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INTRODUCAO

Em 1979, sob a encomenda do Conselho das Universidades do
estado de Quebec, Jean-Francois Lyotard (1924-1998) publica a obra
A condi¢ao pés-moderna: um relatorio sobre o saber, reutilizando um
termo que, segundo ele, estava “em uso no continente americano,
na escrita de socidlogos e de criticos” (2003, p.11). Com essa reutili-
zacao, Lyotard inaugurou o periodo de cristalizacao do termo po6s-
-moderno nas mais diversas areas das humanidades. Para o publico
anglo-americano, esse trabalho teve grande impacto a partir da pri-
meira traducao da obra para a lingua inglesa, editada no ano de 1984.

Segundo Perry Anderson, o termo p6s-moderno! surgiu de ma-
neira embrionaria na critica literaria de lingua espanhola durante a
década de 1930, destacando a figura de Federico de Onis. Na déca-
da de 1950, passa a ser utilizado na sociologia e na critica literaria de
lingua inglesa, sobretudo nos Estados Unidos. Sao representantes
dessa fase os tedricos Arnold Toynbee (1889-1975), Charles Olson
(1910-1970), Robert Creeley (1926-2005), Wright Mills (1916-
1962), Irving Howe (1920-1993), Harry Levin (1912-1994), Leslie

1 Para um esclarecimento sobre o percurso histérico da utilizagdo dos termos re-

lativos a p6s-modernidade, sugerimos a obra de Perry Anderson As origens da
pés-modernidade (1998).
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Fedler (1917-2003) e Amitai Etzioni (1929-). Apenas na década de
1970, o termo passa a ser utilizado pela critica artistica de maneira
geral, em especial pela critica arquiteténica, destacando-se nomes
como [hab Hassan (1925-), Robert Venturi (1925-) e Charles Jencks
(1939-). No fim da década de 1970 e inicio da década de 1980, o
termo, reconhecido e utilizado filosoficamente, fo1 absorvido pelas
mais diversas areas de pesquisa das ciéncias humanas, carregando
consigo um conjunto de outros termos, conceitos e definicoes que
determinaram os rumos da reflexao sobre o p6s-modernismo.

A condigao pos-moderna é a primeira obra filosofica dedicada a
formalizar a nocao de pés-moderno. Ela fez com que Lyotard se tor-
nasse uma das grandes referéncias desse debate, colocando a 1deia
de “incredulidade nas metanarrativas” como uma das principais
defini¢coes do pés-modernismo e como ponto central de grande par-
te das discussoes sobre o assunto. Notam-se alguns comentarios a

esse respeito:

A primeira obra filos6fica a adotar a nogao [de pés-moderno] fo1 A
condigao pos-moderna, de Jean-Frangois Lyotard, publicada em Paris
em 1979. (Anderson, 1996, p.31)

Foi um pequeno livro, escrito para atender a encomenda do Conse-
lho das Universidades do governo de Quebec, que proporcionou a
Lyotard um renome internacional. A condi¢cdo pds-moderna: um relato-
ri0 sobre o saber suscitou uma onda de discussoes e de polémicas que
perduraram, ao mesmo tempo que, desse “escrito de circunstancia”, s6
se citava corretamente o titulo. Mas o sucesso de A condigdo pos-moder-
na nao é somente um acaso feliz, fruto do achado da palavra “p6s-mo-
derno”. Inimeros temas e reflexdes que Lyotard desenvolvera em seus
trabalhos precedentes se condensavam em um estilo claro e brilhante
que caracterizava nossa época de modo inédito. (Gualandi, 2003, p.69)

Embora o livro [A condigdo pos-moderna] se considere um texto “oca-
sional”, tem sido imensa sua influéncia sobre os tedricos da pos-mo-
dernidade. A magnitude de sua influéncia pode dever-se ao fato de, como
sugere Fredric Jameson, o livro estar numa “encruzilhada” em que di-
ferentes debates em areas distintas como a politica, a economia e a esté-

tica se interceptam. (Connor, 1989, p.29-30)
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Provavelmente, a figura mais importante a esse respeito é
Jean-Francois Lyotard, cujo livro A condig¢do pés-moderna: um relatorio
sobre o saber (1979) é amplamente considerado como a mais poderosa

expressao tedrica do pés-modernismo. (Sim, 1998, p.3)

Com excecao de Gualandi — comentarista da obra de Lyotard —,
todos esses autores realizaram panoramas e avaliagcoes da teoria so-
bre o p6s-moderno. A despeito de muitas avaliacoes julgarem como
inconsistentes alguns argumentos e algumas conclusoes oferecidas
por Lyotard, esses trechos sdo uma pequena amostra da importan-
cia deste autor no desenrolar do tema da p6s-modernidade.

