livres e
bem educados, outros grosseiros que - ainda assim - tinham direito ao

divertimento. Porém:

Tanto quanto suas almas sdo afastadas do caminho natural, assim as suas
harmonias se desviam das regras de arte; 0s seus cantos possuem uma rusticidade
forcada e uma cor falsa. Cada qual apenas acha prazer no que se adapta & sua
natureza. E necessario, portanto, dar aos que mostram a sua arte a tais ouvintes, a
liberdade de utilizar esses tipos de mdsica. Na educacdo, porém, como ja ficou
dito, apenas se devem utilizar de cantos morais e harmonias convenientes.
(Aristdteles, Politica, livro VII, § 7).

Com relagdo as paixdes suscitadas pela musica, seria preciso identificar os
movimentos da alma que predominam nos homens, e esse predominio é o que 0s
tornam propensos a algumas espécies de movimento da alma. A tranquilidade, a
paz e a piedade ou a violéncia, o temor, a cOlera e 0 entusiasmo estdo presentes no
intimo de todos os homens e divergem apenas pela sua intensidade, podem ser
mais ou menos intensas. De qualquer forma, a musica poderia purificar todas as

paixdes, mesmos as mais violentas. Para Aristoteles,

Todos devem sentir uma espécie de purificacdo e alivio seguida de uma sensagdo
de prazer. E assim que os cantos que tornam puras as paixdes conferem aos
homens uma alegria ingénua e pura, e, por este motivo, é com essas harmonias e
cantos que os artistas que executam madsica de teatro devem agir sobre a alma dos
que escutam. (Aristdteles, Politica, livro V, cap;VII,§ 6).
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A catarse contemplativa - que mobiliza os espectadores - acontecia na
encenacdo teatral e na préatica politica entre 0s gregos atenienses em um momento
bastante especifico. Com a vitoria contra o Império Persa nas guerras médicas,
Atenas vivenciou a experiéncia da autarquia de seus cidaddos como garantia de
sucesso. “Querer era mesmo poder” e, com Fidias, dizia-se que “nunca os deuses
foram tdo humanos e os homens tdo divinos”. Exatamente em tais colocacdes,
tempos depois, 0s mesmos atenienses reconheceram sua falta de medida, a Hybris
(desmedida), que os conduziu ao fracasso diante de Esparta na guerra do
Peloponeso. Relacionada a politica, o teatro era uma instituicdo capaz de
funcionar como um canal emissor de problemas e de reflexdes sobre eles;
“forneceu para o cidaddo uma infraestrutura mental que lhe permitiu uma atuacéo
que se realizou ndo sobre o que fosse ou teria podido ser, mas sobre aquilo que,

embora ndo sendo, poderia vir a ser (Barbosa, T. R., 2002, p. 29)”.

A acdo da necessidade e da fortuna, a coexisténcia das coisas mais diferentes, de
opinides conflitantes sobre a divindade, sobre a ordem e a natureza, sobre as
diversas representacGes do mundo, sobre aquilo que fosse permitido ou proibido,
sobre o verdadeiro e o falso, o certo e o duvidoso, enfim, tudo, no teatro, surgiu
como um ‘mundo condensado, amalgamado, ante os olhos do espectador. No curto
periodo que o poeta estabelecia, o cidaddo entrava em contato com as diferentes
esferas da existéncia e diante deste simulacro ele poderia, a partir de um saber
nomologico, discernir sobre atos inexoréveis. (Barbosa, T. R. 2002, p. 29).

Como Aristételes tematizou o teatro tragico um século depois, ele tomou
aquilo que era condensado e recortou para efeito de andlise. Segundo Tereza
Barbosa (2002), a enumeracdo das partes da tragédia denota uma utilizacédo do que
fosse — em relacdo ao publico — composicdo inteligivel e composicdo capaz de
suscitar emocdes. Desta forma, o que ndo se distingue intelectualmente pelo mito,
pelo pensamento e pelo carater é, por outro lado, vivenciado pela elocucéo, pelo
espetaculo e pela musica. Nesse ponto, “a catarse que pelo temor e pela
compaixao ndo so leva ao entendimento da acdo como a experimentacdo do que
fosse justo ou incorreto, do que fosse bom ou mau, do que fosse digno de piedade
ou de indignacdo” (Barbosa, T. V. R., 2002, p. 30) cumpre seu papel de

purificacéo.
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Os olhos, a distancia, em siléncio, estarrecidos, constatam, conspiram e
contemplam. A marca¢do musical que invade o ser espectador, como um projétil,
gera horror, experimenta-se a a¢ao avassaladora de Bia (forca). Neste ponto o poeta
destrdi o distanciamento do visivel, pois 0 som é invasivo e diante dele ndo existe
distanciamento sem identificacdo. Essa é a causa do envolvimento da plateia com
Prometeu ndo se limitar ao horror do aprisionamento, ele toca o0s espectadores
aprisionados como o titd na mais pura compaix&o. (Barbosa, T. V. R., 2002, p. 36).

Com os recursos de sentimentos, emogdes e ilusdo, gera-se conflito e a
busca do equilibrio entre a razdo e o pensamento e emogdo, sentimento e
experiéncia. Com Iser (1997), pensamos na “func¢éo do ato de selegdo” e no “ato
de combinagdo” como atos de fingir, no qual o0 mundo presente é duplicado pelo
que esta ausente. Na musica, nem sempre é possivel ou necessario encontrar seus
referentes. H4, através dela, a liberacdo de sentimentos, imagens e emog¢des que
criam, como aponta Iser para os textos ficcionais, a possibilidade de alteridade
uma vez que a designacédo e a representacdo do mundo ordinario sdo deslocadas
para a laténcia. As fungdes de selecdo e de combinacdo deformam inicialmente os
sistemas contextuais e oferecem uma multiplicidade de aspectos relacionados.
Pela fung¢do do “como se”, que é um contrato entre 0 compositor e seu publico, se
evidencia a suspensdo das atividades e percepcBes costumeiras. Elas ficam como
plano de fundo e este é fundamental para que se possa sentir e compreender o

mundo da masica em sua atualizagéo.

Na experiéncia musical, algo que é determinado é também abolido pela
“selecao”; tornado latente pela “combinagdo”™ e irrealizado pelo “como se”. Tudo
isso suscita uma modificagdo do imaginario e este, por sua vez, provoca a
transformacdo de realidades em possibilidades que suplementam a vida com
alternativas de compreensdo. Na mausica, a configuracdo do imaginario ocorre
mediante uma desfiguracdo das versGes pragmaticas e conceituais, que explicam a
realidade. A musica desmascara a artificialidade dos quadros de referéncia ao

“suspender o mundo em beneficio de si (Brum,1995) ”.

O Canto dos aedos gregos e o violdo sertanejo, quando se atualizam, séo
capazes de gerar instabilidade, uma vez que ndo existe um significado
estabelecido a priori. Mesmo com a escritura das pautas musicais de Nicanor e
com a sinalizacdo de alguns eventos que as suscitaram, é impossivel estabelecer-

Ihes um sentido relacional explicito e invariavel.
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Pois, como efeito estético, é impossivel ao sentido que permaneca como tal; apenas
a experiéncia, ativada pelo sentido e desenvolvida no leitor [ouvinte], mostra que o
sentido poderd produzir algo que ndo podemos mais considerar sem restrigdes
como estético. Trata-se de apreender a experiéncia estimulada pelo texto [musica],
0 que leva inevitavelmente a sua realizacdo; esta se opera atraves das orientagdes
que dirigem o leitor [ouvinte]. Desse modo, se evidencia o ponto crucial desse
conceito de sentido, em que se diferenciam as estratégias de interpretacdo. (lser,
1996, p. 55).

Em entrevista dada por Nicolas de Souza Barros, podemos avaliar algumas
facetas das estratégias de interpretacdo de Nicanor Teixeira. O encontro entre 0s
dois deveu-se a um colunista norte-americano que escrevia sobre o violdo
brasileiro para a Guitar Review e para a inglesa Gendai. Como o colunista havia
publicado em um de seus artigos algo sobre Nicanor e Nicolas estudava o estilo da
execucdo brasileira, ele sugeriu que entrasse em contato ele, mas este Ihe disse

que ndo tinha nada para ensina-lo. Nas palavras de Nicolas,

A verdade toda é que Nicanor ja estava com seus problemas na méo direita, mas
naquela época dava para ver que quando ele ficava mais azeitado e comecava a
tocar era uma quantidade de timbres, uma quantidade de levadas, uma quantidade
de maneiras com que ele usava o polegar era uma coisa muito interessante de ver.
E isso é uma coisa que tem registro de pessoas, como o violonista uruguaio Oscar
Caceres falando a mesma coisa. Nicanor Teixeira era uma pessoa muito
interessante de se ver tocar pela multiplicidade, pelo universo sonoro que ele
criava, pela sua timbragem e fraseado. (Nicolas de Sousa Barros, 2011).

Um segundo momento digno de nota foi quando Nicolas criou o quarteto
carioca de violBes, de cuja formacdo mais estavel participavam o proprio Nicolas
de Sousa Barros, Maria Haro, Fred Schneider e o Luis Carlos Barbieri. Segundo

Nicolas, era uma formacao que estava tocando muito limpo.

O Nicanor Teixeira mais ou menos nessa época perguntou se podia escrever
alguma coisa para nés e eu disse claro que sim. Dai nasceu Mariquinha®,
posteriormente Jodo Benta e Procissdo®. Eu acho inclusive até certo ponto que a
linguagem que ele buscava escrevendo os quartetos era uma linguagem até entéo
relativamente inédita em sua produgdo. Nela had um retorno do Nicanor as suas
origens estéticas de interior baiano. A tentativa de imitar o som da sanfona em Jodo
Benta no Forrd, a baixaria simplesmente genial até por ser tdo repetida da
mariquinha, a melodia e até o ambiente que é suscitado pela Procissao. Esta Gltima
tem a ver com sua regido, mas a gente ndo teria impossibilidade de entender a

%0 Mariquinha duas covas. Nome do terceiro movimento da suite nordestina.
51 Os outros dois movimentos da suite nordestina.
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Procisséo, por exemplo, como uma coisa quase que funebre. No caso ndo era, mas
podia ser imaginada. (Nicolas de Sousa Barros, 2011)

Um dia Nicanor mostrou a Nicolas uma melodia dizendo que havia sido
trazida por um amigo |4 do Nordeste. Nicolas olha, ouve e percebe que a
composic¢do era do proprio Nicanor. O Nordeste estava nele. “E eu disse: nao sei,
Nicanor, eu acho que a peca €é tua. Porque é o seu jeito, a melodia ndo foi trazida
exatamente desse jeito, € o jeito como vocé toca que revela sua autoria (Nicolas

De Sousa Barros)”.

Sobre as questdes da composicdo e da autoria, levantadas por Nicolas De
Sousa Barros, pensamos no reconhecimento de repertorios. Neste caso,
consideramos o que Iser (1996) chama de “convengdes” nhecessarias para a
produgdo de repertorio com seus “procedimentos aceitos”, com as estratégias e a
“participacdo do leitor” que aqui é o “ouvinte”, capaz de produzir sua realizacao

ao reconfigurar aquilo que recebe.

As convengdes se apresentam no repertorio & medida que no texto [masica] se
encerra algo previamente familiar. O familiar ndo se refere apenas a textos
[musicalidade] de outras épocas, mas igualmente, ou até em medida maior, a
normas sociais, histéricas, ao contexto socio-cultural, no sentido mais amplo, de
gue o texto [masica] emergiu. (...) O repertério cobre aqueles elementos do texto
[musica] que ultrapassam a imanéncia deste (...). De forma genérica poder-se-ia
dizer que esses elementos do repertério sempre aparecem em estado de reducdo. As
convengOes usuais (...) se separam de seu contexto original e assumem outras
relacBes sem que percam por completo as originais. (Iser, 1996, p. 130).

Assim, 0 novo ndo pode ser separado do velho, mas isso ndo significa que,
entre eles, se forme uma identidade harménica. Na verdade, quando o familiar é
reintroduzido em outra época, ele mostra sua potencialidade de atualizacdo vinda
de outrora. Quando Nicolas de Sousa Barros afirma que é muito dificil
caracterizar a obra de Nicanor como popular, ele manifesta a mimesis criativa.
“Até quando ele faz a imitagdo do cavaquinho, isso € popular, mas nunca foi feito
desse jeito. Assim a coisa comecga a tomar uns ares diferenciados (Nicolas de

Sousa Barros)”.

Nicanor Teixeira acaba sendo uma pessoa que teve muito contato com o

violdo popular, como um representante legitimo daqueles que lembravam como o
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violdo era tocado no final da década de quarenta e na década de cingquenta, que

tiveram esses contatos.

Entdo Nicanor Teixeira estava naguele meio em que as pessoas ndo se entendiam e
€ uma coisa sintomatica e curiosa que quando surge a Bossa Nova muitas coisas
que existiam no mercado, como Nicanor Teixeira simplesmente sumiram. Esse
pessoal ndo tinha muito para onde ir e isso pode explicar um pouguinho o tipo de
ostracismo que é a vida do Dilermando no final da vida dele. Ele ndo era uma
pessoa comentada, ninguém falava dele. Entdo acho que popular e erudito ndo é
exatamente o termo, mas se eu fosse chegar ao Nicanor eu diria que a obra dele
estd mais para o pos-modernismo erudito que falamos hoje em dia do que
propriamente para o popular. E obviamente eu fiz a comparagdo com um choro
bem popular do Verocai®?, Chorando de Alegria e até lembrando que ele tem um C
que é um primor de constru¢do. Mas acho que Nicanor Teixeira ndo é popular
nessa acepcao. (Nicolas de Sousa Barros).

Como nosso proposito aqui ndo esta no enquadramento de Nicanor Teixeira
em algum género musical, continuamos privilegiando os sentidos e a memdria
como propulsores da sua criacdo artistica. Neste caso, entrevistando Turibio
Santos, encontramos seu sentimento da acdo implacavel da necessidade e da
fortuna na vida de Nicanor. O jogo entre aquilo que poderia ter sido, mas nao foi,
orienta tanto o jubilo quanto a lamentacdo com relacdo a vida e obra de Nicanor.

Nas palavras de Turibio,

Nicanor Teixeira foi uma pessoa muito importante na minha formagdo. Eu o
conhego desde os 12 anos de idade e convivi muito com sua vida artistica e social.
Acompanhei de perto uma trajetdria em que, no comego, uma seta indicava para o
caminho do concertista, o caminho da virtuosidade e que depois por outros
motivos, motivos fisioldgicos, o Nicanor Teixeira machucou o dedo médio da mao
direita, ele ndo pdde mais realizar esse sonho. Era um grande concertista com uma
nogdo de som extraordinéria, e tudo isso vai pesar na composi¢do do Nicanor
Teixeira. (Turibio Santos, 2011).

Segundo Turibio, quem lhe chamou a atencdo para a singularidade de
Nicanor Teixeira foi Elomar Figueira de Mello, um grande trovador que tinha em
comum com Nicanor o fato dos dois terem estudado violdo classico. O Elomar
conhecia a musica do século XVI, XVII, os alaudistas, os vihuelistas, que

marcaram sua caminhada.

52 Arthur Verocai, violonista compositor.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

119

E me chamou a atenc¢do dele ndo se considerar um baiano, mas sim um sertanés
antes de ser baiano. Isso é uma espécie de chave para compreender o Nicanor
Teixeira, porque ele também é um sertanés. Ndo € um baiano no sentido de
Caetano, Gil, Dorival Caymmi e Jodo Gilberto, mas ele tem o espirito do sertanés,
dos ritmos do interior da Bahia. Quando ele entrou na caminhada da composi¢éo
ele mergulhou na prépria vida, fez uma catarse, buscou coisas do passado. Nicanor
Teixeira até pela titulacdo das musicas, pelo estilo de dancas, vejo que ele foi la
atras buscar a terra natal dele, o interior da Bahia. Por isso a obra do Nicanor tem
uns pontos tangenciais com a musica do Elomar. Principalmente a musica do
Elomar para violdo solo. Existem pontos que sdo muito préximos como a origem
sertaneja dos dois. (Turibio Santos, 2011).

Podemos observar que o termo “sertanés” sinaliza aquilo que Iser (1997)
desenvolve como imaginario que precisa aparecer, se apresentar e ser reconhecido
como tal através dos atos de sele¢do, de combinagdo e do “como se”. J& que ndo
podemos mais recorrer as musas gregas, guardids de mnemosyne, para atualizar
aquilo que imaginamos, precisamos de um meio que o conduza. Neste caso, a
imaginagdo do “sertanés” nao coincide nem com as categorias espaciais nem com

as categorias temporais que ela indica. Assim,

O trago comum dos atos como transgressao de limites se diferencia, em cada caso,
pela peculiaridade de sua tendéncia. Em cada estagio, o campo transgredido, ainda
que [se] mantenha a disposicdo, é submetido a uma determinada negativacao: na
selecdo, a organizacdo das realidades de referéncia é abolida ; na combinacdo, a
designacdo e a representacdo sdo deslocadas para a laténcia e, na auto-indicagéo, o
mundo apresentado do texto [da musica] é irrealizado. (Iser, 1997, p. 269).

Ressaltamos que 0 ‘como se’, que € o desnudamento do ficcional, na musica
deve sofrer um deslocamento, pois é somente quando a sua execucao é finalizada,
que o ouvinte pode perceber que estava em outro mundo, mas esse outro mundo,
de modo distinto do jogo literario, ndo muda diretamente a percep¢do do mundo
empirico. Porém a musica pode suscitar determinados sentimentos e paixdes por
ela mesma ou como recurso cénico para ajudar as palavras poéticas do teatro, do
cinema etc. Como na literatura a modificacdo do imaginario é motivada pelo
fingir, na musica essa modificacdo que provoca transformagdo ndo é provocada
pelo mesmo fingir. O poder da mdusica seria 0 de transportar os homens para
lugares imaginarios, para outras sensacdes e sentimentos que, de fato, estariam
presentes nos ouvintes como percepcao. Nesse sentido, apesar do desvio musical,

reforcamos as categorias de Iser (1997), de que h& na experiéncia musical novas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

120

possibilidades de vida e tudo isso implica suplementar uma realidade com uma
possibilidade. Como nos diz Turibio Santos,

Outra coisa surpreendente no Nicanor Teixeira € 0 seu aspecto teatral da musica
dele. Ele tem titulos espetaculares onde ele esta descrevendo quase como se fosse
um filme, vocé enxerga a sinhazinha, o rancho, a fazenda, o casamento. L& outra
vez ele se junta com Elomar, acho que os dois nunca conviveram, ndo tocaram
masica um do outro, mas a origem € que eu acho fantastica. Como sdo dois
compositores de grande autenticidade, de grande sinceridade artistica, isso vira um
colorido permanente. (Turibio Santos, 2011).

Ainda segundo Iser (1997), como algo determinado é constantemente
abolido, tornado latente ou irrealizado, a modificacdo do imaginario, motivada
pela musica, provoca a transformacéo de realidades em possibilidades e é por isso
que a musica de Nicanor é capaz de nos levar a lugares absolutamente novos e
distintos da experiéncia cotidiana. Essa emergéncia de possibilidades surge
guando o imaginario é pressionado a tomar uma forma e, por escapar as
determinacGes ordinérias, ele se mostra como um certo nada e ndo pode ser
completamente apreendido. Entdo, o “sertanés” ¢ aquilo que ativa o imagindrio,
aquilo que irrealiza o préprio real ao mostrar a presenca de modelos de musica
dos séculos XVI e XVII, captar sonoridades de outros instrumentos e, sobretudo,
trazer um nordeste atavico, que se mistura as tendéncias do violdo carioca dos
anos 40 e 50 do século XX. Sem possibilidades de enquadramento no erudito ou
no popular, a obra de Nicanor inova com seu hibridismo a maneira de compor que
acontece como selecdo, combinacdo e permite instalar-se em um lugar metaforico

de reconfiguracéo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

121

3.3.
O sertdo de Nicanor e a musica

Figura 13- Mudanca de Sertanejo.

E era assim na terra arida sob o sol:

Tinha andado a procurar raizes, a toa: o resto da farinha acabara, ndo se ouvia um
berro de rés perdida na catinga. (...) Sinha Vitéria , queimando o assento no chao,
as maos cruzadas segurando os joelhos ossudos, pensava em acontecimentos
antigos que ndo se relacionavam; festas de casamento, vaquejadas, novenas, tudo
numa confusdo. Despertara-a um grito aspero, vira de perto a realidade...
(Graciliano Ramos, Vidas Secas, p.11)

Seguir adiante, deixar para trds era a vida. As palavras de Nicanor (2011)
dizem da aridez de Barro Alto, que na sua meninice era um povoado com quatorze
Ou quinze casas, em que 0 tempo parecia um eterno presente. Ele s6 percebeu as
mudancas quando foi para o Rio de Janeiro e depois voltou para visitar seu canto.
Mas esse passado estava sempre presente na sua ideia de futuro. Para ele, o sertdo
era viagem, uma tentativa de fugir e estar sempre no mesmo lugar. A seca e 0 sol
torrido a machucar a pele do homem sertanés. Segundo ele, quando estava na
cidade grande, volta e meia ficava atormentado por ndo entender que mundo era
esse tdo cheio de gente e velocidade. Nesse momento, “o sertdo vinha pra mim,
me tomava por inteiro e me inspirava. Tudo que eu aprendia passava por ele
(Nicanor 2011)”. A lembranca das cantorias, dos cantadores, dos desafios, os
instrumentos, as festas, as feiras e as procissdes ajudavam Nicanor em sua vida na

cidade grande e cada vez mais ele se empenhava em cumprir seu propésito de
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aprendizagem. Quando Camara Cascudo pergunta o que é o Cantador, sua
resposta encontra 0 caminho deste trabalho.

[O cantador] é o registro, a meméria viva, o Olam dos etruscos, a voz da multidao
silenciosa, a presenca do Passado, 0 vestigio das emogdes anteriores, a Historia
sonora e humilde dos que ndo tém historia. E o testemunho, o depoimento. Ele
analfabeto e bronco, arranhando a viola primitiva, pobre de melodia e de efeito
musical, repete, através das idades (...). Curiosa é a figura do cantador (...). Sabe
que é uma marca de superioridade ambiental, um sinal de elevagdo, de supremacia,
de predominio. Paupérrimo, andrajoso, semifaminto, errante, ostenta, num diapaséo
de consciente prestigio, os valores da inteligéncia inculta e brava, mas senhora de
si, reverenciada e dominadora. (Camara Cascudo, 2010, p. 76-77).

A citacdo acima se aproxima fortemente de tudo aquilo que ja& apontamos
sobre os aedos e rapsodos gregos. Entendemos que somente a partir de Homero e
Hesiodo antigas tramas (mythos) foram fixadas e, assim, retiradas do
esquecimento. Até entdo, do século XIl a. C., com as invasbes doricas que
destruiram os registros da anterior realeza micénica, até os séculos VIl e VIl a.C.,
quando Homero e Hesiodo fixaram a tradi¢cdo dos tempos obscuros, ndo havia
nem escrita e nem histéria. O Canto, sobretudo das epopeias, trazia para o
presente da polis arcaica de Homero os valores da luta pela vida, da honra (timé),
da exceléncia (areté), da coragem, da bravura, mas também da importancia das
festas com suas musicas, cantos e dangas que revigoravam a sobrevivéncia do

grupo em sua tensa unidade.

A luta heroica, o agon, atravessa 0 sertdo brasileiro e se recriava nos
combates encenados como disputa de cantadores, trovadores e repentistas. “O
cantador sente o destino sagrado, a predestinacdo, o selo que o diversifica de
todos. SO as derrotas o fazem recuar para a sombra.”. (Cadmara Cascudo, 2010, p.
80).

Todos estdo convencidos que a fama imorredoura haloar-lhes-4 0 nome. N&do ha
melhor titulo nem mais alta indicacdo que citar a profissdo maravilhosa.
Curiosamente, é raro o cantador que tem boa voz. [...] Nenhuma sonoridade.
Nenhuma delicadeza. Nenhuma nuanca. Auséncia de tons graves. O cantador,
como o rapsodo, canta acima do tom em que seu instrumento estéd afinado. Abusa
de agudos. E uma voz dura sem floreios, sem suavidade. Cantam soltamente, guase
gritando (...). (Camara Cascudo, 2010, p. 81)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

123

Para Camara Cascudo (2010), é admiravel que o tempo ndo tenha apagado
de vez essa arte que continua aquilo que era. Agora, mesmo que em menor
nimero, os cantadores continuam queridos e cercados de um publico que os
ouvem e admiram. Curioso que esse publico ainda é o mesmo, vaqueiros,
mascates, comboieiros, trabalhadores da terra, meninada sem profissédo certa e
mulheres. A experiéncia numinosa acontece quando o Canto vence o tempo e faz
com que nos intervalos apenas o som chorado da viola seja ouvido atentamente.
Perto, cem olhos se abrem, contentes de ver mentalmente o velho cenario
combativo de seus av0s. Ninguém interrompe e ndo ha insulto ou pilhéria dos

rapazes espirituosos das capitais. H& siléncio e escuta atenta.

Os cegos sdo acompanhados pelas esposas e filhos. Ficam a noite inteira,
impassiveis, imoveis, ouvindo a voz familiar e querida no aceso dos “martelos”,
guerreando. Nenhum vitupério (...) diminui a confianca na vitéria do ente afetuoso
e amado que eles seguem, protegendo e sendo protegidos. Anos e anos depois a
cantoria possui mais um fiel. A voz paterna, emudecida na morte, ecoa nos labios
filiais, numa homenagem de saudade: Eu aqui sou Josué/filho do grande
Romano,/foi 0 maior cantor/que teve o género humano/tinha a ciéncia da abelha/ e
a forca do oceano... (Camara Cascudo, 2010, p. 78)

O manso orgulho obstinado da genealogia - que, de fato, conferia valor
(areté) aos herdis gregos por suas batalhas e aventuras - aparece no sertdo através
das pelejas e na rigorosa ética dos cantadores. Em Homero, ha alguns cantos de

poetas, como Fémio na chegada

Pensamos que esse fundo “inarredavel” da vida sobreviveu na época arcaica
grega e nunca desapareceu na experiéncia da polis a que Platdo e Aristoteles se
dedicaram a pensar e ordenar. Nela, sentimos a perigosa importancia da
experiéncia dos Cantos, quando ambos os filésofos queriam molda-los para
determinados fins. Neste caso, a ética heroica foi adaptada para a vida politica, de
modo que o valor do coletivo se superpusesse a gléria individualizada (kléos).
Moldar os cidaddos ouvintes nos espetaculos tragicos e cdmicos tinha como

recurso a elaboracdo de musicas e cantos adequados.

Assim, como havia regras nos combates entre herois, entre os cantadores a
ética era fundamental. Como as vezes havia o risco da desmedida, (hybris) a

cantoria podia acabar com uma briga pela viruléncia dos apodos. Neste caso,
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“ganhara moralmente aquele que cantou o Gltimo verso, sinal que seu antagonista

ndo pode responder e recorreu as vias de fato (Camara Cascudo, 2010, p. 90)”.

Perde aquele que ndo cantar logo apds seu adversério ter terminado o rojédo, o
baido antigo, um breve repinicado na viola. Também ¢é lei que ndo se mude de
modelo na cantoria sem avisar o companheiro de que vai fazer, (...) A regra
determina que o cantador ndo pode recusar a cantoria em nenhum dos estilos
propostos. (Camara Cascudo, 2010, p. 90).

Em Atenas, um soldado cidaddo conseguiu a vitéria em uma batalha contra
Esparta, mas foi expulso porque saiu de seu lugar na formac&o. Esse é o espirito
do ethos grego, que vinha desde o mundo cantado por Homero. O importante
nunca era somente a vitoria, mas, sobretudo, a forma como ela fora conquistada.
Em Nicanor, vimos o quanto ele sentiu-se ferido em seu orgulho, quando uma de
suas composicBes foi modificada de modo aleatério. O desafio poético também
existiu na Grécia como uma disputa e como parte fundamental da vida ordinaria.
Em Homero, ha varios cantadores poetas. Fémio, o poeta da ilha dos Feacios,
onde Ulisses é encontrado sujo, desfigurado e com as roupas rasgadas nas areias
de uma praia, tem uma funcéo central na Odisseia. Depois de ter sido recolhido e
tratado nas leis da hospitalidade, Ulisses se apresenta diante de Alcino, o rei
feacio. Ninguém perguntara sobre sua identidade, como era o costume. Depois, ja
na festa de recepcdo em que se disputavam jogos, surge Fémio narrando a Guerra
de Troia, e Ulisses se reconhece como parte do Canto. Neste momento, Ulisses
deixa escapar uma lagrima, pois se emocionou ao saber noticias de seus
companheiros, que haviam destruido os troianos. O Rei desconfia de que o
“mendigo” encontrado fosse alguém importante e comega a testd-lo por seu
desempenho nos jogos. Como ele vence a todos, acaba por revelar seu nome como

Ulisses, filho do velho Laertes (Homero, Odisseia, canto VIII).

Esse ethos - regulamentado no mundo homérico - € analogo ao ethos
sertanejo do ponto de vista das a¢Ges dos homens no mundo. Tanto os herois

homéricos quanto os sertanejos brasileiros estdo mergulhados em um cédigo de
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conduta regido pela honra e vergonha®. O bem mais caro a eles é sua reputacéo, a

estima por seus companheiros e ndo a moderna “consciéncia tranquila”.

Imaginamos, entdo, o sofrimento de Nicanor Teixeira quando se defronta
com os modernos cddigos de sociabilidade no Rio de Janeiro, a partir dos anos 40
do século XX. Na cidade grande, temos tudo aquilo que estava entranhado na vida
de Nicanor e que vinha de sua origem nordestina em confronto com esse novo
mundo. Assim, a tradicdo e colocada em contato direto com o tempo presente, 0
homem simples do interior com homens urbanos ou ja adaptados ao ritmo da
cidade. E, aqui, temos a matéria para um conflito tragico, no qual a propria
realidade funciona como o significante no signo e torna-se uma potencialidade de

significacbes decifrada por uma tradicao.

Contudo, como por defini¢do a tradicdo é anterior ao significante da realidade, para
a constituicdo do signo mimético é necessario que o significante atual retrabalhe,
refaca o significado depositado (...) [a tragédia] tem por objeto 0 homem que vive
este proprio debate [entre 0 novo e 0 antigo] e é obrigado a fazer uma escolha
decisiva. (Costa Lima, 1980, p.20).

Pela catarse, ja apontada por Turibio Santos, Nicanor refez seu percurso e
tomou suas lembrancas como forca propulsora diante das forcas carregadas de
ambiguidade, as quais ele tinha que enfrentar: o sertdo e a cidade, de fato, eram
ordenados por codigos e regras muito distintas do costume que ele conhecia.

Nicanor relembra, sobretudo apds seu problema na mao, que

Na hora do almogo, eu morava aqui no Bairro de Fatima e trabalhava na Marechal
Floriano, eu tinha uma hora e meia para almogar. Comia em vinte minutos, pegava
0 bonde e ia pra casa estudar. Era uma forga interna, uma necessidade de estudar e
que se ndo fosse isso ndo me interessava viver, isso sempre foi uma motivagao pra
toda minha vida. Se néo fosse pra fazer o que eu queria viver, ndo tinha a menor
graca. Isso € estranho, uma forca interna que eu sentia. Precisava fazer alguma
coisa interna que ja existia em mim, mas estava codificada. Era saber que alguma
coisa eu precisava fazer e tinha que estudar muito para isso. Eu ja tinha feito

3 Numa cultura de vergonha, os deuses, como os homens, ressentem-se do desprezo. O perjdrio
cabe na mesma rubrica. (...) Aqui e ali, contudo, apanhamos uma ideia de algo mais. As ofensas
contra os pais constituem um crime td0 monstruoso que exigem tratamento especial: os Poderes do
mundo inferior sdo constrangidos a tomar conta do caso. (...) Zeus esta zangado com 0s homens
que pronunciam sentencas desonestas. Mesmo com a polis que tentou ultrapassar o fantasma da
solidariedade grupal, ndo teve sucesso absoluto. Cf Dodds, Eric Robertson. Os gregos e o
irracional. Sdo Paulo: Escuta, 2002, p.40 — 43.
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algumas composicdes, ja sabia musica e sabia que eu tinha alguma facilidade.
(Nicanor, 2011).

Em suma, Nicanor elaborou mimeticamente seu conflito na medida em que,
por suas composi¢Ges musicais, encontrou um microcosmo interpretativo que lhe
permitiu a construgdo de um entendimento interno a respeito de seu viver sempre
oscilante entre seu outrora e seu agora. Em seu lamento nordestino, percebemos
como sua criacdo foi fundamental. Quando se coloca algo na linguagem, o tempo,

esse grande e insondavel mistério, se torna humano.
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Figura 14- Lamento do Cantador Nordestino (Partitura).

Pensamos que na musica ha multiplas formas de significacdo e figuragdes
de sentido. O nordeste vivido e resolvido de Nicanor em suas composi¢fes jamais
vai explicar sua significagdo. Apenas nos aproximamos do modo desafiador com
gue a musica enfrenta o pensamento, a tradugdo ou mesmo a parafrase. SO nos

resta, entdo, diante do real, irrealiza-lo através de metaforas e analogias mais ou
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menos encobertas. Aceitamos os limites circunscritos que o discurso domina,

para reconhecer a laténcia que percorre a criagdo de Nicanor.

O que pode ser enunciado, 0 que presume que a linguagem é mais ou menos
correspondente as verdadeiras intuigdes e as demonstracdes, pode, de facto, revelar
o declinio de reconhecimentos primordiais da ordem da epifania. Pode remeter para
a ideia de que, numa condicdo anterior, “pré-socratica”, a linguagem estava mais
préxima das nascentes do imediato, de uma “luz do Ser” que nada velava (0 tema
de Heidegger). Mas nada prova que essa condicdo adamica privilegiada tenha
alguma vez existido. O “animal dotado de linguagem”, como os gregos antigos
definiam o0 homem, habita inevitavelmente as imensidGes limitadas da palavra, dos
instrumentos gramaticais. O Logos assimila a razdo, nos prdprios fundamentos
desta. E bem possivel que o pensamento viva no exilio. Mas, se assim for, néo
sabemos, ou, mais precisamente, ndo podemos dizer de qué. (Steiner, 2012, p. 14).

Nosso esforco aqui é deslocar a barreira da possivel compreensdo que a
masica encerra, como toda a linguagem. A mdsica, a filosofia e a poesia, para
Steiner (2012), possuem 0s mesmos meios perfomativos: a disposicdo das
palavras, 0s modos de sintaxe e a pontuacdo, esse recurso sutil. Com relagdo a
poesia e a filosofia, ele afirma:

E um preciosismo alegdrico a possibilidade de se dancar o pensamento abstrato.
Tudo esta na formulagdo, na enunciagdo inteligivel. Uma e outra solicitam a
traducdo, a parafrase, a metéafrase e todas as outras técnicas de transmissdo ou de
traicdo... ou resistem-lhes. (...). Estabelecer uma associagéo estreita entre a musica
e a poesia € um lugar-comum. Ambas partilham certas categorias seminais de
ritmo, de fraseado, de cadéncia, de sonoridade, de entonacdo e medida. Tal é
exatamente a “musica da poesia”. Por as palavras em musica ou a musica em
palavras é um exercicio sobre matérias-primas partilhadas. Existird, num sentido
aparentado, “uma poesia, uma musica do pensamento”, mais profunda do que
aquela que se refere aos usos exteriores da linguagem, ao estilo. (Steiner, 2012, p.
14-15).

Segundo Steiner (2012), em certo sentido, a prépria melodia, que é o
mistério supremo das ciéncias do homem, pode ser metaférica. Se somos um
animal dotado de linguagem, somos também, mais precisamente, um primata
dotado da capacidade de usar metaforas, de ligar um clardo luminoso, para
recorrermos ao simile de Heraclito, aos fragmentos dispares do ser e da percepgcao
passiva. Ainda seguindo Steiner (2012), cujo ensaio é uma tentativa de escutar
melhor, diz ele que falar de musica fora da musicologia - com seu “tom”, “altura”

e “sincope” - € um compromisso duvidoso, pois:
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Uma descri¢do narrativa, uma critica da interpretagdo de um trecho incide menos
sobre o universo real do som do que do que sobre o musico e a recepcao pela
audiéncia. E uma reportagem por analogia. Pouco pode dizer com substancia da
composi¢ao. Falar de musica é perseguir uma ilusdo, um “erro de categoria”, COmo
diriam os ldgicos. E tratar a masica como se fosse, ou estivesse muito perto de ser,
uma lingua natural. E transferir realidades semanticas de um cddigo linguistico
para um codigo musical. (...). As analogias sdo inevitavelmente contingentes. Uma
“frase” musical ndo ¢ um segmento verbal. (Steiner, 2012, p. 19-20).

Para Steiner, na masica, a sua unica “tradu¢do” significativa seria a do
movimento do corpo, a danca. Mas este reflexo arrebatado é simplesmente
aproximativo, pois, se o som for interrompido, jamais saberiamos que musica
estava sendo dancada. Mas ao contrario das linguas naturais, a musica é, todavia,
universal. Sdo muito numerosas as comunidades étnicas que ndo possuem mais do
que alguns rudimentos orais de literatura, mas ndo ha grupo humano sem musica.
Para Steiner, os dados sensoriais e emocionais da musica s&o muito mais
imediatos do que os da fala. Eles podem remontar a vida intrauterina e, como
aponta Schafer (2011), neste caso, a prépria Terra formaria o corpo de um
instrumento, sobre o qual cordas sdo esticadas e afinadas por mao divina e seria

preciso reencontrar o som dessa afinagéo.

Exceto em certos casos cerebrais extremos, fundamentalmente associados
ao modernismo e as tecnologias ocidentais, a musica nao requer decodificacdo. A
recepcdo € mais ou menos instantdnea aos niveis psiquico, nervoso e visceral,
cujas interconexdes sinapticas e cujo produto cumulativo quase ndo conhecemos.
Porém, em sua maior parcela, a significacdo da musica reside na sua execu¢do e
na sua audicao. “Explicar o que significa uma composicao, decretava Schumann,

é tornar a toca-la.” (Steiner, 2012, p.21).

Como Platdo e Aristoteles indicaram, a musica possui 0S cOrpos e as
consciéncias. Ela pode produzir serenidade ou descontrole, pode trazer conforto
ou desespero. Assim, podemos compreender a preocupacdo de ambos com 0 uso
da musica na politica. Quando ja ndo era mais pertinente o encanto da masica, seu
poder numinoso, que reunia em si 0 pensar, o fazer e o dizer - como em Homero e

Hesiodo - foi preciso tematiza-la.
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Para inlmeros mortais, nenhuma experiéncia de outra presenca se aproxima, ainda
gue tenuamente, da muasica enquanto inferéncia, antecipacdo, da possivel realidade
da transcendéncia, de um encontro com 0O numinoso, com O sobrenatural,
completamente para além do alcance empirico. (Steiner, 2012, p. 21).

Como vimos em Nicanor, a emocao religiosa das procissdes e festas de que
participara na sua infancia é reatualizada como metafora. Mesmo com tal
indicacdo, ndo alcancamos seu sentido, ndo podemos sequer verifica-lo. Podera a
musica mentir ou sera completamente impermeavel aquilo a que os filosofos

chamam “fun¢des de verdade”?

Uma musica idéntica podera inspirar e exprimir aparentemente propositos
irreconcilidveis. A mesma aria de Beethoven inspirou a solidariedade dos nazis, a
promessa comunista e as panaceias insipidas do hino das Nac¢des Unidas. O mesmo
coro de Rienzi de Wagner exalta o sionismo de Herzl e a visdo do Reich de Hitler.
Uma profusdo fantastica de significacGes diferentes, ou até contraditérias, e uma
total auséncia de sentido. (Steiner, 2012, p.21).

Para Steiner (2012), Leibniz aventava que “quando canta para Si, Deus
canta algebra”. As afinidades, os nervos que ligam a musica a matematica foram
reconhecidos desde Pitagoras. Certos aspectos cardeais da composicdo musical,
como altura do som, o volume e o ritmo sdo algebricamente determinaveis. O
mesmo vale para convengfes histéricas, como as fugas, os canones e o
contraponto. Por outro lado, as matematicas também ndo mentem. O que importa
é que, depois de demonstrada, uma operacdo matematica passa a fazer parte da
vida coletiva e assume a disponibilidade do anénimo, assim como a masica que

“se esquece de nos em beneficio dela”?

Platdo viveu de muito perto a crise da experiéncia democratica ateniense e,
talvez por isso mesmo, ainda tenha mantido a proximidade entre as esferas da
masica e da filosofia. A Harmonia, neste caso, manteria a ponte entre 0 humano e
o divino. No didlogo entre Socrates e Fedro sobre o dom das cigarras que
observavam 0s mortais enquanto cantavam, elas ririam dos homens que se
entregavam aos seus encantos com preguiga e sonoléncia como escravos. Ja se
eles, Socrates e Fedro, fossem observados pelas cigarras e vissem que eles
ficavam imperturbaveis diante do encanto de suas vozes de sereias, talvez

ficassem felizes e lhes transmitissem o dom que o0s deuses a elas conferiram para
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que eles ensinassem aos homens. Para ambos, era importante que soubessem gue
as cigarras foram outrora seres humanos. Com o0 nascimento das Musas e suas
cancdes, alguns desses seres humanos foram tomados, a tal ponto, pelo prazer de
cantar, que se esqueceram de se alimentar e beber e morreram. Aqui Socrates

assinala o surgimento da raca das cigarras que surgiu mais tarde e:

Tendo elas herdado esse dom das Musas, ou seja, desde que nascem ndo
necessitam de sustento, cantando continuamente sem alimento ou bebida, até
morrerem, nesta oportunidade se dirigindo as Musas e comunicando quem honra
cada uma delas sobre a Terra. Relatam a Terpsicore sobre aqueles que lhe
prestaram honras dedicando-se a danca, tornando-os mais caros a ela; granjeiam o
favor de Erato para aqueles que se devotam a arte do amor sensual, e o favor das
outras Musas para 0s seus [respectivos] devotados, em conformidade com os
diversos modos de honré-las; e a Caliope, a mais velha delas [musa da retérica e da
poesia épica] e a Urania, a mais proxima depois dela, [musa da astronomia] elas
informam a respeito dos que dedicam suas existéncias a filosofia e que veneram
essas Musas que se ocupam especialmente do céu e de todos os discursos, divinos e
humanos, e que cantam com a mais doce das vozes. (Fedro, 259 b, c, d).

As duas ultimas musas invocadas, Caliope e Urania, sdo as que cantam
melodias mais belas do que todas as outras: cantam ao céu e fazem discursos
sobre aquilo que é divino e humano. A musica, sob esse aspecto, guarda seu
aspecto de sabedoria numinosa quando é capaz de curar os males humanos ou de

retira-los da sua lembranca.

Em Nicanor, a essa sabedoria ele chama de inspiragéo.

Que era alguma coisa que geralmente acontecia do seguinte modo: primeiro a
perturbacio de uma ideia que sentia na cabeca e/ou no corpo. As vezes, ela vinha
mais ou menos inteira, outras, vinha em pedagos. Dai com a propriedade da ideia
geral na cabeca comegava a trabalhar os detalhes. Uma lapidada, um baixo aqui,
outro ali, uma harmonia que podia ser melhorada. O grosso saia de um dia para o
outro, em uma semana ou mais. Depois eu tinha que trabalhar em cima desse
material. O engracado € que cada individuo escreve de um jeito, cada um sente
uma coisa, se todos sentissem a mesma coisa ndo haveria vantagem nenhuma. O
importante é cada um escrever a sua histéria, minha histéria é a infancia
nordestina, o violeiro da Bahia, a cantiga de roda, uma madsica que vocé ia
acompanhando, tocando um cavaquinho, tocando aquelas coisas do folclore. Isso
tudo sdo coisas que fazem parte da minha formacéo, sdo elementos que vocé tem a
sua disposicao para utilizar na masica, coisas que depois de trinta, quarenta anos
aparecem em alguma obra, até com o titulo diferente, mas que vém de la. Um jogo
de ritmo que também muita coisa aprendi aqui [no Rio de Janeiro]. Estou falando
das coisas que eu trouxe no Nordeste, sem falar nas coisas que o Sudeste me deu.
Claro, aqui que eu fui estudar e pude somar com o material que veio de l14. Aprendi
muito a explorar o material do Nordeste ouvindo outros violonistas, ouvindo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

132

masica, indo a concertos. E tudo isso vocé vai misturando com um jeito musical
gue Deus me deu, e eu comecei a sentir e a fazer. (Nicanor Teixeira, 2011).

A identidade pessoal e musical de Nicanor Teixeira - através da reflexéo de
Paul Ricoeur (2014) - pode enriquecer nossa reflexdo por sua complexidade e
abrangéncia. Como Ricoeur privilegia a linguagem como expresséo do tempo
humano, a identidade musical e pessoal de Nicanor Teixeira inscreve-se nessas
categorias. Assim, a compreensdo do si € uma interpretacdo que é mediatizada na
narrativa, pois € ela que pode mesclar biografias e autobiografias. Ao contar sua
historia, ndo apenas Nicanor, mas todos os individuos estdo submetidos a
temporalidade. Na constituicdo do “si mesmo”, entrecruzam-se 0s pontos de vista
descritivo e prescritivo. Para Ricoeur, narrar, descrever e prescrever constituem
uma acdo que € o si. A identidade pessoal envolve a oposicdo entre mesmidade e
ipseidade A mesmidade € o idem (conceito de relacdo); e a ipseidade é a
individualidade Unica, o ipsei. A identidade pessoal é a diferenca entre 0 si e 0
mesmo. Quem (sujeito) sou eu no tempo e o que (agdo) sou eu no tempo. E a
permanéncia versus a impermanéncia no tempo, aquilo que define o homem. O
guem ¢é seu carater e 0 que é a palavra considerada e comprometida (Ricoeur,
2014).

O tempo turva, mas ndo desfaz o ipsei do sujeito. Aquilo que permanece sdo
fragmentos de relagdes entre ocorréncias a respeito de um mesmo sujeito, mas nao
O Sujeito. Tais fragmentos s&o o si (ipse) como um outro, uma representacao.
Entre o si e a sua historia de vida ha uma desigualdade, uma cumplicidade e uma
implicabilidade. Na qual o si pode ser considerado 0 mesmo sendo outro! Assim,

ndo ha uma permanéncia do si no tempo.

A pessoa, entendida como personagem de narrativa, ndo é uma entidade distinta de
suas “experiéncias”. Ao contrario: ela compartilha o regime da identidade
dindmica propria a histéria narrada. A narrativa constréi a identidade da
personagem, que pode ser chamada de sua identidade narrativa, construindo a
identidade da histéria narrada. E a identidade da histéria que faz a identidade da
personagem. E essa dialética da concordancia discordante da personagem que
agora precisa ser inscrita na dialética entre mesmidade e ipseidade. A necessidade
dessa reinscricdo impde-se assim que confrontamos a concordancia discordante da
personagem com a exigéncia de permanéncia no tempo vinculada & nocdo de
identidade. (Ricoeur, 2014, p. 155).
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Para Ricoeur (2014), as identidades na narrativa sdo desdobramentos de um
“eu” que, ao voltar-se para si mesmo, termina escrevendo sua historia de vida
como um outro. Podemos notar esse jogo em Nicanor quando busca a si mesmo
para refazer-se no presente da narrativa. Entdo, essa dialética da personagem entre
a mesmidade e a ipseidade é comprovada pelas varia¢fes imaginativas a que a
narrativa submete essa identidade. Na experiéncia cotidiana da vida real, “contar
com alguém é ao mesmo tempo reconhecer esse alguem como digno de confianga
(peith6)”. Quando hé a recoberta do ipse pelo idem, encontramos a permanéncia
do carater. Ja quando o si é diferente do mesmo, ambos se afastam e geram a
desconfianga. Os héabitos de um sujeito ddo uma historicidade ao carater que
identifica o si como Unico e individual. O carater é assim, a0 mesmo tempo fator
de individuacdo (ipse) e mesmidade-semelhanca (idem). O reconhecimento
pressupde laténcia de valores. Jamais podemos pensar até o fim o idem da pessoa

sem 0 seu ipse, mesmo quando um recobre 0 outro.

O carater, da mesma forma que constitui fator de similitude, também
constitui elemento de diferenca. E, em si, possui a ambiguidade da temporalidade
que o ampara. E também produto das relagbes espago-temporais. Ha uma
continuidade ininterrupta da mudanca que define a mesmidade no tempo que
permite identificar um sujeito pela historia de seus habitos que os diferenciam dos
demais. (Ricoeur, 2014)

A identidade narrativa de Nicanor oscila entre dois limites. Quando, por
motivos que ndo nos interessa aqui, ele entra em estado de sofrimento, torna-se
inevitavel o entrecruzamento de suas experiéncias de vida. Nicanor reconhece sua
identidade ipse e idem, mas sua permanéncia no tempo exprime a confuséo entre
ambas, 0 que provoca sofrimento. A distancia e o jogo entre esses dois aspectos
da identidade permitiriam que quando Nicanor levasse a narrativa sua vida,
poderia tird-lo de sua identificacdo com tudo o que havia sentido. O fim visado

seria, entdo, uma acédo, e ndo uma qualidade.

Se uma historia de vida € uma narrativa e se € por meio da identidade
narrativa que se articula e constitui-se a identidade pessoal do si, pode-se pensar
que uma narrativa autobiografica € uma interpretacdo do si que se liga tanto com a

historia de vida quanto com a ficcdo. E um debrugar-se sobre o passado, a fim de
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reconstruir-se mimeticamente como outro, no presente, pressupondo a

perpetuagdo desse “eu” no tempo futuro.

Quando Nicanor elabora sua vida de modo narrativo, é o si relatado que
constroi a identidade do eu como outro. A mediacdo entre o relato (agéo) e a ética
(descricdo) resulta e se estabelece por meio da narrativa. A perda da ipseidade é
uma crise na conclusao da narrativa, na medida em que é a estrutura narrativa que
da sentido a praxis humana da historia e também contribui para a determinacédo do
si mesmo. A fungdo da narrativa ndo existe sem implicaces éticas. A arte de
narrar € a arte de trocar experiéncias, que sdo sabedorias praticas. A manutencao
do si mesmo para a pessoa € a maneira de comportar-se de tal modo que o outro

possa contar com ela.

Nicanor Teixeira - com sua arte e rede de amigos - aponta para as relacdes
entre linguagem e mundo, e confirma que a linguagem nao € um mundo proprio,
nem sequer um mundo. Mas, porque estamos no mundo e por ele somos afetados
por situacdes, precisamos nos orientar mediante a compreensdo das situagoes.
Assim, temos algo a dizer, temos experiéncias para trazer a linguagem e
procuramos ndo apenas o sentido do viver, mas também uma referencialidade. E
porque a linguagem é referencial que ela pode ser significativa. Para Ricoeur,
(1976) como poderiamos saber que um signo estd no lugar de alguma coisa, se
este ndo recebesse a sua direcdo para algo em cujo lugar esta em virtude de seu
uso no discurso? Neste caso, é preciso também compreender a linguagem como
obra e aqui entra sua relacdo com a escrita e seu poder de fixacdo no tempo e no
espaco. Ela, de fato, ultrapassa o discurso que é sempre eventual. O sistema
linguistico € virtual, a linguagem s6 fala quando se atualiza em discurso e este é o
evento da linguagem. S6 o discurso funda a existéncia da lingua. Apesar da
eventualidade dos discursos, eles podem ser ditos novamente e em outros tempos.
Se todo discurso se atualiza como evento, todo discurso € compreendido como
significacdo, que € o seu conteudo proposicional formado pelo entrelacamento
entre nome e verbo enquanto dura. J& o registro da escrita musical possui 0
mesmo alcance, mas é - em sua execugdo como evento - que a musica pode ser

apropriada e ser carregada por diferentes significacdes.
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O mdsico interpreta a musica que foi fixada por sua escrita. No entanto essa
interpretagdo pode ser feita de distintas maneiras. Neste caso, as perguntas que
fazemos sobre a interpretacdo da literatura podem permanecer com relacdo a
musica. O que é interpretar? O que fazemos quando interpretamos algo que um
dia alguém fixou? Como compreender aquilo que um outro quis comunicar? O
que é uma escrita musical? Como interpretad-la? Diante dessas questdes estd a
compreensdo do sujeito, da acdo e da prépria historia. Porem ndo vamos
compreender um compositor nem suas intencbes. O musico ndo pode ter a
experiéncia que outrora o compositor da musica que ele toca experimentou.
Estamos, entdo, nos indagando sobre a interpretacdo de um musico que executa a

obra de outro e também sobre a recepcdo dos ouvintes.

O ouvinte que ndo pode compreender a experiéncia do compositor apenas
compreenderd melhor a si mesmo e ao mundo em que vive. Da interpretacdo,
tanto do compositor quanto do receptor, temos apenas a compreensao alargada do
si mesmo. Por outro lado, o que se interpreta da masica é o seu proprio mundo. A
musica é capaz de ativar algo em seus ouvintes e esse ndo sera jamais descoberto.
Ele independe da sua origem psicoldgica ou social, mas é capaz de apresentar um
mundo que ali se prop&e ao ouvinte. E essa proposta de mundo que a musica nos
apresenta e convida a habitar. Mas 0 mundo da musica ndo é o mundo histérico no
qual viveu e agiu seu compositor e também ndo é o mundo em que Vvive e age seu
ouvinte. Assim, ha um distanciamento que é instaurado pela performance musical,
a qual altera a funcdo referencial que outrora pdde ser sentida. Por outro lado, essa
impossibilidade abre espaco para o surgimento de um outro mundo, que é a
prépria masica ouvida. A musica, quando fixada pela notacdo escrita, deixa em

suspenso a ideia de uma referéncia original.

Da oralidade a escritura, ha a libertacdo das intencdes psicoldgicas de seu
autor/compositor e das circunstancias originais de sua enunciagdo/performance.
Por ai, a funcdo referencial é também alterada. A escrita torna uma mdasica
disponivel para ser tocada em outras circunstancias, conforme outras referéncias.
A escrita torna a masica disponivel a uma recepc¢do que, em principio, é universal,
pois qualquer um que saiba ler pode executa-la sem o controle de seu compositor.
Porém, para executar e interpretar uma musica, é preciso uma subordina¢do com

relacio ao que foi escrito. E tomar o caminho das possibilidades de sua
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interpretacdo. E, assim, a fungdo referencial da fixacdo musical pela escrita é o
movimento de trazer para perto o que era distante, de tornar proprio o que era

estranho.

Sem os deuses e as musas, 0 quadro contextual passa a ser dado pelos
intérpretes. Os contextos, apesar de aqui colocados, jamais se confundem com a
interpretacdo. Temos a ilusdo de que, ao interpretarmos o0s textos num
determinado contexto, renovamos 0 mundo da pré-compreensdo, ou seja, dos

sentidos transmitidos de uma geragao para outra.

Se compreendemos 0 que um autor/compositor diz, é porque, de alguma
forma, aprovando ou rechagando partes do conteddo que nos é transmitido, a
tradicdo a qual pertence a musica que interpretamos chega até nds. S6é podemos
compreender a partir de tradicbes, independentemente da existéncia de

comunidades interpretativas, textuais e de sociedades discursivas.
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4
Tempo e memadria na musica

Como é bom poder tocar um instrumento

Caetano Veloso

4.1.
Fazer a musica

Trazer uma reflexdo sobre a musica de Nicanor Teixeira e ainda aproxima-
la do mundo grego € apostar no jogo mimético e performatico, no qual horizontes
de semelhanca e estranhamento alternam-se. Entre a mnemosyne como poténcia
divina para 0s gregos e nossas maneiras modernas de rememoracao, ha espacos e

tempos. Mas a memdria ndo é nem una nem constante.

As operagdes mentais que nos permitem tornar presente a consciéncia um objeto de
pensamento que nao esta ali, que ndo é dado aos nossos sentidos, mas reconstruido
pelo espirito como representacdo de uma auséncia, séo multiplas. Elas utilizam
procedimentos adquiridos por vezes por uma aprendizagem dificil e que variaram
segundo 0s momentos e as civilizagdes. Da memdria divinizada dos gregos da
época arcaica, essa Mnémosuné onisciente que, inspirando o poeta épico, lhe
confere, com o dom da vidéncia, a capacidade de conhecer e de cantar “tudo o que
foi”, de contar, como se ali estivesse, o tempo antigo, o outrora dos herdis
lendarios, a nossa memoria de hoje (...) ha mudancas rupturas, abandonos,
profundas transformag6es. (Vernant, 2009, p.14-15).

Hoje distinguimos a memoria individual com as lembrancgas de cada um e a
memoria coletiva que formula para si um passado comum, no qual homens se
reconhecem ao compartilha-lo e, sobretudo, ao preserva-lo. Memédria ndo é a
matriz da histdria, mas é aquela que, sobretudo atraves de sua voz poética, da
coesdo, estabilidade e vida ao grupo social. Neste caso, como aponta Zumthor
(1993), nas sociedades baseadas na tradigdo oral, havia um vagar dessa voz
poética que estava presente em toda a parte e era conhecida por cada um.

Integrada nos discursos comuns, ela era uma referéncia permanente e segura.
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Além de experiéncia numinosa, essa voz poética era capaz de estancar a
dispersdo das falas cotidianas ao reuni-las no instante unico da performance que,
segundo Zumthor (1993), apesar de fugidia, era uma experiéncia total. Como
profecia, essa voz projetava a aventura e eternizava o acontecimento. Como
memoria, era coletivamente fonte de saber e, para o homem individual, era

aptiddo de esgoté-la e - a0 mesmo tempo - de enriquecé-la.

Em suma, a memoria € uma faculdade ambigua, pois por sua “repeti¢dao”
insere-se em uma verdade tida como imutével e, ao mesmo tempo, geradora de
infinitas variacGes. Ela envolve todo o vivido e mantém o presente do passado na
continuidade dos discursos humanos. Esse poder mimético da palavra poética -
que se mescla a inspiracao, a emocdo, a imitacdo e a memoria - também tinha sua

contraface nos perigos das sereias, da morte, do siléncio e esquecimento.

A experiéncia da palavra poética nas épicas homéricas era o fundamento
daquilo que os gregos compreendiam como formacdo dos homens. Os cantos
eram memorizados, conservados, transmitidos como o modo compartilhado de
uma consciéncia da tradicdo. Nomos e ethos estavam até entdo assegurados pela
palavra poética. No entanto, historicamente, com o advento da polis e, sobretudo,
com a experiéncia da democracia ateniense, hd um deslocamento da palavra
poética pela atividade de um puro pensamento relacionado a psyche®. O
reconhecimento desse novo modo de pensar a partir do logos levava a

desconfianca da mimesis por seu poder de seducdo e engano.

Segundo Havelock (1996), a doutrina da psique autbnoma € a contrapartida
da rejeicdo da experiéncia de um corpo geral de experiéncias, ja incorporado
numa narrativa ritmica, que era memorizada e passivel de ser retomada a qualquer
momento. Essa tradicdo poética constituia plenamente o viver. O encanto do canto
poético era eficaz em sua capacidade mnemodnica e também era a garantia de
determinadas acOes baseadas em um severo codigo, baseado em tudo que uma vez
fora visto, ouvido e sempre lembrado. Os homens guardavam consigo esses
modelos visualmente na imagina¢do e seus reflexos acusticos. “Em suma, [0

homem homérico e o sertanejo] caminhavam com a tradicdo. Seu estado mental,

% Em vez de significar o espirito ou o espectro, a respiracdo ou o sangue humano - desprovido de
sentido e autoconsciéncia - acabou por significar “o espirito que pensa”. Houve, entdo, com o
deslocamento do sentido de psyché, a separagdo entre aquele que conhece e aquilo que €
conhecido. Cf, Havelock, 1996, p. 213-225.
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embora ndo o seu carater, era o da passividade, ou abandono, e um abandono que
se realizava por meio do emprego abundante das emocdes e dos reflexos motores
(Havelock, 2009, p. 215)”.

Para Havelock (2009), diante de Aquiles vemos um homem de caréater
enérgico, personalidade definida, grande vigor e decisdes prontas; mas também
um homem a quem nao podia ocorrer nada além de sua conduta habitual, pautada
pela honra (timé) e exceléncia (areté). Seus atos sdo reacdes a sua posicdo e
suscitados pela recordagcdo de atos anteriores e exemplares. A lingua grega
demorou a desenvolver um vocabulério que pudesse expressar a convicgdo de um
“eu”, 0 qual se distanciasse da tradigdo que mantinha a “musicalidade” dos

homens e 0 encanto das musas. Esse “eu” deveria operar de modo analitico e

critico.

O ego grego, para atingir aquele tipo de experiéncia cultural que depois de Platdo
se tornou possivel e desde entdo normal, deve deixar de se identificar
sucessivamente com toda uma série de situagOes narrativas vividas; deve deixar de
reencenar toda a escala de emoc0es, de desafio e de amor, 6dio, medo, desalento e
alegria, na qual os personagens do poema épico se envolviam. Deve cessar de se
fragmentar em séries infinitas de estados de espirito. (Havelock, 1996, p. 215-216).

Para Havelock,(1996)>°> a rejeicdo dos poetas corresponde ao
reconhecimento de uma psyché reflexiva, ponderada e critica. Neste caso, a
reminiscéncia e a lembranca - suscitadas pela escrita - tornam-se problematicas
em Platdo. Um novo mecanismo psiquico de memorizacdo devia suplantar o
habito imemorial de autoidentificacdo com a tradicdo oral. Nesse ponto, Havelock
(1966) desenvolve sua teoria sobre o problema da mimesis na sua leitura da
Republica de Platdo, de modo a perceber um antagonismo intransponivel entre
uma personalidade autdbnoma e o processo mimético. A identificacdo entre esse
“eu” autdbnomo com as emogdes de um “outro” seria uma “manipulagdo”. Neste
caso, a tarefa da educacdo poética seria memorizar e recordar. Porém, a essa
patologia da identificacdo, Platdo opde o “governo interior” e um método dialético

capaz de estimular o pensamento abstrato. “E assim que o fez, a concep¢ao de

5 Sem destituir o trabalho de Havelock, apontamos que sua tese é polémica, uma vez que a
personalidade autorreguladora autbnoma que ele encontra - definida no livro IV da Republica de
Platdo como simbolo da capacidade de pensar, calcular, meditar e conhecer e que se distingue
totalmente da capacidade de ver, ouvir e sentir caracteristicas da oralidade - ndo é tdo distinta e
excludente.
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“eu” pensando sobre Aquiles, e ndo “eu” me identificando com Aquiles, nasceu

(Havelock,1996, p. 224) ™.

Por outro lado, como desdobramento da questdo mimética, temos a questdo
da memoria, da oralidade e da escrita. Reminiscéncia da esséncia ou lembranga
veiculada pela escrita? Para Platdo, verdade e escrita ndo necessariamente
caminham juntas, como observamos no dialogo de Fedro.*® A escrita e a oralidade
podem aparecer como simulacro e seducdo. Neste caso, SOcrates conversa com
Fedro sobre seu gosto de aprender com os homens da cidade e ndo com campos e
arvores. Mas Socrates diante do viajante Fedro acha que este descobriu o poder

de transporte (metafora) que os discursos podem ativar.

A pogdo de encantamento para me trazeres para fora [da cidade]. De fato, tal como
conduzem animais famintos agitando na frente deles um galho de folhas ou alguma
fruta, tu, penso eu, segurando diante de mim discursos de livros me conduziras por
toda a Atica e para onde mais quiseres. (Fedro, 230, d, e).

O diadlogo prossegue com a demonstracdo de Socrates sobre a natureza da
alma divina e humana. Toda a alma é imortal na medida em que move a si mesma.
Como tal afirmacéo é extremamente complexa e s6 um deus poderia explica-la,
Sécrates recorre a uma analogia. Ele compara, entdo, a alma a natureza composta
de uma parelha de cavalos alados e um auriga. Os cavalos e aurigas dos deuses
sdo perfeitos ao passo que todos os demais sdo miscigenados. Nos humanos, a
auriga tem sob sua responsabilidade um par de cavalos, sendo que um é nobre e
de raca. O outro é 0 seu contrario quanto a raca e ao carater. Tudo isso implica
uma conducdo extremamente dificil. A alma quando considerada coletivamente
tem sob seu cuidado tudo que é inanimado e atravessa 0 céu assumindo distintas

formas em distintas ocasides.

Ora, quando esta perfeita e suas asas integras, ela voa alto e 0 mundo inteiro esta
sob seu dominio; a alma, contudo, que perdeu suas asas perambula até pousar sobre
algo soélido, onde se instala assumindo um corpo terrestre, o qual devido ao poder

% Sem desconsiderar os debates sobre o Fedro, que trazem novas abordagens para os estudos
platénicos nas relagdes entre retdrica e filosofia, vamos nos fixar, sobretudo, na sua critica aos
perigos da arte retdrica, baseada em uma persuasdo afastada da verdade por seu carater
demagdgico. Porém Platdo pode defender uma retdrica capaz de bem conduzir as almas quando
esta, pela dialética, participa da Verdade da qual as almas ja participaram por reminiscéncia. Cf.
Platdo, Fedro 266 e 270.
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da alma nele encerrada, parece capaz de movimento préprio. E todo composto de
alma e corpo é chamado de ser vivo (zoon) [animal], também sendo designado
como mortal. (Platdo, Fedro, 246, c-d).

A funcdo das asas seria a de elevar tudo aquilo que € pesado ao lugar onde a
raca dos deuses habita. Nos homens, haveria mais dificuldade, pois eles tinham
qualidades divinas, mas também tinham vileza e vicios, que faziam as asas
encolher e desaparecer. Zeus cuidava de tudo e era seguido por deuses e daimons,
dispostos em onze se¢Bes. Somente Héstia permanecia no Olimpo. Como raca
afortunada, os deuses transitavam por todos os caminhos e quem quisesse podia
segui-los. Quando os humanos tentavam dirigir-se a uma festa celeste, iam com
muita dificuldade, pois seus cavalos ndo eram bem treinados e “o cavalo de ma
natureza ocasiona a descida da biga, tornando-a pesada e atraindo para a Terra o
auriga cujo cavalo ndo é bem adestrado (Platdo, Fedro, 247, b)”. Embora
houvesse além do céu uma regido que nunca fora cantada dignamente por um

poeta terrestre, SOcrates ousa expressar sua verdade.

De fato, esséncia de efetiva existéncia que é incolor, amorfa, intangivel, com a qual
todo conhecimento verdadeiro estad envolvido, contém essa regido, sendo visivel
apenas a inteligéncia, o piloto da alma. Ora, um intelecto divino, uma vez nutrido
pela inteligéncia e o conhecimento puro, e o intelecto de cada alma capaz de
receber o que lhe é apropriado, regozija-se em contemplar durante um periodo de
tempo, e através de sua observacgdo da verdade € nutrido e tornado feliz até que o
movimento circular o recoloque no mesmo lugar. (..) Ele contempla o
conhecimento do que realmente é o que €; e do mesmo modo ele contempla e se
nutre de outras realidades eternas... (Platdo, Fedro, 247, d-e).

Situamos, aqui, 0 que atravessa nosso trabalho e que denominamos de
experiéncia numinosa. Ha graus dessa experiéncia, pois ha almas mais preparadas
que outras. Almas que acompanham melhor um deus e outras que, apesar de
arrebatadas pela experiéncia numinosa, ndo dominam seus cavalos e vivem apenas
instantes muito curtos dessa possibilidade. As demais almas seguem avante,
“todas ansiosas pela regido superior, mas sdo incapazes de atingi-la, sendo entéo

carregadas para baixo, num matuo pisoteamento e colisdo (Platdo, Fedro, 248 a)”.

O resultado é uma tremenda confusao entremeada pelo suor da rivalidade, confusédo
na qual muitas almas sdo mutiladas e muitas asas partidas por conta da
incompeténcia dos condutores; e ap6s muito esforco arduo e penoso todas se
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afastam sem ter obtido uma visdo da realidade (da coisa que é) e, uma vez tendo
ido embora, passam a alimentar-se da opinido [doxa]. (Platdo, Fedro, 248 b).

O esquecimento e o vicio fariam que a alma voltasse a Terra, como um
animal selvagem em sua primeira encarnacdo®’. Para Socrates, ha nove estagios
para o aprimoramento. A primeira, a alma que tenha experimentado essa maxima
visdo nascerd como um homem amante da beleza, da sabedoria e versado nas artes
das Musas e de pendor amoroso. A segunda alma seria manifestada em alguém
capaz de ser rei ou comandar. A terceira seria a de um politico, de um
administrador doméstico ou de um financista. A quarta alma seria a de um
esforcado treinador de atletismo ou de um medico. A quinta teria a vida de um
profeta ou de alguém que celebra rituais misticos. A sexta dessas almas se unira a
um poeta ou outro artista de arte imitativa. A sétima, um artesdo, um agricultor. A
oitava a alguém que seria um sofista ou de um partidario do povo. A nona e

Gltima seria a de um tirano.

A partir dessa escala que é complexa e extensa, salientamos que uma alma
que jamais contemplou a verdade pode assumir a forma humana, pois, segundo tal
pensamento, um ser humano tem que compreender o discurso em termos de
formas gerais, procedendo a reunido de muitas percepc¢des dos sentidos em uma
unidade raciocinada e isso corresponderia a uma reminiscéncia das coisas que
nossa alma contemplou outrora, quando esteve viajando com o0s deuses e

elevando, assim, sua visdo acima das coisas que dizemos que agora existem.

E com justica que somente a alma do amante da sabedoria, o fildsofo, tem asas,
pois ele estd sempre, na medida de sua capacidade, em comunhao, através da
memoria, com essas coisas cuja comunhdo torna os deuses divinos. Ora um
homem que utiliza corretamente tais memorias esta sempre sendo iniciado nos
perfeitos mistérios e ele, exclusivamente, em realidade torna-se perfeito;
entretanto, como ele se afasta dos interesses humanos e volta sua atencéo para o
divino, é censurado pelas pessoas ordinarias que o julgam perturbado e que
ignoram que é inspirado pela divindade. (Platdo, Fedro, 249, c-d).

57 Essa questdo também nao sera aqui estudada, pois nosso objetivo é, de fato, compreender os
distintos caminhos que podem levar a experiéncia numinosa. A mdsica aparece como um possivel
caminho, mas também a danca, a astronomia, 0s hinos sagrados, a retérica, as poesias lirica,
idilica, tragica, erética, épica e a comédia. Cf. NT, Platdo, Fedro, p. 62.
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N&o era mais apenas a palavra cantada que podia seduzir, transportar ou
mesmo desencaminhar as pessoas. Esse outro modo de dizer pelas letras também
suscitava sérias questdes. Ainda no Fedro, Sécrates alerta sobre quem e de que
modo os discursos deveriam ser proferidos, mas sempre com a finalidade de
agradar aos deuses nas mentes. Os motivos nobres deviam superpor-se a tudo e a

todos.

Com relacdo a palavra escrita, SOcrates relata a invencao das letras no Egito.
Mas elas tanto foram abordadas de modo positivo quanto negativo. O afeto pelas
letras do ponto de vista nefasto é assim expressado:

O fato é que essa invencao ira gerar esquecimento nas mentes dos que fardo o seu
aprendizado, visto que deixardo de praticar com sua memoria. A confianca que
passardo a depositar na escrita, produzida por esses caracteres externos que ndo
fazem parte deles préprios, os desestimulara quanto ao uso de sua prépria memoria,
que lhes é interior. (Fedro, 275 a).

Em Platdo, a escrita € Pharmakon, remédio e veneno. Dependendo da
dosagem, a escrita ndo era aplicada para a memdria, mas remédio para a
rememoracdo. Assim, ela forneceria apenas uma aparéncia de sabedoria, mas nao

a verdadeira.

No Teeteto, encontramos o problema da transcricdo de uma conversa e a
questdo da memoria que se mistura com a imaginacdo. Euclides, ao registrar o
dialogo que acontecera entre Socrates e Teeteto, diz que ndo representou Sécrates
fazendo um relato a ele, o que seria enfadonho. Por isso, ele imaginou o proprio

Sdécrates como se conversasse diretamente com eles.

O diélogo relatado entre SAcrates e Teeteto trata do que é o conhecimento.
Inicialmente, este é definido a partir de sua analogia com o parto e a parteira. A
arte de Socrates, como a das parteiras®, é a de interrogar outras pessoas, mas ele
mesmo a nada responde. Ele é capaz de despertar as dores do parto, assim como
fazé-las cessar, mas somente naqueles que possuissem realmente algo a retirar de

si. Porém Teeteto pensa que “aquele que conhece qualquer coisa percebe que o

%8 As parteiras ndo podiam atender outras mulheres enquanto fossem capazes de conceber e dar a
luz. Somente as mulheres que ja fossem velhas para gerar podiam realizar partos. Artemis, a deusa
protetora do nascimento das criangas, ndo permitia que mulheres estéreis fossem parteiras, pois era
preciso a experiéncia. Cf. Platdo, Teeteto, 149-b-e.
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conhece; e como parece no momento, 0 conhecimento ndo passa de percepcao.”
(Platdo, Teeteto,151 €). SAcrates, neste momento, toma o aforismo de Protagoras
de Abdera, de que o ser humano é a medida de todas as coisas, da existéncia das
coisas e da existéncia das coisas que nao sdo para discutir as relacdes, entre o

particular e o universal, e pergunta a Teeteto:

N&o é verdade que as vezes sob 0 sopro do mesmo vento, um de nds experimenta
frio, enquanto outro ndo? Ou que um de no6s sente um ligeiro frio, ao passo que o
outro sente um frio intenso? (...) O vento é frio para quem sente frio e ndo é frio
para quem ndo sente frio. (Platdo, Teeteto, 152, b)?

Aqui a questdo se desdobra entre o que seria da ordem do parecer e a do
perceber. Para Socrates, a percep¢do ocorre sempre daquilo que existe, e, posto
que é conhecimento, ndo pode ser falsa. Neste ponto, Sécrates retoma algo que é
importante para nossa argumentacdo sobre a experiéncia e o conhecimento
musical. Ao retomar Protagoras, SoOcrates diz a Teeteto que sua teoria ndo é

vulgar, embora ndo chegue a nenhuma concluséo.

De que nada é uno e invariavel, e ndo poderias com acerto atribuir qualquer
qualidade que fosse a qualquer coisa, mas se a classificas como grande também se
revelard como pequena, e leve se a classificas como pesada, e tudo o mais de modo
idéntico, uma vez que nada é uno, quer uma qualidade particular; [0 que realmente
procede para a musica] é que as coisas das quais afirmamos o ser encontram-se
num processo de vir-a-ser a partir do movimento, da mudanga, da combinagéo
mutua. Incorremos em erro quando dizemos que elas sdo, uma vez que nada jamais
é, mas esta sempre vindo a ser. (Platdo, Teeteto, 152, d).

Apesar do constante movimento, temos no Teeteto, a existéncia de uma
superficie que guardaria informacdes e vivéncias como se fosse um bloco de cera
capaz de registrar muitas coisas, de modos distintos e sem distin¢do entre o
verdadeiro e o falso. Haveria, entdo, uma infinita variabilidade na apreenséo e
discernimento dessas impressdes. Socrates explica para Teeteto a causa dessas

variacoes:

Toda vez que a cera na alma de um individuo é profunda, copiosa, lisa e na
consisténcia apropriada, as imagens que ocorrem através das percepcdes sdo
impressas sobre esse peito da alma — como Homero o chama, aludindo a sua
semelhanca com a cera. Quando isso é o que ocorre e em tais individuos, as
impressOes, claras e suficientemente profundas revelam-se também duradouras.
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Individuos desse tipo, em primeiro lugar, aprendem facilmente, em segundo lugar,
apresentam boa retencdo de memoria, a0 que se deve acrescentar que ndo
intercambiam as impressdes de suas percepcdes e sdo capazes de opinar
verdadeiramente (...). Agora, quando o peito de alguém é hirsuto, condicdo
comentada pelo sumamente sabio poeta [Homero], ou quando é sujo ou de cera
impura, ou muito macio ou duro, aqueles cuja cera é macia aprendem com
facilidade, mas também esquecem com facilidade, ao passo que aqueles em que a
cera é dura apresentam o quadro inverso. (Platdo, Teeteto, 194d — 195a).

Em suma, quando o peito é duro - sujo e aspero - este recebe impressdes
sem distin¢do dos moldes. Quando o peito é macio, as impressdes derretem rapido
e facilmente, o que as torna indistintas e borradas. Quando este fosse pequeno, as
impressdes ficariam amontoadas. Seria provavel que todos esses individuos
fossem homens ignorantes, na medida em que ndo conseguiam destinar

rapidamente coisas as impressdes corretas.

O dialogo segue sem que seja possivel concluir sobre qual seria a natureza
do conhecimento. Certamente, 0 conhecimento ¢ a “opinido correta acompanhada
de um conhecimento da diferenca, mas nem a percep¢do, nem a opiniao
verdadeira, nem a explicagdo racional associada a opinido verdadeira poderiam ser

conhecimento (Platdo, Teeteto, 210 a b) ™.

Desse modo, Sécrates encerra seu didlogo apostando na “arte da parteira”
para que quando Teeteto tentasse conceber outros pensamentos, ou se caso
permanecesse estéril, estivesse munido da sabedoria de ndo acreditar que tudo

soubesse. Isso - e nada além disso - era a arte que SAcrates era capaz de executar.

Com o fluxo incessante que compBe nossas experiéncias sensiveis sempre
impermanentes e fugidias, Platdo desenvolve uma teoria das ideias, que seriam
estruturas invisiveis, mas capazes de dar visibilidade tanto a visdo, como a suas

visOes. Desse modo,

A realidade seria cindida, pois, em dois mundos, 0 mundo dos fenémenos visiveis,
inconstante, maltiplo e diverso, e 0 mundo das ideias invisiveis, permanente, eterno
e verdadeiro. Sob a influéncia dos pitagoricos, Platdo teria transformado em
esséncias universais as proporcfes 2:1 dos intervalos das cordas dos instrumentos
musicais. (Carneiro Ledo, 2010, p. 194).
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Por fim, como o homem faz parte do universo, ele esta envolto em uma
combinacdo harmoniosa de nimeros e proporc@es. Pitdgoras descobriu que havia
uma correspondéncia matematica entre as razdes dos harmonicos em uma corda
posta a soar e que se moviam de modo similar aos planetas e estrelas que
observara. “Pitagoras uniu sua descoberta a intuicdo e conjecturou que os doiS
tipos de movimento eram ambos expressfes de uma lei universal perfeita que

ligava a musica e a matematica (Schafer, 2011, p. 359)”.

Com relacdo ao papel dos sentidos do corpo no aprendizado, chamamos a
atencdo para os trés aspectos em que esse aparece no Cratilo (400-c). O corpo
seria a prisdo da alma, seu tumulo; seria um sinal, pois por meio do corpo a alma
poderia produzir algum significado e, por fim, o corpo seria um involucro protetor
da alma, seu guardido até a proxima reencarnagdo, segundo os érficos. Como tudo
aquilo que é visto passa pelo corpo, seria preciso o crivo da razdo, uma vez que as
percepcOes sensiveis sao sempre variaveis e enganosas. Ja a alma guardava a
origem do intelecto, guardava todo o principio do movimento, era eterna e capaz
de reminiscéncias de existéncias anteriores, como acreditava Platdo. Sua tarefa
seria ultrapassar os obstaculos sensoriais ligados aos prazeres do corpo, que
impediam a lembranca do Belo e do Bem absoluto. A verdade deveria estar entre

as impressdes sensoriais e a compreensdo do logos.

A partir de tamanha diversidade de harmonias, a masica, entre 0s gregos,
acreditava-se, afetavam seus ouvintes. Ainda que ndo exista um consenso,
podemos apresentar caracteristicas ligadas a cada harmonia. O modo dério
estimulava magnificéncia, masculinidade e majestade. O modo frigio, o
entusiasmo, a excitacdo e a emoc¢do. O modo edlio aticava o egocentrismo, a
exibicdo ou mesmo majestade. O lidio convidava ao relaxamento, preguica ou
mesmo educacdo e bons modos. O modo hipolidio incitava intoxicacdo e

bebedeira. O modo mixolidio despertava a paixao, a pessoa retraida ou contida.

Para nossa reflexdo sobre a experiéncia musical, a apresentacdo dessa breve
trajetéria do pensamento platdnico tem o mérito de nos conectar, para além da

cronologia, com a fugidia e constante aposta do Mercador de Veneza, que diz:

V& como o chéo dos céus
E denso, cravejado de patinas de ouro brilhante:
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N&o h& o menor orbe que contemples,

Mas em seu movimento, como um anjo, canta...

Tal harmonia est4 nas almas imortais:

Mas, enquanto esta veste suja e decadente

Grosseiramente se fechar em si,

ndo poderemos ouvi-la. (Shakespeare, trad. Marisa Fonterrada).

Aristoteles, depois do tratado De Anima, desenvolve uma teoria do sentido e
dos sensiveis, como questdes restantes. Para tal, ele ocupa-se inicialmente dos
atributos dos animais, comuns ou particulares, que sdo 0s mais importantes e que
dizem respeito tanto a alma quanto ao corpo - tais como sensa¢cdo, memoria,
paixdo, apetite e desejo em geral, adicionando o prazer e a dor. Para o filésofo,
esses atributos pertencem a quase todos 0s seres vivos e a sensacdo € produzida na
alma através do corpo. Como todos 0s seres vivos possuem sensacao, € atraves

dela que Aristoteles distingue o que é e 0 que ndo é um animal.

Ja com relacdo aos sentidos, Aristoteles afirma que esses atuam através de
meios externos - tais como o olfato, a audicdo e a visdo - que SO pertencem aos
animais que se locomovem para que possam sobreviver ao distinguirem o que é
bom e o que é nocivo. Nos seres vivos dotados de inteligéncia, sob o prisma do
pensamento, a audicdo vem em primeiro lugar, pois a visdo informa a forma, a
grandeza, o movimento e o0 ndmero, mas € a audicdo que contribui para a

inteligéncia e o saber. Nos homens, o discurso racional € a causa do aprendizado.

Devido ao fato de ser audivel, o que ele ndo é por si mesmo, porém indiretamente,
visto ser composto por palavras, e cada palavra é um simbolo. Consequentemente,
daqgueles individuos aos quais faltam um sentido ou outro desde o nascimento, 0s
cegos sdo 0s mais inteligentes e mais instruidos do que os surdos e mudos.
(Aristoteles, Do sentido e dos sensiveis, 437a, 10-15).

O tratado segue mostrando detalhadamente a capacidade dos sentidos, suas
relacbes com 0s Orgdos sensoriais e com o0s elementos que compdem 0S COrpos.
Depois de tentar ajustar os cinco sentidos e os quatro elementos (terra, ar, fogo e
agua), Aristoteles detém-se, longamente, sobre a visao e sobre a divisdo infinita
dos corpos e os limites de percepcdo de suas propriedades sensiveis. Mas algumas
grandezas e atributos escapam ou ndo a nossa percepc¢do, de acordo com 0s modos

como se apresentam. “Quando sdo tdo associados entre si num agregado a ponto
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de serem percebidos em ato — ndo apenas no todo, mas mesmo em isolagdo —
temos a inferir necessariamente que suas cores, sabores e sons tém que ser
numericamente limitados. (Aristételes, Do sentido e dos sensiveis, 446a, 15-)”.
No mesmo sentido, o filésofo apresenta outra dificuldade com esses objetos

sensiveis ou 0s movimentos que deles procedem e sdo percebidos.

Quando sdo atualizados, chegam primeiramente a um ponto mediano, como
parecem chegar evidentemente o cheiro e o som? De fato, aquele que esta proximo
do cheiro o percebe mais cedo, e 0 som produzido pelo golpe nos alcanca depois do
golpe haver sido desferido, (...) [na observacdo da tempestade] mesmo imaginando
que “ouvindo” e “tendo ouvido”, “percebendo” e “tendo percebido” sdo
simultaneos e ndo envolvem o vir a ser, existindo independentemente desse
processo, ainda assim o intervalo permanece existindo, tal como o som nao
alcancou ainda nosso ouvido, embora o golpe que o produziu tenha sido desferido
— a transformacdo pelas letras de uma palavra tal como ouvida comprova que
ocorre algum movimento no espago intermediério: a razdo de ndo ouvirmos o que é
dito é o ar movendo-se em nossa direcdo ter sofrido alguma transformacéo.
(Aristoteles, Do sentido e dos sensiveis, 446b, 1-19)

A Ultima questdo sobre a sensacdo diz respeito a possibilidade de se
perceber ou ndo duas coisas num idéntico tempo indivisivel, “(...) [no caso dos
sons], a primeira nota mais aguda é mais fécil de ouvir isoladamente do que
acompanhada da oitava, pois hd uma propensdo de uma eclipsar a outra
(Aristoteles, Do sentido e dos sensiveis, livro 7a, 20)”. No mesmo sentido, esta 0
caso da harmonia em que 0s sons ndo nos alcangam simultaneamente. Aristoteles
pergunta-se se iSSO € apenas O que parece € 0S SOns S&0 enganosos quando o
intervalo de tempo é imperceptivel. Se isso fosse correto, o intervalo de tempo
ndo seria detectavel, mas € inconcebivel que qualquer tempo seja imperceptivel e
ndo detectdvel. Para Aristoteles, é possivel, sim, perceber cada momento do
tempo, uma vez que, se ndo o percebéssemos, estariamos inconscientes de nossa

prépria existéncia no decorrer desse tempo.

Se ele fosse percebido, ndo poderia haver nenhum objeto, ou tempo no qual ele
percebe exceto no sentido em que ele vé em alguma parte do tempo, ou alguma
parte do objeto; quer dizer, se houver qualquer grandeza, ndo importa se tempo ou
objeto, que seja totalmente imperceptivel por conta de sua pequenez; de fato
alguém vé uma linha completa (...) [mas ndo é, pois] todas as grandezas sdo
perceptiveis, mas suas dimensdes ndo se manifestam elas mesmas de maneira
imediata. (...) A grandeza na verdade, as vezes, parece indivisivel (...). (Aristoteles,
Do sentido e dos sensiveis, 448b 1-15).
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Esse aparecer é apenas um parecer, pois aquilo que é possivel nos objetos
dos sentidos o é também na alma. Aquilo que é uno e idéntico - do ponto de vista
do ndmero - pode ter atributos distintos e variaveis, desde que exista

singularidade. Assim, todo objeto sensivel € uma grandeza divisivel.

A distancia da qual um objeto ndo pode ser visto é indeterminada, porém aquela da
qual sua visdo é possivel é determinada. Isso se aplica igualmente aos objetos do
olfato e da audicdo, bem como a todos 0s outros objetos dos quais nossa percepcao
se faz sem contato. H&, contudo, no intervalo do espago, um certo ponto, o Ultimo
do qual ndo € possivel ver o objeto, e o primeiro do qual é visto. Esse ponto, além
do qual se um objeto estiver ndo se pode percebé-lo, e na auséncia do qual o objeto
tem que ser perceptivel, € certa e necessariamente indivisivel. Se, portanto,
qualquer objeto sensivel ¢é indivisivel quando colocado no ponto limite, ou seja, no
Gltimo ponto em que sua visdo ndo é possivel e o primeiro em que é possivel, ele
sera, nesse caso, tanto visivel quanto invisivel a0 mesmo tempo, o que é
impossivel. (Aristoteles, Do sentido e dos sensiveis, 449 a, 25-30).

Em suma, a caracteristica da vida humana, que tem por principio a alma
racional, é o pensamento. Essa alma racional cumpre ainda duas funcgdes, a da
vida vegetativa e a da sensitiva. O homem € racional, mas é também aquele que
tem parte com 0s animais com seu apetite. Para Aristoteles, hd uma sé alma no
homem ainda que nela existam funcGes, faculdades e atos diversos. Para ele, o
corpo ndo € um obstaculo, mas instrumento da alma racional. O conhecimento
sensivel se d& como sensacdo oriunda da acdo de objetos sensiveis sobre o 6rgéo,
capaz de sentir de modo imediato ou a distancia, através do movimento de um
meio. Mas o fato fisico transforma-se em uma sensacdo, em virtude das
propriedades sensitivas da alma. Os sentidos recebem as qualidades dos objetos,
mas sem a matéria destes, como a cera recebe a impressdo do selo sem a sua
matéria. Além das sensacdes especificamente percebidas, ha também um sentido
comum, que € interno e tem a funcdo de coordenar e unificar as sensacfes que

estdo dispersas, que assim se transformam em percepcdes e representacoes.

Para Aristoteles, o objeto dos sentidos é o particular, o efémero e mutavel.
Ja o objeto do intelecto é o universal, o necessario, o imutavel, as formas das
coisas e 0s principios do ser. Tal como uma forma, a alma é ato e poténcia. Ela
ndo é tangivel, ndo é um espirito, e sim uma poténcia que - quando se atualiza -

transforma.
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Quando o pensamento em Aristoteles ndo se apresenta de modo fechado, e
sim como poténcia, podemos admitir que pensar a musica é também pensar
naquilo que ela suscita. Porém, como a mausica precisa de algo que a torne
perceptivel, precisamos de algo que seja ativado. A poténcia dos sons - quando se
transformam em ondas por sua propagagéo no ar - fazem vibrar 0s corpos que 0

recebem e mobilizam nossos sentidos.

Nesse caso, pensamos com Wisnik na musica modal que atravessa 0s
tempos e constitui tanto o mundo grego, sobretudo, o arcaico, quanto o
“nordestino” brasileiro. Ainda que, de modo tipoldgico, imaginamos aqui 0
homem nordestino e sua expressdo musical, como correlato ao grego dos herois.
Ambos se configuram na inconstancia da sobrevivéncia sob condi¢cfes adversas.
Mar e Sertdo séo paisagens que dia a dia precisam ser vencidas e cantadas. Neste

caso,

A musica modal participa de uma espécie de respiracdo do universo, ou entdo da
producdo de um tempo coletivo, social, que é um tempo virtual, uma espécie de
suspensdo do tempo, retornando sobre si mesmo. Sdo basicamente musicas do
pulso, do ritmo, da producdo de uma outra ordem duragdo subordinada a
prioridades rituais. Pois bem: essas musicas ndo poderiam deixar de ter a presenca,
muito forte das percussdes (tambores, guizos, gongos, pandeiros), que Sdo 0S
testemunhos mais proximos, entre todas as familias de instrumentos, do mundo do
ruido. E é também um mundo de timbres: instrumentos sdo vozes e vozes que Sao
instrumentos (vozes-tambores, vozes citaras, vozes flautas, vozes guizos, vozes
g0zo). (Wisnik, 1989, p.40).

Figura 15- Danca.
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Figura 18- Citaras.
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Figura 19- Encontro Musical.

Figura 20- Citaras.
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Figura 21- Dancas Brasileiras.

Quando nos perguntamos o que é essa mobilizagdo, a musica de Nicanor
Teixeira nos leva ao mistério do sentir e do consentir - que, de certa forma,
coincidem naquilo que tentamos explicar e compreender sobre nossa existéncia
humana. Mas essa coincidéncia também nos mostra nossa ciséo, ou seja, quando a
entrega absoluta a experiéncia musical cessa, nos devolve ao abismo insondavel

do tempo.

Wisnik (1999) ressalta que h&d uma complexidade historica na trajetoria
musical ocidental e aponta seus aspectos numinosos tanto divinos quanto
diabdlicos, pois “a musica abre sempre o flanco da falha, da assimetria, do

excesso, da incompletude e do desejo (Wisnik,1999, p. 41)”.

As musicas populares nunca se calaram na histéria humana e entram, em
alguma medida, nas igrejas e se misturam com tradicionais cantos liturgicos em
sugestivas polifonias. A musica de Nicanor é emprenhada por essas tradicdes e 0
canto grego, que comeca como festas rituais em torno dos deuses, passa por uma
tematizagédo acirrada quando surge o sistema de polis e a filosofia racional. Essa
histéria também é complexa e controvertida, uma vez que 0S gregos nunca
romperam com suas tradi¢es. Nesse sentido, compreendemos a forca dos rituais,
das festas e, sobretudo, da instituicdo do teatro tragico, que colocava diante dos
cidaddos as lutas e vingancas de sangue. Estas seriam nefastas para a politica que,
afinal, devia controlar a “lei do mais forte” pelo reconhecimento de uma
constituicdo (politéia) comum e de um direito (diké) que atuava na lei (nomos).

A discussdo sobre a mimesis, sobre o inteligivel e o sensivel, sobre a oralidade e a
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escritura faz parte desse percurso, do qual ainda compartilhamos seja para nega-

lo, critica-lo ou afirmé-lo.

4.2.
Memoéria, misica e metafora

Na dialética entre distanciamento e aproximacdo, podemos nos apropriar
daquilo que Ricoeur (1976) denomina de ‘“harmodnico existencial”. Quando
Wisnik (1999) diz que as escalas musicais s&o uma reserva minima de notas e que
as melodias sdo combinacgOes que atualizam discursivamente as possibilidades

intervalares, reunidas na escala como pura virtualidade, reconhecemos que:

As escalas sdo paradigmas construidos artificialmente pelas culturas, e das quais se
impregnam fortemente, ganhando acentos étnicos tipicos. Ouvindo certos trechos
melddicos, dos quais identificamos ndo conscientemente o modo escalar,
reconhecemos frequentemente um territério, uma paisagem sonora, seja ela
nordestina, eslava, japonesa, napolitana ou outra. (Wisnik, 1999, p.71).

A hipétese de Wisnik (1999) de que ha um paradigma natural, a série
harménica, que subjaz a ordem dos intervalos melddicos, pode ser percebida nos
musicos do mundo todo, nos mais diferentes tempos. De dentro do caos ruidoso e

do continuo oscilante e deslizante das alturas.

Talvez porque em seu estado primario e indiferenciado o campo das alturas seja téo
fluido, uma longa tradicéo ligue simbolicamente a musica ao mar, e alguns mitos
gregos formulem de maneira eloquente o carater ocednico do som: Arion,
prisioneiro de marinheiros que querem atira-lo as aguas, pede para entoar 0 seu
préprio canto funebre acompanhado de sua lira, e em seguida se lanca por conta
prépria ao oceano. (Wisnik, 1999, p. 72).
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Figura 22- Arion.

Mas Arion é salvo pelos golfinhos e delfins de Apolo, que foram atraidos
por sua musica. Para Wisnik (1999), esse mito pode ser parafraseado como se a
masica fosse um rito de passagem em que 0 sujeito se lanca a morte e dela

renasce.

Aqui, tambem, Wisnik (1999) une Apolo e Dioniso como dois modos de um
evento s6 ao combinar a forma da lira apolinea e a forga dionisiaca do oceano.
Para ele, os golfinhos socorrem os musicos quando surgem do abismo oceanico,
como um principio de organicidade, que permite flutuar. “Dionisio, com sua
forga, que domina as formas, transforma os marinheiros, que pensam submeté-lo,
em golfinhos: dando-o0s a Apolo (Wisnik, 1999, p. 72)”.

Figura 23- Piratas em golfinhos.

Quando percebemos aquilo que vivemos, parece que ha a possibilidade de
resgate do outrora, de uma outra hora que ja passou ou que ainda nao chegou. O
passado e futuro que acontecem no instante fugidio do presente nos colocam face

a face com o enigma do tempo e da vida. Perceber que algo ocorreu, ocorrera e
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ocorre nos transporta ndo apenas para vozes das Musas, mas também para a

reflexdo aristotélica sobre memoria e revocacao.

Para o filésofo, a memdria pertence a parte da alma a que também pertence
a imaginagdo; “todas as coisas passiveis de ser imaginadas sdo essencialmente
objetos da memdria, ao passo que aquelas que envolvem imaginacdo sdo apenas
incidentalmente objetos da memoria (Aristoteles, Da memdria e da revocacao,
450 a, 24)”.

Ele se pergunta, entdo, como seria possivel recordar aquilo que nao esta
mais presente e indica que aquilo que é produzido pela percepcdo sensorial na
alma e na parte do corpo de que é sua sede imprime uma imagem. Aqui
Aristételes traz a imagem da alma como uma textura. Assim, em algumas pessoas,
devido a paixdo ou a idade, a memdria pode nédo fixar nada, como se o estimulo
fosse aplicado em agua corrente; em uma parede muito desgastada pelo tempo ou
ainda em uma superficie dura demais. Por tais caracteristicas, a memdria dos

jovens e velhos podia ser avaliada.

O resultado é os jovens e os velhos terem memoria falha, j& que ambos se acham
num estado de fluxo, os jovens em funcdo de seu desenvolvimento, enquanto 0s
velhos devido ao seu declinio. Por razdo analoga, nem os demasiado rapidos nem
0s demasiado lentos parecem contar com boa meméria. (Aristételes, Da memoria e
da revocacéo, 450b, 5).

Como agravante, o filésofo diz que os jovens sdo demasiado Umidos e 0s
velhos excessivamente duros, o que impediria a permanéncia das imagens na
alma. A rapidez e a lentiddo também seriam incapazes de receber e fixar imagens.
Entdo, “quando alguém utiliza sua memoria, ¢ essa afeccdo o que € por ele
contemplado e percebido (Aristoteles, Da memoria e da revocagdo, 450 b, 15)”.
Assim, a memoria diz respeito aquilo que ficou impresso, aquilo de que temos

lembranca e conhecimento, mas s6 enquanto a imagem persistir.

Por outro lado, Aristoteles também se pergunta se podemos, além de
recordar, ver e ouvir aquilo que ndo esta presente e ainda duvida se isso pode
mesmo ocorrer. Para prosseguir, o filésofo toma como exemplo uma figura

pintada num painel.
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A figura pintada num painel é simultaneamente uma figura [eikon como
representacdo no sentido de uma reproducdo por similitude, semelhanga] e um
retrato [eikona como uma representacao] e embora uma e idéntica, € ambos, mas
ainda assim a esséncia de ambas ndo é idéntica, sendo inclusive possivel pensa-la
tanto como uma figura quanto como um retrato; do mesmo modo, devemos
conceber a imagem mental no nosso interior tanto como um objeto de
contemplacdo em si quanto como uma imagem mental de alguma outra coisa.
(Aristdteles, Da memoria e da revocacao, 450b, 20).

Neste caso, se a alma capta tal impressdo como independente, parece
ocorrer como um pensamento ou uma imagem mental; entretanto, “se ela for
considerada relativamente a alguma outra coisa, € como se contemplassemos uma
figura num quadro como um retrato (Aristételes, Da memdria e da revocacao,
451 a, 1)”. Na primeira situagdo, hd um pensamento e, na outra, uma
representacdo que constitui um auxilio & memoria. E € assim que as vezes ndo
sabemos se isso € memdria ou ndo. Ha pessoas que aludem as suas imagens

mentais como se, de fato, houvessem acontecido e pensam que estdo recordando.

Isso acontece quando se considera como uma representagdo 0 que ndo o é. O
exercicio de memorizacao preserva a memdria relativa a alguma coisa por meio de
um fazer lembrar reiterado. Isso ndo é sendo a contemplacdo continua de alguma
coisa enquanto representacdo, ndo de maneira independente. (Aristoteles, Da
memoria e da revocagdo, 451 a, 10).

Em suma, memoria e recordacdo sdo estados induzidos por uma imagem
mental, associados na qualidade de uma representacdo daquilo que constituem
uma imagem. E aqui ha uma forte ligacdo com o tempo, que é uma percep¢ao

sensorial primaria.

Ja a revocacdo ou reminiscéncia ndo € recupera¢do ou aquisi¢do de
memoria, pois quando alguém aprende algo pela primeira vez ndo recupera
memoria alguma. A memoria s6 pode existir quando o estado ou a afeccdo sao
implantados por completo no indivisivel e Gltimo 6rgdo sensorial. Mas o recordar
ele mesmo ndo ocorrerd enquanto o tempo ndo houver passado. E impossivel

recordar o presente no presente. E necessério que o que se recorde ja seja passado.

Quando, contudo, recupera-se algum conhecimento que se teve antes, alguma
sensacao ou experiéncia, o estado que descrevemos anteriormente como memoria,
trata-se entdo, e somente entdo, de revocacdo de uma ou outra das coisas (...).
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Todavia, 0 processo revocatorio envolve a memdria e é sucedido pela memoria.
Tampouco é certo asseverar simplesmente que revocagao constitui a reintrodugéo
de algo que existia em nos anteriormente; se isso é certo num sentido, hum outro
ndo é, de fato, um mesmo individuo pode aprender ou descobrir duas vezes a
mesma coisa. (Aristdteles, Da memdria e da revocacgao, 451b, 5).

Aristoteles conclui que o ato de revocar nao deve confundir-se com o que
foi dito acima, pois a revocacdo deve determinar naqueles que revocam algum
principio ou fonte que vai além daquele ou daquela que constitui a origem de
nosso aprendizado. A revocacdo depende da intencionalidade daquilo que se
deseja recuperar. Ha maneiras de conduzir essa recuperacdo. Ha dois caminhos
que facilitam essa operacdo. Um seria através da associacdo via similaridade,
inversdo e contiguidade e o outro pela ordem de sucesséo ou pelos locais a que
remetem. Com Agostinho, essa escritura das impressdes do mundo ganha um

tratamento especial, a medida que assegurava o0 acesso imediato a memoria.

Aos campos e vastos palacios da memdria onde estdo tesouros de inumeraveis
imagens trazidas por percepcdes de toda espécie. Ai estd também escondido tudo o
que pensamos, quer aumentando quer diminuindo ou até variando de qualquer
modo 0s objetos que os sentidos atingiram. Enfim, jaz ai tudo o que se lhes
entregou e depds, se é que o esquecimento ainda ndo absorveu e sepultou.
(Agostinho, Confissdes, livro X).

No palacio da memdria, tudo se mistura em uma nuvem que encobre
imagens imaginaces e sensacfes. Assim, ndo sdo 0s proprios objetos que entram
em nods, mas suas imagens sensiveis que se oferecem ao pensamento que as

recorda.

A luz, as cores e as formas dos corpos penetram pelos olhos; todas as espécies de
sons, pelos ouvidos; todos os cheiros, pelo nariz; todos os sabores, pela boca.
Enfim, pelo tato entra tudo que é duro, mole, quente, frio, brando ou aspero, pesado
ou leve, tanto extrinseco como intrinseco ao corpo (...). Os sons ndo invadem nem
perturbam as imagens que ai se encontrarem. Estdo como que escondidos e
retirados. Se me apetece chamé-los, imediatamente se apresentam. Entdo, estando a
lingua em repouso e a garganta em siléncio, canto o que me apraz (...). Do mesmo
modo, conforme me agrada, recordo as restantes percep¢fes que foram reunidas e
acumuladas pelos outros sentidos. (...). Ai estdo presentes o céu, a terra e 0 mar
com todos os pormenores que neles pude perceber pelos sentidos, exceto os que ja
esqueci. (Agostinho, Confissdes, livro X).
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Memoria e esquecimento, Aletheia e Léthe capturam todos os
conhecimentos que somos capazes de recordar e aprender tanto pela propria
vivéncia quanto pela crenca no testemunho de outrem. Para além das imagens,
Agostinho também percebe, como Platdo e Aristoteles, a existéncia de ideias
inatas, incorpGreas como, por exemplo, 0s nimeros que ndo sdo imagens dos

ndmeros sensiveis e, por isso - para ele - sdo mais reais.

Concluimos com Ricoeur que ha trés usos da memoria: o0 cognitivo, 0
pratico e o afetivo. E que h4 também trés tragos que ressaltam seu carater privado
no mundo moderno. O primeiro é que minhas lembrancas ndo séo as suas; nao se
pode transferir as lembrancas de um para a memdria de outro. O segundo é que
enguanto minha, a memdria € um modelo de possessdo privada, por todas as
experiéncias vividas. E a terceira € que é na memoria parece residir o lago original
da consciéncia com o passado. Como diz Agostinho, a memdria é do passado e
esse passado é aquele das minhas impressdes e, neste sentido, o passado € meu
passado. E por esse traco que a memoéria assegura a continuidade temporal e é por
esse Vviés que essa identidade é também problematica e cria armadilhas. E a
continuidade da memdria que me permite refazer, sem ruptura, o presente vivido
até os comecos mais longinquos da minha infancia. De um lado, as lembrancas se
distribuem e se organizam em niveis de sentido, em arquipélagos eventualmente
separados por abismos e de outro lado, a memdria retém a capacidade de
percorrer, de remontar o tempo sem que nada, em principio, a impeca de
perseguir, sem solucdo de continuidade, este movimento. A narrativa é onde as
lembrancas podem se articular tanto na sua pluralidade quanto na sua
singularidade, em termos de diferenciacdo e de continuidade. Assim, eu me
reporto a mim mesmo em direcdo a minha infancia, com o sentimento de que as
coisas se passaram em outra época. E é esta alteridade que, por sua vez, servira de
ancoragem para a diferenciacdo dos lapsos de tempo, nos quais a historia formara
a sua base cronolégica do tempo. Porém este fator de distin¢do entre 0s momentos
do passado rememorado ndo anula nenhum dos caracteres maiores da relacéo
entre o0 passado lembrado e o presente, a saber, a continuidade temporal e a
apropriacdo pessoal da lembranca. Por fim, € & memoria que se liga o senso de
orientagdo num duplo sentido: do passado em dire¢do ao futuro e do futuro em

direcdo ao passado.
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A memoria seria capaz de reter muitas imagens das coisas, mas também
muitas disputas falsas ou verdadeiras, na medida em que ela ndo possui 0
discernimento do real. O real é vivido no tempo como evento e significacdo
(mimesis | como prefiguracao). Apenas quando ele é lembrado, revocado e se fixa
ou articula em alguma estrutura narrativa (mimesis 1l como configuracao) é que
podemos atribuir algum sentido aquilo que vivemos. Ja quando produzimos e
compartilhamos esses sentidos, reconfiguramos o mundo (mimesis I11). Neste
caso, 0 tempo ocupa um lugar central ainda que como enigma, pois nao

compreendemos o que ele é ou se € alguma coisa.

Se ninguém me perguntar, eu sei; se quiser explica-lo a quem me fizer a pergunta,
ja ndo sei, Porém, atrevo-me a declarar, sem receio de contestacdo, que, se nada
sobrevivesse, ndo haveria tempo futuro, e, se agora nada houvesse, ndo existia o
tempo presente. De que modo existem aqueles dois tempos — o0 passado e o futuro —
se 0 passado ja ndo existe e o futuro ainda ndo veio? Quanto ao presente, se fosse
presente e ndo passasse para 0 pretérito, jA ndo seria tempo, mas eternidade.
(Agostinho, Confissdes, livro XI, 14).

Na leitura que Ricoeur (2010) faz de Agostinho, hd um argumento cético
diante do impasse de que o tempo ndo tem que ser, porque o futuro ainda néo &,

porque o passado ja ndo é e o presente ndo permanece.

Contudo, falamos do tempo como tendo de ser: dizemos que as coisas por vir
serdo, que as coisas passadas foram e que as coisas presentes passam Mas, como

LIS 99 ¢¢

conciliar a positividade dos verbos “ter passado”, “sobrevir”, “ser” e a negatividade

29 (13 EE .~

dos advérbios “ja ndo”, “ainda ndo”, “ndo... sempre”? Portanto, a pergunta fica
circunscrita: como pode o tempo ser, se 0 passado ja ndo é, se o futuro ainda ndo é
e se 0 presente ndo e sempre. (Ricoeur, 2010, p. 17)”?

Depois de uma longa reflexio sobre como medir o tempo, ele chega a uma
solucdo ao implicar a memoria e a linguagem na aporia do tempo. Agostinho
apoia-se numa triplice equivaléncia que, parece, ndo necessita explicacao para ser
entendida: “O presente do passado é a memoria, o presente do presente é a visdo
(contuitus) [...], o presente do futuro é a expectativa (Ricoeur, 2010, p. 24)”. Ao
tematizar a memoria, ele encontra sua estranha capacidade. Ela é capaz de fazer
referéncia g coisas passadas, como vestigios, mas também ela vale pelas coisas

passadas que, sob tal aspecto, ainda existem na memoria.
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Essa pequena palavra “ainda” (adhuc) é simultaneamente a solucéo da aporia e a
fonte de um novo enigma: como € possivel que as imagens-vestigio, os vestigia,
que sdo coisas presentes, gravadas na alma, sejam ao mesmo tempo “a respeito do”
passado? A imagem do futuro coloca uma dificuldade semelhante; diz-se que as
imagens-sinais “ja sdo” (jam sunt). Mas “ja” significa duas coisas: “o que ja ndo ¢
futuro e sim presente”; nesse sentido, ndo se veem as proprias coisas futuras que
“ainda ndao” sdo (nodum). Mas “ja” marca, além da existéncia presente do sinal, seu
cardter de antecipagdo: dizer que as coisas “ja sdo” ¢ dizer por meio do sinal
anuncio coisas futuras, que posso predizé-las; assim o futuro é “dito de antemao”
(ante dicatur). (Ricoeur, 2010, p. 25).

Assim, tanto a imagem antecipadora do futuro é tdo enigmatica quanto a
imagem que vale como vestigio do passado. E, a partir dessa aporia e juntamente
com a tematizacdo da intriga aristotélica na Poética, que Paul Ricoeur retoma e

avanca seu questionamento sobre a mimesis. Para ele,

Aguele que se destaca por sua aproximacdo com o mythos: se continuarmos a
traduzir mimesis por imitagdo, deveremos entender o contrario do decalque de um
real preexistente e falar de imitagdo criativa. E, se traduzirmos mimesis por
representacdo, ndo deveremos entender por essa palavra uma duplicagdo de
presenga, como ainda se poderia esperar da mimesis platdnica, e sim o corte que
abre o espaco de ficcdo. O artifice de palavras ndo produz coisas, produz apenas
quase coisas, ele inventa 0 como-se [que Iser desenvolve]. Nesse sentido, o termo
aristotélico mimesis € o emblema desse desengate que, para empregar O
vocabulério que hoje nos é proprio, instaura a literalidade da obra literria.
(Ricoeur, 2010, p. 82).

Aqui Paul Ricoeur (2010) realiza a preciosa articulacdo entre os dominios
da ética e da poética, através da mimesis que, para ele, tem ndo apenas uma funcédo
de corte, mas, sobretudo, de ligacdo que estabelece precisamente o estatuto de
transposicdo metafdrica do campo pratico pelo mythos. A mimesis € atividade que
ndo encontra o termo visado por seu dinamismo apenas no texto poético, mas
também no espectador ou no leitor. A riqueza da mimesis, nessa funcdo de
mediacdo que é a de conduzir o antes do texto ou da musica ao depois do texto ou
da musica por seu poder de refiguracdo da vida (mimesis Ill). Para Ricoeur
(2010), o poeta e - no nosso caso - 0 compositor musical ndo encontra no seu
patrimoénio cultural apenas uma categorizacdo implicita do campo pratico, mas

uma primeira moldagem narrativa desse campo.

A juncdo entre cognigdo, imaginagdo e sentimentos é parte do processo de

metaforizacdo que, aqui, a musica realiza quando expde um mundo de que o
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ouvinte se apropria. E esse mundo é um mundo cultural sempre pronto a ser
inovado e recriado. Para Ricoeur (2010) a experiéncia do viver mostra um gap
entre percepcdo e linguagem. E é esse descompasso que exige uma transposicao
metafdrica na medida em que a musica diz mais do que a experiéncia vivida e a
experiéncia vivida também diz mais do que a musica. Enfim, quando passamos da
vida prefigurada para sua configuracdo em uma linguagem, a metéafora torna-se
fundamental, pois mostra a suspensao da referéncia que acontece quando estamos
vivendo no evanescente tempo do presente. Como exemplo, vamos utilizar a
linguagem literaria em uma obra que s6 desvela um mundo sob a condigdo de que

se suspenda a referéncia do discurso descritivo.

E possivel, com efeito, que o enunciado metaférico seja precisamente aquele que
mostra com clareza a relacdo entre referéncia suspensa e referéncia desvelada. Do
mesmo modo que 0 enunciado metaférico é aquele que conquista seu sentido
metafdrico sobre as ruinas do que se pode chamar por simetria, sua referéncia
literal. Se é verdade que em uma interpretacdo que o sentido literal e sentido
metafdrico se distinguem e se articulam, é também em uma interpretacdo que,
gragas a suspensdo da denotacdo de primeira ordem, € liberada uma denotagdo de
segunda ordem, propriamente a denotagdo metafdrica. (Ricoeur, 2000, p. 338).

A linguagem é a maneira como Ricoeur percebe a constituicdo do ser e que
o torna inteligivel. Ele entende a narratividade como uma limitacdo na medida em
que ela jamais pode dizer tudo ou formular um saber absoluto. Como ela acontece
in media res, apenas permite a articulacdo da experiéncia da temporalidade
humana com a forga persuasiva da argumentacgdo e da imaginagdo. O tratamento
que ele da a linguagem desenvolve-se no quadro de uma teoria da interpretacao,
na qual o discurso - enquanto evento e significacdo - é o seu ponto de partida; e 0
excesso de sentido é o seu horizonte de analise. Para Ricoeur (1976), a linguagem
é um sistema e os sistemas ndo falam. Somente quando atualizado pelos homens

como discurso, a linguagem pode dizer alguma coisa.

Paul Ricoeur discorda da abordagem semiética que trabalha a linguagem
como um sistema de signos em que cada elemento se refere a outro elemento.
Para ele, linguagem como discurso € sempre transporte, metafora, e sinal que
possui uma dupla direcdo: a de uma realidade que advém, e a de uma experiéncia
singular que exige visibilidade e partilha. A linguagem é sempre mediacdo e, por

isso, transporta consigo e em si algo que a sustenta e a ultrapassa. A linguagem é
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um sistema de signos que ao se atualizar vira comunicacdo. A linguagem €, como
diz Heidegger, “a escuta do dizer do ser”, ela articula um mundo enunciado a uma
subjetividade enunciadora. Assim, Ricoeur “preocupa-se com a questdo do ser e,
neste sentido, a ontologia seria uma “terra prometida” na qual, tal como Moisés, o
sujeito que fala e reflete, apenas a pode vislumbrar antes de morrer (Ricoeur,
1969, p.28)”.

A masica quando executada e ouvida se atualiza como um evento, mas é
compreendida como significacbes multiplas por seus ouvintes. O sentido da
masica aponta para o significado daquele que a executa gracas a autoreferéncia
enquanto acontecimento. Porém o empenho especifico do mdsico, na medida em
que toca a musica, ndo pode ser apropriado pelos ouvintes do mesmo modo. E,
aqui, pensamos em todas as possibilidades abertas na relacdo entre percepcao,
corpo, sentidos, imaginacédo e sensacdes que vém ocupando pensadores das mais
distintas areas de conhecimento. Ainda parafraseando Paul Ricoeur (1976),
pensamos na escrita musical, que é a plena manifestacdo de algo que esta num
estado virtual, algo de nascente e incoativo, que separa a significacdo
relativamente ao evento. Mas essa separacao ndo se da de maneira tal que cancele

a estrutura fundamental da masica.

Enquanto simples mudanca na natureza do meio de comunicacdo, o problema da
escrita [musical] é idéntico ao da fixacdo do discurso em qualquer suporte exterior,
seja a pedra, 0 papiro ou o papel que é diferente da voz humana. Esta inscrigdo que
substitui a expressdo vocal imediata, fisionbmica ou gestual, é em si mesma uma
realizacdo cultural tremenda. O fato humano desaparece. Agora, as “marcas”
materiais transportam a mensagem. (...) Porque o discurso s6 existe numa instancia
temporal e presente de discurso é que ele se pode desvanecer enquanto fala ou
fixar-se como escrita. (Ricoeur, 1976, p.38).

Com a escrita musical, o compositor jA& ndo esta presente para ser
interrogado. Quando a mdsica esta apenas escrita, seu autor permanece, e muito
embora nada possa dizer, a questdo da sua intengédo e daquilo que exatamente ele
queria expressar suscitam o problema hermenéutico da autonomia semantica e a

hermenéutica comeca onde a situacao face a face do dialogo acaba.
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Gragas a escrita, 0 homem e s6 0 homem tem um mundo e ndo apenas uma
situacdo. Esta extensdo € mais um exemplo das implicacbes espirituais da
substituicdo do suporte corporal do discurso oral pelas marcas materiais. Da mesma
maneira que o texto liberta a sua significacdo da tutela da intencdo mental, liberta
também a sua referéncia dos limites da referéncia situacional. (Ricoeur, 1976, p.
47).

O apagamento da referéncia ostensiva e descritiva que aparece nos
encontros eventuais liberta um poder de referéncia para aspectos do nosso ser-no-
mundo, que ndo se podem dizer de um modo descritivo direto, mas sé por aluséo,

gracas aos valores referenciais das expressées metaféricas e, em geral, simbdlicas.

Assim, quando ouvimos a narrativa de vida de Nicanor Teixeira, podemos
imaginar suas composicdes musicais sob a legenda de “musica nordestina”. No
entanto, quando ouvimos suas mdsicas, elas suscitam muito mais do que
imagindvamos. E essa ampliacdo e multiplicacdo de relacdes entre evento e
significacdo e entre sentido e referéncia é que sdo ativadas pelo poder metaforico

da musica.

As metaforas genuinas ndo se podem traduzir. SO as metaforas de substituicdo sdo
susceptiveis de uma traducdo, que poderia restaurar o sentido literal. As metéaforas
de tensdo ndo sdo traduziveis, porque criam o seu sentido. Isto ndo quer dizer que
ndo se possam parafrasear, mas apenas que uma tal parafrase € infinita, incapaz de
exaurir o sentido inovador. (...) Uma metafora ndo é um ornamento discursivo.
Tem mais do que um valor emotivo porque oferece uma nova informagdo. Em
suma, uma metafora diz-nos algo de novo acerca da realidade. (Ricoeur, 1976, p.
64)

Por outro lado, se a metafora é transporte, a muasica pode nos levar para
lugares, sensacdes, percepc¢des inusitadas e além de tudo ativar nossa capacidade
cognitiva. Ao irrealizar o real, ela realiza um imaginario e é o que podemos
perceber quando ndo conseguimos, de modo limpido, classificar nossos
sentimentos suscitados pelas composices de Nicanor Teixeira. Seu ser nordestino
ndo é capaz de se impor como um absoluto interpretativo. Suas composi¢es

realizam aquilo que até aqui vimos como um excesso de significacéo.

Dessa forma, podemos compreender o que diz a musica sobre a realidade.

Se a mausica for considerada aqui uma linguagem, ela se refere ao mundo. Paul
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Ricoeur® trata a linguagem do ponto de vista da semantica. Sua hermenéutica
atravessa a fenomenologia, aliés, ele enxerta uma hermenéutica na fenomenologia
de Husserl, para desenvolver uma abordagem de esteja fundamentada nas relagdes
entre linguagem e mundo. Para ele, a linguagem ¢é referencial e o referente tanto
pode ser um objeto - se se considera o referente do nome - quanto um estado de
coisas - se se considera o enunciado inteiro. No mesmo sentido, o referente de um
texto é complexo e Ricoeur (2000) entende por texto ndo somente a escritura, mas
prioritariamente a producdo do discurso como obra. Com a obra, novas categorias
entram no campo do discurso, essencialmente categorias préaticas, categorias da

producdo e do trabalho.

Antes de tudo, o discurso é a sede de um trabalho de composicdo, ou de
“disposi¢ao” — para retomar a palavra da antiga retorica -, que faz de um poema ou
de um romance uma totalidade irredutivel a uma simples soma de frases. Em
seguida, essa “disposi¢do” obedece a regras formais, a uma codifica¢do que ja ndo
é de lingua, mas de discurso, e o transforma num poema ou num romance. Esse
codigo € o dos “géneros” literarios, isto €, dos géneros que regulam a praxis do
texto. (Ricoeur, 2000, p. 336).

Enfim, a producdo codificada se encerra em uma obra singular: este poema,
aquele romance, [esta musica]. Este terceiro traco é o mais importante e pode-se
denomina-lo estilo, ou seja, aquilo que faz da obra uma singularidade que néo se

apoia somente em sua estrutura, mas também pressupde um mundo da obra.

A estrutura da obra é, com efeito, seu sentido; 0 mundo da obra sua denotacdo. (...)
a hermenéutica ndo € outra coisa sendo a teoria que regula a transi¢do da estrutura
da obra ao mundo da obra. Interpretar uma obra é desvendar o mundo ao qual ela

se refere em virtude de sua “disposi¢do”, de seu “género” e de seu “estilo”.
(Ricoeur, 2000, p. 337).

Se tomarmos certa equivaléncia entre literatura e mdsica, como linguagens
particulares, a produgdo do “discurso” como musica significaria precisamente que

a relacdo do sentido a referéncia € suspensa. A “musica” seria um tipo de discurso

9 Uma das distingGes entre semidtica e semantica, que interessa neste caso, é que o designio do
discurso visa a um real extralinguistico, que é seu referente. Enquanto o signo somente reenvia a
outros signos na imanéncia de um sistema, o discurso esta sujeito as coisas. A diferenca é
semidtica, a referéncia é semantica. A semidtica, na medida em que se mantém na clausura do
mundo dos signos, é uma abstracdo da semantica, que relaciona a constituicdo interna do sentido
com o objetivo transcendental da referéncia. Cf Ricoeur, 2000, p. 332
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que j& ndo teria denotagcdo, mas somente conotacdo, pois € esta que conduz o
prazer artistico. Assim, o postulado da metafora € o enunciado que mostra com

clareza a relacéo entre referéncia suspensa e a referéncia desvelada.

O enunciado metaférico € aquele que conquista seu sentido como metaférico sobre
as ruinas do que se pode chamar, por simetria, sua referéncia literal. Gracas a
suspensdo da denotacdo de primeira ordem, é liberada uma denotacdo de segunda
ordem que € uma denotacdo metaférica.

E, na medida em que a metafora € um poema em miniatura, que ela diz
alguma coisa sobre algo. Assim, a metafora produz um sentido que intercepta a
referéncia e, no limite, anula a realidade. Neste caso, a musica estaria bem mais
proxima da poesia do que da literatura. Como aponta Ricoeur (2000), na
linguagem ordinaria e na da prosa, o principio de equivaléncia ndo serve para
constituir a sequéncia, mas somente para escolher em uma esfera de semelhanca
as palavras convenientes. A anomalia da poesia é precisamente que a equivaléncia
ndo serve apenas para a selecdo, mas também para a conexao. Nao é a supressao
da funcdo referencial, mas sua alteracdo profunda pelo jogo da ambiguidade que

desvela a possibilidade do numinoso na experiéncia musical.

Recordamos os aforismos de Heréclito para compreender o inefavel encanto

da musica pela duplicagio do “ser e ndo ser”, do “isso era e nio era”®,

sobretudo, da coincidéncia entre forca e forma. Ricoeur, seguindo Northrop Frey

diz que

O projeto poético [musical] € destruir o mundo, tal como ordinariamente o
tomamos por garantido (...) a linguagem poética [musical], enquanto inversao da
linguagem comum, ndo se dirige para fora mas para dentro, em direcdo a um
interior que nada mais é do que o estado de espirito estruturado e expresso por um
poema. Aqui, um poema assemelha-se a uma obra de musica, em virtude de a sua
disposicdo afetiva ser exatamente coextensiva & ordem interna dos simbolos
articulados pela linguagem. (Ricoeur, 1976, p. 71).

60 Sem abandonarmos as aproximacdes entre musica e literatura através de Iser (1997), avancamos
no sentido de aproxima-la da poesia. Em Paul Ricoeur (2000), ele diz que, como a escultura, a
poesia converte a linguagem em material trabalhado por si mesmo, e esse objeto sélido ndo é a
apresentagdo de algo, mas uma apresentacao de si mesmo. O icone é uma coisa. O poema € um
icone e ndo um signo. O poema é. Ele tem uma solidez icOnica assim como a musica.
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A musica como a poesia se encontram libertas do mundo, mas ambos estdo
ligados por aquilo que criam sobre as ruinas das referéncias e € isso que permite
novas configuracdes (mimesis 1) que expressam um novo sentido da realidade
que se deve trazer a linguagem. A musica e a poesia trazem uma maneira
especifica de estarmos no mundo e de nos relacionarmos com ele, de o
compreendermos e de interpretd-lo. Para além da ordem semantica, a musica e a
poesia ultrapassam o “limiar de uma experi€éncia que nao se deixa inscrever
completamente dentro das categorias do logos ou proclamacdo e da sua

transmisséo ou interpretacdo Ricoeur, 1976, p. 72”.

O elemento numinoso é eficaz em si mesmo e nunca transita completamente
para a articulacdo de sentido, dai a musica e poesia habitarem as fronteiras da
interpretagdo. Ao manifestarem-se, elas manifestam o Sagrado que certamente
possui uma forma ou uma estrutura, mas ndo necessariamente o Sagrado aparece
como discurso ou no discurso. “O carater pré-verbal de uma experiéncia é
atestado pelas modulagdes de espaco e tempo enguanto espago e tempo sagrados,
que resultam e estdo inscritos abaixo da linguagem, ao nivel estético da
experiéncia Ricoeur, 1976, p. 73”. O céu, a terra, o ar ¢ a agua constituem nao um
sagrado transcendental, mas imanente. A fertilidade do solo, a prosperidade das
manadas e a fecundidade do seio materno também tém seu reverso sagrado na
seca, na fome e na sede. Aqui, gregos e nordestinos podem se encontrar. No
limite, torna-se necessario o vinculo entre mito e rito como forma de considerar a

vida que estd em toda parte em seu movimento continuo entre vida e morte.

O ritual seria uma modalidade de fazer ou realizar, mas esse fazer assinala
um poder de organizagdo do espago e do tempo sem uma palavra instituinte que
diria como alguém deveria agir diante do numinoso. Por outro lado, o sagrado
exige uma simboliza¢do que so atua quando a sua estrutura ¢ interpretada. “O
cardter sagrado da natureza revela-se no seu dizer simbolico. A revelacdo

fundamenta o dizer, e ndo inversamente (Ricoeur, 1976, p. 75)”.

Aquilo que nos simbolos pede para vir & linguagem, mas nunca ingressa totalmente
na linguagem, é sempre algo de poderoso, eficaz e forte. O homem é aqui
designado como um poder de existir, indiretamente discernido a partir de cima, de
baixo e lateralmente. O poder dos impulsos que assediam as nossas fantasias, dos
modos de ser imaginarios que inflamam a palavra poética [e a musica], e do omni-
englobante, desse algo muito poderoso que nos ameaca enquanto nos sentimos nédo
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amados, em todos esses registros e talvez ainda noutros tem lugar a dialética do
poder e da forma, que garante que a linguagem apenas apreende a espuma na
superficie da vida. (Ricoeur, 1976, p. 75).

Com Ricoeur, chamamos atencdo para a diferenca entre um simbolo e uma
metafora. O simbolo esta vinculado ao cosmos e a metafora € uma invencéo livre

do discurso.

No universo sagrado, a capacidade de falar funda-se na capacidade que 0 cosmos
tem de significar, por conseguinte, a légica do sentido deriva da estrutura real do
universo sagrado. A sua lei é a lei das correspondéncias, correspondéncias entre a
criacdo in illo tempore e a ordem presente das manifestacbes naturais e das
atividades humanas. (Ricoeur, 1976, p. 74).

Para Ricoeur (2000), € infrutifera a tentativa de elucidar os simbolos a luz
da metafora se a teoria dos simbolos ndo solicitar novos desenvolvimentos na
teoria da metéfora. Para ele, os sistemas simbolicos constituem um reservatério de
sentido, cujo potencial permite o entrelagamento da infraestrutura simbolica e da
superestrutura metaforica. Assim como o sentido literal tem que ser suspenso para
que o sentido metaférico surja, a referéncia literal deve desaparecer para que a
redescricdo da realidade (mimesis Ill) aconteca trazendo uma nova dimens&o.
Ricoeur (1976) retoma Aristoteles em sua Poética para reafirmar que a
composi¢cdo de uma histéria ou de um enredo € o caminho mais curto para a
mimesis, que é o ideal central de toda a poesia e por extensdo, da musica. “A
poesia [masica] s6 imita a realidade recriando-a a um nivel mitico [numinoso] do
discurso. Aqui, ficcdo e redescricdao [mimesis I11] véo a par (Ricoeur, 1976, p.
80)”. A metéfora implica um uso tensivo da linguagem, e essa tensdo ndo € apenas
entre palavras, mas reside na copula da enuncia¢do metaforica com o verbo “ser”.

A partir da frase:

“A natureza é um templo onde pilares vivos...” Aqui, “é” significa é e ndo é. O “é”
literal ¢ demolido pelo absurdo e superado por um “é¢” metaforico equivalente a “é
semelhante a...”. Assim a linguagem poética [musical] ndo nos diz como ¢é que as
coisas sdo literalmente, mas a que é que elas se assemelham. (Ricoeur, 1976, p.80).
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E na tensdo metaférica que se deposita, entdo, o poder simbolico que
mergulha na experiéncia numinosa. Segundo Paul Ricoeur (2000), a suspensdo da
referéncia, no sentido definido pelas normas do discurso descritivo, é a condigdo
negativa para que seja liberado um modo mais fundamental de referéncia, que é
tarefa da interpretacdo explicitar. Esta explicitacdo pde em jogo o préprio sentido
das palavras realidade, verdade, que devem vacilar e tornar-se problemaéticas.
Quando ele afirma, a partir de Northrop Frye, que uma hipdtese poética /musical
ndo é uma hipOtese matematica, pois nela se propde um mundo de modo
imaginativo, ele chega a questdo da virtualidade da vida que a musica e a poesia
fazem brotar. Em resposta a Frye, quando este afirma que a poesia [musica] seria

como um estado de alma, Ricoeur entende esse estado:

Como uma maneira de se estar no meio da realidade. E, na linguagem de
Heidegger, uma maneira de se estar entre as coisas. Aqui ainda a époké da
realidade natural é a condicdo para que a poesia dé origem a um mundo a partir do
estado de alma que o poeta articula. Ser tarefa da interpretacdo desvelar a intengéo
de um mundo liberado, por suspenséo, da referéncia. A criagdo de um objeto duro
— 0 poema [musica] — subtrai a linguagem a funcdo didatica do signo, mas para
franquear o acesso a realidade sob o modo da ficcdo e do sentimento. (Ricoeur,
2000, p. 350).

Acreditamos, desse modo, que ha um encontro possivel entre passados e
presentes, assim como entre a reflexdo de Iser e Ricoeur que fortalecem as
palavras de Aristoteles de que “ver o semelhante é bem metaforizar” e de que o
ver metaférico é, como aponta Iser, um ver “como se”. O sentimento poético, em
suas expressdes metaforicas, manifesta a indistincdo do interior e do exterior e a
legitimacgdo da verdade metaforica deve preservar o “ndo é” no “¢”. Para Ricoeur
(2000), a linguagem metaforica de ser confirmada, mas acrescentando-lhe o indice

critico do “como se”, pois toda tentativa de:

Dizer o que sdo os fatos como o exigiria 0 empirismo l6gico: toda tentativa para
“con-firmar” os fatos reconduzindo-0s ao dominio ao qual eles pertencem na
realidade é va. Ndo podemos dizer o que é a realidade, mas somente como ela nos
aparece. Se pode existir um estado ndp-mitico, ndo pode existir um estado néo-
metaforico da linguagem. Ndo ha outra saida sendo recolocar as mascaras”, mas
sabendo que o fazemos. N&o diremos non fingo hypotheses, mas “ simulo
hipéteses”. Em sintese, a consciéncia critica da distingdo entre Uso e abuso ndo
conduz ao ndo-emprego mas ao re-emprego das metaforas, na busca sem fim de
metéforas outras, e mesmo da melhor metafora possivel. (Ricoeur, 2000, p. 385).
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4.3.
Paisagem musical em Nicanor Teixeira

O sertanejo é, antes de tudo, um forte.
Euclides da Cunha

Quando Nicanor nos diz de sua propria obra, ele ultrapassa sua propria
criagdo. Quando o compositor, pelo discurso sobre sua obra tenta lhe acrescentar
algo, costuma substituir sua atitude efetivamente criadora, realizada na obra, por
uma atitude nova e receptiva, em face da obra por ele mesmo criada. Nicanor,
qguando compde, vivencia a prépria sonoridade, mas, enquanto confessa sua
autoria, comeca a falar de sua obra com a impressédo que agora elas mesmas
produzem nele enquanto imagem artistica. Assim, sua composicdo musical ja se
torna independente dele mesmo, e ele, seu criador ativo, também se torna
independente de si mesmo. Desta forma, as musicas criadas se desligam do
processo que as criou e comegam a levar uma vida autbnoma no mundo que as

recebe e de igual maneira 0 mesmo se d& com seu real criador-autor.

Para o desenvolvimento da paisagem musical em Nicanor Teixeira, optamos
por seguir as reflexdes de Gaston Bachelard, uma vez que ele, além de um
filésofo da ciéncia, € também um tedrico da imaginacdo. Ao distinguir o espago
em que se olha, em que se examina, do espaco em que se V€, Bachelard abre-se
para um espacgo que é representado e, por isso, ndo coincide com o espaco real.
Com seu “devaneio poético (“réverie poéthique’), existe um caminho para alargar
o mistério inefavel da musica e, em especial, a de Nicanor Teixeira. Afinal, sua
sonoridade, ritmos e harmonias trazem uma linguagem cuja felicidade e
reminiscéncias lhe sdo proprias, qualquer que seja o drama que as tenham
suscitado. No éxtase ou na tristeza, ela habita a sua liberdade. Esse fazer poético,
no qual inserimos a mausica, resulta das ligacdes entre homem e mundo e permite
enfrentar praticas ndo-discursivas ao fugir também, pela no¢do de vontade, da
tradicional dualidade entre razdo e imaginacdo. Para Bachelard, o saber
legitimado pela razdo e o saber do material imaginario configuram nosso viver,

apesar e mesmo por causa de suas oposi¢cbes chegamos ao que ele denomina


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

171

“imaginacd@o material” na qual os quatro elementos - a terra, o0 ar, o fogo e a 4gua
— funcionam como imagens que ganham existéncia quando trabalhados
oniricamente. E a musica de Nicanor Teixeira estd configurada sobre esses
elementos que, afinal, nos habitam e por nds sdo também habitados. Neste caso, a
imaginacdo material seria mediada pelo corpo, um corpo ritmico e imaginante,
assim como o mundo “natural”. A imaginacdo jamais substituiria o real ou seria
inferior a sua percepcdo. Ela seria, entdo, um campo privilegiado com suas
préprias leis de significacbes mdltiplas como construtora e ndo apenas como
reflexo do real. A poténcia da musica ativa a imaginacdo que se coloca no lugar
onde a funcdo do irreal vem seduzir ou inquietar - sempre despertando — o ser
adormecido em seus automatismos. O mais insidioso dos automatismos, 0
automatismo da lingua, ndo funciona mais quando se entrou no dominio da

sublimacéo pura.

Como a vontade pertence a ordem do desejo e esta inscrita no corpo dos
homens, ela é transpessoal e impessoal, mas se transforma em torna forca pessoal
quando capturada por alguém. Neste caso, Nicanor Teixeira, ainda crianca, foi
encantado pela musica ¢ o seu “eu” abriu-se a vontade que move tanto o
pensamento quanto a imaginacao trazendo confianca e esperanca depositadas em
um sonho que ja ama o meio, independentemente de sua finalidade. Certamente,
ao ouvir através das paredes um som que lhe chamava e interrompia seu trajeto da
vida comum, Nicanor se entregava a experiéncia de um outro mundo que, apesar
de estar em um espaco real, é capaz de abrigar reflexdes que dele fogem. Aqui
Nicanor Teixeira experimentava a abertura de um espaco de configuracdo vinda

de sua percepcdo sensivel.

Ao validar o pertencimento da experiéncia tanto no campo cientifico quanto
no poético, Bachelard aposta numa sabedoria dindmica que corresponda a esse
universo novo®! cuja ciéncia aparece como incessante criagdo e inovagdo sem

pontos fixos. Salientamos aqui que Bachelard (1974) propde uma abordagem

61 Esse universo novo nasce da ruptura com o pensamento kantiano-newtoniano, que sonhava com
uma razdo imutavel, capaz de estabelecer principios universais para a compreensao do real. Porém,
com a teoria da relatividade, com a fisica quantica e as geometrias nao euclidianas houve um abalo
nas relagBes entre sujeito e objeto e nos pilares classicos da ndo-contradi¢do, da identidade e do
terceiro excluido que sustentavam as certezas da ciéncia. A incerteza, as contingéncias e a
indeterminacdo comecam a atuar no campo cientifico, na sua histéria e na sua filosofia. Cf.
Bachelard, 1974.
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distinta da dialética tradicional baseada, no principio da ndo contradicdo e seu
destino ao absoluto. Ele desenvolve uma dialética do conhecimento guiada por
uma liberdade de espirito que convida a invencdo até do inexistente ao permitir
aproximacdes entre razao e experiéncia, que devem se complementar. Para ele, a
epistemologia deve aceitar que nenhum objeto pode ser designado de modo
imediato, como objetivo. A adesdo imediata a um objeto concreto, captado como
um bem, utilizado como um valor produz uma “satisfaccion intima”. Mas para
Bachelard, é sempre sob a forma de um estimulo que a objetividade basica esta
colocada, e essa necessidade de sentir 0s objetos, este apetite por eles e essa
curiosidade indeterminada em Nicanor, assim como em outros musicos, estd

depositada em seus instrumentos musicais.

Através das estruturas finas, inspiradas nos trabalhos de Adolphe Buhl,
Bachelard dedica-se a mostrar que nas trajetérias mecanicas, verdadeiros simbolos
de determinacdo ha também infinitas circunstancias possiveis de trajetéria. Para
ele, “a introducdo de ambiguidades naquilo que ja estava solidificado como
certeza, ndo pode ser deixada de lado, pois € assim que n6s nos conscientizamos
de nossa liberdade (Bachelard, 1970, p. 98)”. Apesar das percepgdes usuais que
conferem continuidade e equilibrio aquilo que observam, as “trémulas” trajetorias
guardam um “outro” mundo onde ndo ha hesita¢ao e, assim, mesmo que distantes
da inspiragdo das musas, continuamos a buscar aquilo que 0s gregos antigos
reconheciam como tyché (acaso) e que, apesar de toda continuidade controlada
cientificamente, ha algo que é infimamente partido, intimamente rompido sem que
possamos encontrar sua causa. Essas trajetdrias buhliennes parecem, de certa
forma, muito artificiais, mas o mais surpreendente é que tais constru¢des podem
simbolizar certas organizacdes de fendmenos naturais que ativam a imaginacao.
Porém essa incerteza generalizada ndo significa a adesdo ao irracional. Para
Bachelard, o principio da incerteza traz uma vantagem epistemoldgica
excepcional, pois desloca o observador da experiéncia comum. Esta vai se
desenvolver unicamente nas regides que dizem respeito ao “numen”. E
exatamente esse ‘“‘numem” ou o “sublime”, ligados ao inefavel saturado da
experiéncia mistica (numem) e ao inefavel saturado da experiéncia estética,
(sublime) possibilitam a superacdo das dicotomias construidas e fixadas no modo

de pensar e sentir ocidental. Do ponto de vista da tradigéo que separa o inteligivel
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do sensivel, essas experiéncias que foram tematizadas inicialmente pelos gregos
antigos, ha uma consideravel desqualificagdo dessas experiéncias, pois “a intui¢do
comum € caracterizada por possuir um déficit de imaginacao e um fraco poder do

principio da razdo suficiente (Bachelard, 1970, p. 103-104). ”

No caso da musica, podemos também privilegiar a reflexdo de Bachelard
sobre o tempo. Para ele, o tempo possui apenas o instante como realidade e por
iSsO passa a ser tragico, pois sO pode renascer com a condicdo de morrer. O
instante impede as iluses de continuidade, de progresso ou duragdo. O tempo
nada pode transportar, mas através da nocdo de ritmo seria possivel inscrever a
variabilidade em uma figura instavel e coerente como a musica. Em sua vibragdo
ritmica a mobilidade e a instabilidade, assim como a diferenca e a unidade,
poderiam encontrar a alteridade na identidade prazerosa, no reconhecimento de

um bem-estar.

Ainda com relacdo a musica e sua experiéncia, a principal caracteristica da
imaginacdo, ali presente, ndo é a de formar imagens, mas sim a de deformar
(recriar) as imagens que percebemos. “O devaneio é o testemunho de uma fungéo
do irreal, funcdo normal, funcéo Util, que protege o psiquismo humano, & margem
de todas as brutalidades de um ndo-eu hostil, de um néo-eu estranho (Bachelard,
1988, p. 13) . Acreditamos com Bachelard que, quando um homem é capaz de
viver intensamente suas imagens e suas palavras, recebe delas um beneficio
ontoldgico singular, pois além das palavras ha uma poética de gestos, de sons, de
criagdes das mais distintas, que se comunicam entre si. Ao encantamento da
musica acrescenta-se a alegria de tocar e cantar. Essa alegria cumpre apreendé-la

em sua absoluta positividade.

A imagem musical, aparecendo como um novo ser da linguagem, em nada se
compara, segundo o modo de uma metafora comum, a uma valvula que se abriria
para liberar instintos recalcados. A imagem poética [musical] ilumina com tal luz a
consciéncia, que é vao procurar-lhe antecedentes inconscientes. (Bachelard, 1988,

p.3).

A musica, ao desafiar tais pressupostos, também nos afasta da centralidade
do campo visual que ancorava 0 pensar ocidental. Termos como perspectiva,

evidéncia, visdo de mundo e tantos outros ndo sao suficientes para a abordagem
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do musical. Desse modo, buscar na tradicdo a centralidade do tempo da
performance que sustentava sobremaneira as sociedades pré-capitalistas, pode ser
um encontro entre as artes humanas em que “saber - dizer”, “saber - fazer” e o
“saber - ser” se encarnavam e coincidiam nos corpos. Regiam simultaneamente o
tempo, o lugar, a finalidade da transmisséo, a acdo do locutor e a resposta do
publico. Elas engendravam o contexto real e determinavam o alcance das

performances.

Apos identificar e tematizar dois tipos de imaginagdo, uma associada aos
poderes da evocacao (a imaginacdo reprodutora) e a outra associada os poderes da
recriacdo (a imaginacdo produtora), Bachelard desenvolve o conceito de
“devaneio poético” (réverie poéthique). Neste caso, € preciso distinguir o sonho
noturno, réve, da réverie que seria uma espécie de permanéncia da matéria
noturna na claridade do dia. Para Bachelard, o mundo da ciéncia e o do devaneio
poético se distinguem no momento da imaginacdo criadora expressa na
linguagem, porém estdo em constante vizinhanca e capazes de se abrir para

visitas.

Enquanto a reflexdo filos6fica que se exerce sobre o pensamento cientifico
longamente trabalhado deve fazer com que a nova ideia se integre num corpo de
ideias j& aceitas, mesmo quando esse corpo de ideias seja for¢ado, pela nova ideia,
ha uma modificacdo profunda, como é o caso de todas as revolugdes da ciéncia
contemporanea. A filosofia da poesia deve reconhecer que o ato poético ndo tem
passado (...) ndo é o eco de um passado. E antes o inverso: pela explosdo de uma
imagem, o passado longinquo ressoa em ecos e ndo se V& mais em que
profundidade esses ecos vao repercutir e cessar. (Bachelard, s/d, p. 5).

Bachelard reconhece aqui a especificidade e a novidade da palavra poética
em contraste com a da filosofia da ciéncia. Afinal, a imagem poética possui um
dinamismo préprio que advém de uma experiéncia direta. Ha nela uma percussao
gue da sonoridade ao ser e sua comunicabilidade € um fato de grande significacdo
ontoldgica. Ela é uma linguagem cuja felicidade Ihe é prépria, qualquer que seja o
drama que a tenha suscitado. No éxtase ou na tristeza habita a sua liberdade. Esse
fazer poético, no qual inserimos a mdusica, resulta das ligagdes entre homem e
mundo e permite enfrentar praticas ndo-discursivas ao fugir também, pela nocéo
de vontade, da tradicional dualidade entre raz&o e imaginagdo. Para Bachelard, o

saber legitimado pela razdo e o saber do material imaginario configuram nosso
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viver, apesar e mesmo por causa de suas oposi¢des, chegamos ao que ele
denomina “imaginagdo material” na qual os quatro elementos - a terra, 0 ar, 0
fogo e a agua — funcionam como imagens que ganham existéncia quando
trabalhados oniricamente. Neste caso, a imaginacdo material seria mediada pelo
corpo, um corpo ritmico e imaginante, assim como o mundo “natural”. A
imaginacgdo jamais substituiria o real ou seria inferior a sua percepgdo. Ela seria,
entdo, um campo privilegiado com suas proprias leis de significacdes multiplas,

como construtora e nao apenas como reflexo do real.

Com a poesia, a imaginacdo se coloca no lugar onde a funcdo do irreal vem seduzir
ou inquietar - sempre despertando — o ser adormecido em seus automatismos. O
mais insidioso dos automatismos, 0 automatismo da lingua, ndo funciona mais
quando se entrou no dominio da sublimagéo pura. (Bachelard, s/d, p. 18).

A ciéncia como forca diurna racional e a poesia como forca noturna da
imaginacgdo aparecem como irreconcilidveis, mas, mesmo assim, elas estdo juntas
e formam uma unidade. Segundo Bachelard, a vontade é a categoria capaz de
organizar a costumeira dualidade entre razdo e imaginacdo ou entre conceito e
imagem. Como para ele a vontade pertence a ordem do desejo e esta inscrita no
corpo dos homens, ela é transpessoal e impessoal. Neste caso, assim como o
pronome “eu”, s existe especificamente quando ancorado a alguém, a vontade é
uma energia que se torna forca pessoal quando capturada por alguém. E ela que
move tanto o pensamento quanto a imaginacdo. Mas essa composi¢do nao é
estavel, ela é conflitante na medida em que ha o constante embate entre a
racionalidade epistemologica e o viver poético. “Le monde ou I’on pense n’est pas
le monde ou I’on vit (Bachelard, 1970, p. 110).” Aqui o problema da estética da
linguagem ou o da racionalizacdo da experiéncia mostram os conflitos entre
poesia e ciéncia, mas também seus contatos, pois 0 conceito de réverie nao se
confunde plenamente com o do sonho noturno e algumas vezes a réverie, oriunda

da noite, permanece na claridade do dia.

La réverie de la volonté a, en effet, pour fonction direte de nous donner confiance
en nous mémes, confiance en notre puissance laborieuse. On réve les succes
prolixes du travail avant de travailler et en travaillant. (...) La volonté est mieux
administrée par une réverie qui unit ’effort et I’espoir, par une réverie qui aime
déja les moyens indépendamment de leur fin. La réverie active nourrit le courage
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par des encouragements (...) le sommeil qu’on tient pour une interruption de la
conscience, nous lie a nous mémes. (Bachelard, 1948, p. 98).

Para Bachelard, o mundo conceitual e 0 mundo imageético se opdem, mas
também se correspondem, pois ambos precisam enfrentar as resisténcias da
matéria e o trabalho humano é um esforgo exigido tanto do cientista quanto do
poeta. Em sua reflexdo, Bachelard reconhece que € bastante dificil para um
espirito cientifico se livrar de sua primeira filosofia que, para o filésofo, parte da
natureza. O cientista espanta-se quando o objeto que ele cuidadosamente projetou
e conceituou no inicio de suas investigacdes pode se tornar totalmente ambiguo
em um estudo mais objetivo. “On ne peut pas croire que 1’objetivité si nette au
début d’une science matérialiste comme la Chimie s’estompe dans une sorte
d’atmosphére non-objetive a la fin du chemin, (Bachelard, 1970, p.71).” Para ele,
do ponto de vista da ciéncia, nenhum resultado experimental deve ser anunciado
de modo absoluto, pois nenhuma precisdo esta claramente definida sem a histéria
de suas imprecisdes primeiras. Este problema da precisdo ndo pode se afastar de
um problema filoséfico mais geral que diz respeito as relacGes entre a realidade e
sua representacdo. Nesse sentido, Bachelard se afasta da afirmacdo exagerada da
“realidade do real” e defende o direito & metafora. Ainda que nods nos

movimentemos no espaco real,

Nous réflechissons, non pas dans um espace réel, mais dans un véritable
espace de configuration . (...) La représentation traduit donc dans um espace
de configuration ce que la perception a regu dans um espace sensible. (...) la
méthaphore a les mémes propriétés générales que la réalité; la réalité n’est
pas pensée et comprise autrement que la métaphore. (...)%2

Para Bachelard, que constréi uma epistemologia ndo-cartesiana, uma das
modificacfes mais importantes efetuadas pela fisica quantica na fenomenologia
foi o enfraquecimento da nocéo de individualidade objetiva e o fortalecimento do
gue ele chama de réverie savante que deve modificar as tradicionais categorias de
substancia, unidade e causalidade. Assim, as intengfes do idealismo e do

empirismo ancoradas nas categorias de sujeito e de objeto ndo seriam suficientes

62 BACHELARD, G. La philosophie du non, Paris: Presses Universitaires de France, 1970, p. 75-
76
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para lidar com a verdade da experiéncia cientifica e nem com as da experiéncia

poética.

Ao validar o pertencimento da experiéncia tanto no campo cientifico quanto
no poético, Bachelard aposta numa sabedoria dindmica que corresponda a esse
universo novo®, cuja ciéncia aparece como incessante criacio e inovagdo sem
pontos fixos. Salientamos aqui que Bachelard propde uma abordagem distinta da
dialética tradicional baseada no principio da contradicdo e seu destino ao absoluto.
Ele desenvolve uma dialética do conhecimento guiada por uma liberdade de
espirito que convida a invengao até do inexistente ao permitir aproximacdes entre
razdo e experiéncia que devem se complementar. Para ele, a epistemologia deve
aceitar que nenhum objeto pode ser designado de modo imediato, como objetivo.
O caminho em dire¢do a um objeto ndo é inicialmente objetivo e por isso, temos
que aceitar uma verdadeira ruptura entre o conhecimento sensivel e o
conhecimento cientifico, como ja apontamos. A adesdo imediata a um objeto
concreto, captado como um bem, utilizado como um valor produz apenas uma
“satisfaccion intima” e ndo uma evidéncia racional. Mas para Bachelard, é
sempre sob a forma de um estimulo que a objetividade bésica esta colocada e essa
necessidade de sentir os objetos, este apetite por eles e essa curiosidade

indeterminada ainda esta longe de um espirito cientifico.

Para Bachelard, o principio da incerteza traz uma vantagem epistemoldgica
excepcional, pois desloca o observador da experiéncia comum. Esta vai se
desenvolver unicamente nas regibes que nos denominamos de experiéncia
numinosa. Diante do anquilosamento das intuigdes primeiras como base da
ciéncia, Bachelard percebe que “I’intuition commune est caracterisée par um
déficit d’imagination, par um abus de principes unifiants, par um repds dans une

molle application du principe de raison suffisante (Bachelard, 1970, p. 103-104).”

No caso da musica, podemos também privilegiar a reflexdo de Bachelard

sobre o tempo. Para ele, o tempo possui apenas o instante como realidade e por

83 Esse universo novo nasce da ruptura com o pensamento kantiano-newtoniano, que sonhava com
uma razdo imutavel, capaz de estabelecer principios universais para a compreensao do real. Porém,
com a teoria da relatividade, com a fisica quantica e as geometrias ndo euclidianas, houve um
abalo nas relagdes entre sujeito e objeto e nos pilares classicos da ndo-contradi¢do, da identidade e
do terceiro excluido que sustentava as certezas da ciéncia. A incerteza, as contingéncias e a
indeterminagdo comegam a atuar no campo cientifico, na sua historia e na sua filosofia.
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iSsO passa a ser tragico, pois s6 pode renascer com a condicdo de morrer. O
instante impede as iluses de continuidade, de progresso ou duragdo. O tempo
nada pode transportar, mas através da nogdo de ritmo seria possivel inscrever a
variabilidade em uma figura instavel e coerente como a musica. Em sua vibragédo
ritmica a mobilidade e a instabilidade, assim como a diferenca e a unidade,
poderiam encontrar a alteridade na identidade.

Para Bachelard, a principal caracteristica da imaginacdo nao € a de formar
imagens, mas sim a de deformar as imagens que percebemos. “O devaneio é 0
testemunho de uma funcéo do irreal, funcdo normal, funcdo Util, que protege o
psiquismo humano, a margem de todas as brutalidades de um ndo-eu hostil, de um
ndo-eu estranho (Bachelard, 1988, p. 13)”. Acreditamos com Bachelard, que
quando um homem é capaz de viver intensamente suas imagens e suas palavras,
recebe delas um beneficio ontoldgico singular, pois além das palavras ha uma
poética de gestos, de sons, de criacdes as mais distintas que se comunicam entre

Si.

Ao maravilhamento acrescenta-se em poesia [musica], a alegria de falar [tocar].
Essa alegria cumpre apreendé-la em sua absoluta positividade. A imagem poética
[musical], aparecendo como um novo ser da linguagem, em nada se compara,
segundo o0 modo de uma metafora comum, a uma valvula que se abriria para liberar
instintos recalcados. A imagem poética [musical] ilumina com tal luz a
consciéncia, que é vao procurar-lhe antecedentes inconscientes. (Bachelard, 1988,

p. 3).

Procuramos, entdo, a paisagem sonora de Nicanor Teixeira, que esta na sua
musica como realizacdo de um imaginario sertanés. No sentido de ampliar esse

imaginario, vamos partir da definicdo de sertdo em Camara Cascudo.

As tentativas para caracteriza-lo tém sido mais convencionais que reais. Sua fauna
e flora existem em outras regides do mundo que em nada parecem com o sertao.
Melhor, folcloricamente, é dizer interior, mais ligado ao ciclo do gado e com a
permanéncia de costumes e tradi¢es antigas (...). A origem do nome é ainda
discutivel, tendo surgido até a forma contraida de desertdo. (Cascudo, 2002, p.
634).

Para Cascudo (2002), a musica é expressao essencial na vida do povo. Ela é

espontanea, criada e aceita coletivamente pelo povo, transmitida oralmente para
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0s membros da comunidade e tem funcédo relacionada com os interesses da vida
do grupo. Por sua funcionalidade, essa masica vai do simples divertimento até a
religiosidade. As vaquejadas fazem parte do imaginario de Nicanor. Eram um tipo
de festa para apartar o gado criado junto em campos indivisos. “O gado, em
junho, sendo o inverno cedo, era tocado para grandes currais, escolhendo-se a
fazenda maior e de mais espagoso patio de toda ribeira (Cascudo, 2010, p. 10).”.
Dezenas e dezenas de vaqueiros passavam semanas reunindo o gado disperso e

voltavam contando suas aventuras.

Cada vaqueiro regressava conduzindo a boiada. Antes da divisdo havia um
folguedo, puxava-se o gado, numa exibi¢do de forca, destreza e alegria da rara
convivéncia social. Era tempo de namoro, de amor e de noivado. Nas grandes
vaquejadas vinha a banda de musica. Cada animal derrubado dava ao vencedor um
lago de fita e uma salva de palmas. E as mocgas viam essas proezas. (Cascudo,
1984, p. 356-357).

Quando Nicanor nos conta de um tempo quase parado, podemos chamar a
terra de Os SertBes para alimentar esse imaginario dos “filhos do sertdo” em que
“o viajante mais rapido tem a sensacdo da imobilidade (Cunha, 2016, p. 41)”. As

terras secas se pronunciam. Elas denunciam:

No enterrado do chdo, no desmantelo dos cerros quase desnudos, no contorno dos
leitos quase desnudos, no contorcido dos leitos secos dos ribeirdes efémeros, no
constrito das gargantas e no quase convulsivo de uma flora decidua [seca]
embaralhada em esgalhos — é de algum modo o martirio da terra, brutalmente
golpeada pelos elementos varidveis, distribuidos por todas as modalidades
climaticas. (...) As forcas que trabalham a terra atacam-na na contextura intima e na
superficie, sem intervalos na acdo demolidora, substituindo-se, com intercadéncia
invariavel, nas duas estagcdes Unicas da regido [que] ligam-se e complementam-se.
(Cunha, 2016, p. 43)

Ja o sertanejo aparece, desengoncado, torto e realca a fealdade tipica dos
fracos. Anda sem firmeza, sem aprumo e desengoncado. Tem uma postura
abatida, displicente que demonstraria um carater de humildade deprimente.
Quando para por algum motivo, ele logo fica de cocoras, enrola um cigarro e
acende-o. Por um longo tempo ele permanece nesse equilibrio instavel como se o

seu corpo ficasse suspenso pelos dedos grandes dos pés, sentado sobre os
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calcanhares de modo a projetar uma simplicidade ao mesmo tempo ridicula e

adoravel.

E o homem permanentemente fatigado. Reflete a preguica invencivel, a atonia
muscular perene, em tudo: na palavra remorada, no gesto contrafeito, no andar
desaprumado, na cadéncia langorosa das modinhas, na tendéncia constante a
imobilidade e a quietude. Entretanto, toda esta aparéncia de cansaco ilude. Nada é
mais surpreendente do que vé-la desaparecer de improviso. Naquela organizacdo
combalida operam-se, em segundos, transmutacdes completas. (Cunha, 2016, p.
142).

Aqui, Euclides da Cunha (2016) nos deixa ver as multiplas possibilidades
gue desenvolvemos sobre as relacdes entre tempo, vida, memoria e, sobretudo, em
seu oficio de escritor - que através da selecdo e combinagdo impulsiona o
desvelamento do jogo ficcional ao irrealizar o real para realizar o imaginario.
Certamente a percepcdo, a sensacdo e a luta pela vida em paisagens nem sempre
acolhedoras quando entram na narrativa humanizam o tempo. A vida, prefigurada
com suas experiéncias individuais ou coletivas, que estaria fadada ao
esquecimento por ser evento e significagdo, ao ser configurada e fixada pela
narrativa permite o compartilhamento de experiéncias e a abertura para a

reconfiguracao.

A definicdo do sertanejo como Hércules-Quasimodo permite que se imagine
0 verso e o reverso do humano. Quando algo entra na narrativa, 0 homem narrador
do tempo torna inteligivel para si mesmo a inconstancia e a fragilidade das coisas

humanas.

No jogo da triplice mimesis, ha reciprocidade entre tempo e narrativa, pois
tudo aquilo que se conta acontece no tempo, toma tempo e se desenvolve no
tempo do contar. Ricoeur (2010a) critica a linguagem enquanto sistema e opta
pelo discurso atualizado em frases. O discurso atualiza as significagdes virtuais da
linguagem. A linguagem é intemporal, o discurso é acontecimento e combina
sempre sentido e referéncia. No texto — quando o discurso se fixa pela escrita — ha
a interrupcdo do tempo da interlocucdo. Quando escrito, a mimesis abala o nexo
referencial do discurso. Nessas condicdes, a significacdo do texto ndo pode mais
corresponder & intengdo do autor nem a referéncia as coisas e objetos que a

linguagem ordinaria descreve. A “coisa” do texto ¢é a saida para o real pelo proprio
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plano da configuragdo que Ilhe garantiria o potencial de uma nova
referencialidade.

A ordem imutavel dos astros, em seus movimentos regulares, suscitou a
primeira ideia do tempo natural e de sua medida. Porém é a experiéncia que a
narrativa “marca, articula e clarifica” que transforma o tempo em tempo humano

ao curso complicado das acdes e a inconstancia das coisas humanas.
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Conclusao

O percurso de nosso trabalho - de certa forma - foi uma descoberta da
possibilidade da linguagem em reconfigurar tudo aquilo que se apresentava em
configuracBes narrativas. Pelas imagens aqui colocadas, percebemos tanto a luz
quanto as sombras que constituem o mundo dos homens. Se Homero e Hesiodo
teimam em organizar um tempo que se origina no caos, é através da linguagem
que o fazem. Houve um estranhamento e uma vontade de memoria quando o
tempo presente de Homero tinha que conviver com um passado heroico e
luminoso que vinha, por séculos, da boca para os ouvidos. Segurar esse outrora,
trazé-lo para o presente, assegurar sua imortalidade pela memdria e pela inscricéo

foi a missdo daqueles poetas inspirados. Nesse sentido,

O dia de hoje pode ser banal e mortificante, mas é sempre um ponto em que nos
situamos para olhar para a frente ou para trds. Para poder ler os cléssicos, temos de
definir “de onde” eles estdo sendo lidos, caso contrario tanto o livro quanto o leitor
se perdem numa nuvem atemporal. Assim, o rendimento maximo da leitura dos
classicos advém para aquele que sabe alterna-la com a leitura de atualidade numa
sdbia dosagem. (Calvino, 1993, p. 14).

Na auséncia de calma interior e da sabedoria de Italo Calvino contentamo-
Nnos com Nnosso nervosismo impaciente, quase desesperador. Porém mergulhar nos
classicos, conversar com os mestres da filosofia racional, resguardar a memdria
daqueles que buscavam uma genealogia tanto divina quanto natural do cosmos foi

um caminho longo e muitas vezes até prazeroso.

De certa forma, quando tratamos dos filosofos e poetas ndo por seus rigores
ou sistemas, encontramos homens que estavam em busca de alguma coisa. Os
filosofos da natureza, na procura de um elemento capaz de dar origem a
diversidade do cosmos, nos deram um ser em movimento, um lar em fluxo e o
poder de mirar uma poética. Com Platdo, sobretudo através dos didlogos
socraticos, encontramos um poeta em busca dos universais diante da total
impossibilidade de pensar o mundo dos homens de modo estavel e claro. Ao fugir

das opinides e se refugiar no abrigo da episteme, ele pareceu encontrar sua
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caverna com luz propria. Com Aristdteles nos encontramos como seres dotados de
logos e pathos, mas dividindo vérios atributos com outros seres vivos. A
especificidade do humano, a sua vizinhanca com o mistério da criacdo e a
necessidade de construir um mundo préprio com leis que minimizassem a lei do
mais forte, do mais esperto e, sobretudo as vingangas de sangue nos deram a
amplitude de nossa poténcia de construcdo e destruicdo. Com Agostinho
encontramos as dificuldades das aporias do tempo. Com Wolfgang Iser, Paul
Ricoeur, Bachelard e Janlélevitch, entre outros, constatamos que a insatisfacdo
pode ser produtiva, que a mimesis como imitacdo € improvavel, que a memoria, a
reminiscéncia e a linguagem nos tornam humanos. Com a musica, atravessando
todas as inquietacGes jogamos 0 jogo do como se e vivemos um Si mesmo como

outro.

Entdo, a masica de um Nicanor sertanés encontrou-se na amplidao da terra e
ali também havia a promessa de uma itaca. O mesmo podemos pensar dos aedos
gregos que na linguagem do vivido ou na linguagem do mito encontraram a porta

da alteridade.

Quando Nicanor contou aquilo que viveu, identificava a si mesmo como um
outro. Assim, o conceito de identidade narrativa que pressupfes trés momentos
foi valioso para nossa reflexdo: a vida simplesmente vivida em sua prefiguracéo
eventual (mimesis 1); a vida configurada (mimesis Il) quando contada ou inscrita
em algum suporte como a escrita, pintura, escultura, musica etc e a vida como
reconfiguracdo do mundo (mimesis Ill) quando se entrega aos seus ouvintes,
leitores ou espectadores possibilitam novas percep¢des. Aqui estd o circulo
hermenéutico, que ndo é um circulo vicioso, pois se constitui como constante

abertura. %

Ainda que no mundo grego arcaico, ou no sertdo nortestino, ndo sejam
importantes, ou mesmo possiveis, tematizacdes sobre autoria, imaginario,
narrativa, masica, etc., 0s conceitos que conduzem nosso pensamento ndo podem
ser ignorados. Por isso, sinalizamos que Homero, Hesiodo, Holderling e Nicanor
Teixeira, entre outros que fazem parte de nosso trabalho, ndo deixam de ser

pessoas reais, socialmente integradas e produtoras de discurso. Mas, para nos,

64 CF RICOEUR, P. Soi —méme comme um autre. Paris: Seuil, 1990.
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leitores/ouvintes que ndo conhecemos as pessoas reais, embora acreditemos em
sua existéncia, elas sdo vistas como autores que produzem aqueles discursos.
Através daquilo que um dia foi pronunciado e transmitido, imaginamos como
seriam essas pessoas e suas circunstancias. Ha, entdo, a mescla de uma iluséo
biogréfica com a elaboracdo de um real capaz de criar na recriacdo e jamais

dominar aquilo que oferece a seu publico. &

Encontramos, aqui, uma breve evidéncia daquilo que o conceito de tradigédo
coloca para a elaboragdo de uma identidade. Memoria, valores, escritas, costumes,
tudo é passivel de se perpetuar numa tradigdo. Contudo, desde que se aceite que a
tradicdo se aproxima daquilo que permite o reconhecimento ou o entendimento
entre 0os homens, ela é sempre percebida como algo em constante movimento.
Reforgcamos nosso ponto de vista com algumas importantes questdes levantadas
por Ticio Escobar®® acerca da criagcdo de uma identidade cultural. Para ele, uma
obstinada busca por identidade revela certos assuntos que sdo trazidos para um
debate critico contemporaneo. E que esses debates trazem a tona alguns conceitos
que pareciam esquecidos, como utopia, representagdo, contestacdo e identidade.
Conceitos esses que sdo recuperados a partir da consciéncia de que sua

reformulacédo seja uma oportunidade de cruzar as portas do novo milénio.

Acreditamos que uma nova identidade cultural possa surgir daquilo que
Escobar descreve como uma situagdo gerada pelo encontro intelectual
correspondente as apropriacOes feitas pelas culturas populares das imagens

ocidentais, especificamente as correspondentes a modernidade.

No caso da identidade musical, ela se articula sempre com quem a recebe,
ou seja, a percepcdo sensorial por um ser humano real. No encontro presencial
entre 0 musico e a masica e seus ouvintes, a sua intencdo subjetiva ao tocar,
coincide com a recepcao do publico que vai guarda-la. Cada ouvinte vai, a sua
maneira, inscrever uma lembranca particular do evento e guarda-la como

memoria.

8 Cf. LEJEUNE, Philippe. O pacto autobiografico. In: O pacto autobiografico. De Rousseau a
internet. Org. Jovita Maria Gerheim Noronha, Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2008, p. 13- 109.

8  ESCOBAR, Ticio. “Identidades em  transito”.  In:  Artelatina  (2000)
http://acd.ufrj.br/pacc/artelatina/ticio.html, acessado em 16/06/12.
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Quando fixadas numa partitura e gravadas, a intengdo do compositor e 0
significado da recepgdo deixam de coincidir. A dissociacdo da significacéo
performatica da musica e a intencdo mental do compositor liberam uma
autonomia de interpretacdo. Em relagdo ao que o autor quis expressar e sua
fixac@o na partitura, faz com que a “carreira” da partitura se subtraia ao horizonte
finito e vivido por seu compositor. A partitura interpretada, neste caso, interessa

mais do que aquilo que o compositor quis dizer quando a registrou.

Quando ndo existe a presenca fisica do intérprete junto a seus ouvintes em
uma performance, ndo é possivel a interacdo simultdnea com as escolhas e
sentimentos entre 0 compositor e seus ouvintes. Mas tal separacdo ndo implica
qgue a nocdo de significado autoral tenha perdido a sua significacdo, pois 0s
vestigios do tempo permanecem presentes e abertos a novas interpretacbes mesmo
quando fixados. Afinal, nunca se ouve da mesma forma a mesma musica. Desse
modo, o conceito de performance que foi tomado nesse trabalho a partir daquilo
que Paul Zumthor aponta como o momento da configuracdo da obra e sua
execucao que é recebida pela presenca corporal do intérprete e do ouvinte estd em
sintonia com a triplice mimese de Ricoeur e também com a imaginagdo produtiva
de Bachelard. O encontro entre a voz e 0 ouvido, no caso da experiéncia musical,
permite a atualizacdo das virtualidades que ndo estdo totalmente presas as
partituras. Esse hic et nunc forma um contexto situacional no qual todos os

sentidos estariam envolvidos. &’

Por esse caminho, resolvemos a falacia romantica que sustenta a intencéo de
um compositor como critério para qualquer interpretacdo valida de uma
composic¢do. Por outro lado, optamos também por negar a autonomia total de uma
composicdo sem autor. E preciso ndo perder de vista que uma composicio
musical é algo que se dirige a alguém. E algo feito por alguém para outro alguém,
acerca de alguma coisa. E impossivel eliminar de todo essa caracteristica principal

sem reduzir as partituras a objetos naturais.

O significado autoral torna-se justamente uma dimensdo da partitura na
medida em que o autor/compositor ndo esta disponivel para ser interrogado. Uma

musica tocada dirige-se a um ouvinte desconhecido e, potencialmente a quem

Cf. Zumthor, P. Performance, recepcéo e leitura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.
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“sabe” escutar. Esta universalizacdo do auditorio ¢ um dos efeitos mais notaveis
da escrita musical e pode expressar-se em termos de um paradoxo. Porque a
musica quando se fixa num suporte material, torna-se mais espiritual, no sentido
de que € liberada da estreiteza de sua situacdo face a face que caracteriza a
performance. Tal universalidade é s6 potencial, pois todas as criacbes humanas
estdo submetidas a leis sociais de exclusdo e admisséo. Neste caso, uma obra cria,
pois, 0 seu publico. Alarga assim o circulo da comunicacao e inicia novos modos

de comunicacéo.

Nesse sentido, quando Nicanor nos diz de sua propria obra, ele ultrapassa
sua propria criagdo. Quando o compositor, pelo discurso sobre sua obra tenta lhe
acrescentar algo, costuma substituir sua atitude efetivamente criadora, realizada na
obra, por uma atitude nova e receptiva em face da obra por ele mesmo criada.
Nicanor, quando compde, vivencia a propria sonoridade, mas enquanto confessa
sua autoria comeca a falar de sua obra como a impressdo que agora elas mesmas
produzem nele enquanto imagem artistica. Assim, sua composi¢do musical ja se
torna independente dele mesmo, e ele, seu criador ativo, também se torna
independente de si mesmo. Desta forma, as musicas criadas se desligam do
processo que as criou e comecam a levar uma vida autbnoma no mundo que as
recebe e de igual maneira 0 mesmo se da com seu real criador-autor.

E daqui sequimos viagem...


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

6
Referéncias bibliogréaficas

AGOSTINHO, S. 354-430 d.C. As ConfissOes. Rio de Janeiro: VVozes, 2013.
ARISTOTELES. 384-322 a.C, De Anima. S&o Paulo: Ed. 34, 2006.

ARISTOTELES; HORACIO: LONGINO. A Poética Classica, Sdo Paulo:
Cultrix, 2005.

ARISTOTELES. A Politica, Sdo Paulo: Hemus, 1966.
. Poética, Sdo Paulo: Ed. 34, 2015.

. “Do Sentido e dos Sensiveis”. In: Parva Naturalia. S&o Paulo: edipro,
2012.

. “Da Memoria e da Revocagdo” In: Parva Naturalia, Sdo Paulo: edipro,
2012.

. A Retorica da Paixdes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002,
BACHELARD, G. A Poética do espaco. Rio de Janeiro: Eldorado, s/d.

. La Philosophie du non. Paris: Presses Universitaires de France, 1970.

. La terre et les réveries de la volonté. Paris: Librairie José Corti, 1948.

. A Poética do devaneio. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1988.

BARBOSA, T. V. R. “A Kkatharsis tragica — uma entrega consciente ao
descolnhecido” In: DUARTE, R. [et al,] Katharsis: reflexos de um conceito
estético, Belo Horizonte: Editora C/Arte, 2002.

BARROS, N. S. Entrevista concedida a Fabricio Eyler no Instituto Villa-Lobos
da UNIRIO em 2011.

BLUMENBERG, H. Teoria da ndo conceitualidade. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2013.

BRANDAO, J. S. Dicionario mitico-etimolégico. Rio de Janeiro, Petrépolis:
Vozes, 2014.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

188

BRUM, J. T. “Musica e ceticismo em Cioran”, Idem Il, Revista de Arte, Rio de
Janeiro, out. 1995.

CALVINO, I. Por que Ler os Cléassicos, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.

CANTO-SPERBER, M. (Org.). Dicionario de Etica e Filosofia Moral, S&o
Leopoldo: Unisinos, 2007, v.2,

CARNEIRO LEAO, E. Filosofia Grega- uma introducéo, Teresopolis, Rio de
Janeiro: Daimon, 2010.

CASCUDOQO, L. C. Vaqueiros e Cantadores, Sao Paulo: Global, 2010.
. Literatura Oral no Brasil, Sdo Paulo: USP, 1984.
. Dicionario do Folclore Brasileiro, Sdo Paulo: Global, 2002.

COSTA LIMA, L. Mimesis e Modernidade — formas das sombras. Rio de
Janeiro: 1980.

. Mimesis: desafio ao pensamento, Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2000.

CUNHA, E. Os Sertdes. Porto Alegre: L&PM, 2016.

CURTIUS, E. R. Literatura Européia e Idade Média latina, Sdo Paulo: EQUSP,
Hucitec, 1996.

DETIENNE, M. Os Mestres da Verdade na Grécia arcaica, Rio de Janeiro:
Zahar,1988.

ESCOBAR, T. “Identidades em transito”. In: Artelatina, 2000. Disponivel em:
<http://www.acd.ufrj.br/pacc/artelatina/ticio.html>

FILIPPOVNA, V. “O educar como tradugao e criagdao”, In. CASTRO, M. A. et ali
(Org.). O educar poético. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 2014.

GUMBRECHT, H. U. Producédo de Presenca- o que o sentido ndo consegue
transmitir, Rio de Janeiro: Contraponto: Ed. PUC-Rio, 2010.

HAESBAERT, R. (Org.). Territdérios Alternativos, Sdo Paulo: Contexto, 2002.

HARO, M. J. F. Entrevista concedida a Fabricio Eyler em 2010.


http://www.acd.ufrj.br/pacc/artelatina/ticio.html
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

189

HARO, M. J. F. Nicanor Teixeira: a muasica de um violonista-compositor
brasileiro. Tese de Mestrado - Programa de Pds-Graduacdo em Mdsica da UFRJ,
2001.

HAVELOCK, E. Prefacio a Platdo, Campinas, Sdo Paulo: Papirus, 1996.

HERACLITO. Fragmentos: origem do pensamento. Trad. Emmanuel Carneiro
Ledo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1980.

HESIODO, Os Trabalhos e os Dias, Sdo Paulo: lluminuras, 1991.

. Teogonia- a origem dos deuses, Campinas, S&o Paulo: lluminuras,

2001.

HOMERO. lliada, trad. Haroldo de Campos 2 v., Sdo Paulo: Arx, 2003.
. Odisseia, trad. Trajano Vieira, Sdo Paulo: Ed. 34, 2011.
. Hinos Homéricos. Sao Paulo: Editora UNESP, 2010.

ISER, W. O Ato da Leitura- uma teoria do efeito estético, Sdo Paulo: Ed. 34,
1996.

. O Ficticio e o Imaginario- perspectivas de uma antropologia
literaria, Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996.

JAEGER, W. Paidéia- a formacdo do homem grego. Martins Fontes, UnB,
1989.

KAVAFIS K. Poemas. Introd. Trad., José Paulo Paes, Rio de Janeiro: José
Olympio, 2006.

LEJEUNE, P. “O pacto autobiografico”. In. NORONHA, J. M. G. (Org.). O
pacto autobiografico. De Rousseau a internet. Belo Horizonte: Ed. UFMG,2008,
p. 13-109.

LINS BRANDAO, J. J. Antiga Musa: arqueologia da ficcdo. Belo Horizonte:
Faculdade de Letras da UFMG, 2005a.

. A invencdo do romance. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia,

2005b.

LONGINO. “Do Sublime”. In: Aristoteles, Horacio, Longino, A Poética
Classica. Sao Paulo: Cultrix, 2005.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

190

LORAUX, N. “Elogio ao anacronismo”. In: NOVAES, A. (Org.). Tempo e
Histdria. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992.

LUCCHESI, Marco. A memoria de Ulisses, Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 2006.

OLIVEIRA, P. C. S. F. A bossa nova e 0 impressionismo: uma tese de
superficie. Tese de doutorado- Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro,
Departamento de Letras, 2012.

PLATAO. A Republica, S&o Paulo: Martins Fontes, 2014.

. AsLeis, Bauru, Séo Paulo: 2010.

. Teeteto — ou do conhecimento. S&o Paulo: EDIPRO, 2013.
. Fedro —ou do belo. Séo Paulo: EDIPRO,2008.

. Fedon — ou da alma. S&o Paulo: EDIPRO,2008.

. Parménides — ou das formas. Séo Paulo: EDIPRO, 2009.

. Ton. Belo Horizonte: Auténtica, 2011.

. Filebo. Rio de Janeiro: Ed. PUC. Sao Paulo: Loyola, 2012.
________.Carta VII. Rio de Janeiro: Ed. PUC. S&o Paulo: Loyola, 2008.
RICOEUR, P. A Metéfora Viva. Sao Paulo: Loyola, 2000.

. O Si —Mesmo como Outro. Sdo Paulo: wmf Martins Fontes, 2014.

. Tempo e Narrativa | — a intriga e a narrativa histérica. Sdo Paulo:
wmf Martins Fontes, 2010.

. Teoria da Interpretacdo — o discurso e 0 excesso de significacao.
Lisboa: Ed. 70, 1976.

ROSENFELD, K. H. Antigona — de Séfocles a Holderlin. Porto Alegre: L&PM,
2000.

SANTOS, T. Entrevista concedida a Fabricio Eyler e Tulio Gomide na Escola de
masica da UFRJ em 2015.

SCHAFER, R. M. A Afinac¢éo do Mundo. S&o Paulo: Unesp, 2011.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211745/CA

191

SNELL, B. A Descoberta do Espirito. Lisboa: Ed. 70, 1992.
SOUSA, E. Historia e Mito. Brasilia: UnB, 1981.

STEINER, G. A Poesia do Pensamento- do helenismo a Celan. Lisboa: Relégio
D’Agua, 2012.

TEIXEIRA, N. Entrevistas concedidas a Fabricio Eyler e Fabio Neves na Escola
de musica da UFRJ em 2011.

TORRANO, J. A origem dos deuses, Hesiodo. Séo Paulo: [luminuras, 2001l.
VERNANT, J. P. (Org.). O Homem Grego. Lisboa: Presenca, 1994.

. A Travessia das Fronteiras. Sdo Paulo: USP, 2009.
WEBER, M. Sociologia. Cohn, Gabriel (org.), Sdo Paulo: Atica, 1991.

Rejeicbes religiosas do mundo e suas direcdes. Textos
Selecionados/Max Weber. S&o Paulo: Abril Cultural, (Os Pensadores), 1980.

WELLBERY D. E. Neo-Retorica e Desconstrucdo. Rio de Janeiro, EQUERJ,
1998.

WISNIK, J. M. O Som e o Sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999.

ZUMTHOR, P. Performance, Recepcao, Leitura. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2007.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1411745/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211745/CA