Depois da publicacao desse livro e de sua tradugao para a lingua
inglesa em 1984, iniciou-se, por diversos setores de pesquisa, um pro-
cesso de assimilacao das ideias de Lyotard simultaneo ao crescimen-
to da teorizacao sobre o pés-moderno em outras areas do conheci-
mento. Lyotard nao é o Ginico nome de filésofos importantes quando
se trata desse tema e desse periodo. Fredric Jameson (1934-) e Jurgen
Habermas (1929-) sao dois exemplos de importantes pensadores que
se utilizaram do termo p6s-modernismo em seus textos e foram reco-
nhecidos como pilares desse debate na década de 1980. No entanto,
Jean Baudrillard (1929-2007) e Jacques Derrida (1920-2004 ) — pen-
sadores importantes para esse debate e ja conhecidos e influentes na-
queles anos — ndo utilizaram o termo em seus escritos.

Diferentemente da critica arquiteténica e literaria — que serviram
de base inspiradora para a utilizacao filosofica da palavra pos-
-moderno?—, a critica musical trouxe esse termo (e junto com ele seus
conceitos derivados e articulacoes), na maioria dos casos, diretamen-
te da filosofia. Esse fato proporcionou também a disseminacao de
seus paradoxos e impasses filosoficos. Alguns autores dedicados a
abordar o cruzamento entre conceitos filosoéficos da pés-moderni-

dade e suas aplicacoes no contexto musical sao Lawrence Kramer,

2 Sabe-se que Lyotard proferiu uma conferéncia em Milwaukee, organizada por
Hassan em 1976, e que Habermas tinha conhecimento da Bienal de Veneza,
principal vitrine do pés-modernismo arquiteténico de Jenkes, quando elabo-
raram suas primeiras teoriza¢des sobre o fim da modernidade.
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Julio Lépez, Jean-Jacques Nattiez, Béatrice Ramaut-Chevassus,
Paulo de Tarso Salles e Daniel Charles. Outros textos importantes
sobre tal assunto sdo encontrados de forma mais dispersa na literatu-
ra de periddicos musicais, como, por exemplo, os escritos de Leo
Treitler, Nicolas Kompridis, Charles Hamm, Ricardo Tacuchian e
Rodolfo Coelho de Souza. Algumas das defini¢coes sobre o cruza-
mento entre o pés-modernismo e a musica se encontram em coleta-
neas de textos sobre as relacoes entre o pés-modernismo e as diferen-
tes areas das humanidades — como é o caso de A Routledge Companion
to postmodernism, editado por Stuart Sim, e de O pds-modernismo, edi-
tado por J. Guinsburg e Ana Mae Barbosa. Outras coletaneas privi-
legiaram especificamente o pés-modernismo e a musica, como
Beyond structural listening?Postmodern modes of hearing, editado por
Andrew Dell’ Antonio, e a revista Circuit (vol.I, n21).

A utiliza¢do na musica de termos do pés-modernismo de domi-
nio filoséfico possibilita a existéncia de uma multiplicidade de in-
terpretacoes erelacoes entre conceitos filosoficos e musicais. Diver-
sas palavras — tais como “hermenéutica”, “pos-estruturalismo” e
“sublime” — figuram entre os conceitos filosoficos utilizados para
explicar o pés-modernismo na musica. Além delas, outros termos e
temas destacam-se neste debate, como, por exemplo, a “‘crise da van-
guarda”, o “capitalismo tardio” ou a “incredulidade nas metanarra-
tivas”. A compreensao do pés-modernismo musical em torno des-
ses e1xos tematicos exige, em muitos casos, um dialogo entre as ideias
definidoras da modernidade (presentes em textos tradicionais da fi-
losofia e da estética) e os esquemas apresentados pelas teorias do pos-
-moderno, abrindo uma perspectiva muito ampla de exame dessas
relacoes conceituais. Muitas vezes, tendo em vista tais temas e con-
ceitos, compreender o pés-modernismo e suas implicacdes musicais
significa compreender o encadeamento das 1deias e dos conceitos
definidores da modernidade e como as defini¢ées pés-modernas rea-
gem a eles, mostrando em que medida o p6s-modernismo suplanta
o modernismo.

Tendo em vista a importancia das questoes colocadas por

Lyotard, o presente livro investiga, especificamente, as decorrén-
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cias das formulacoes desse filosofo para as abordagens do pos-mo-
derno na musica. Dedicacao especial sera dada a afirmacao de “in-
credulidade nas metanarrativas” (2003, p.11) como principal foco
tematico e conceitual, visto que Lyotard coloca essa “incredulida-
de” como a caracteristica geral da condi¢ao de p6s-modernidade da
cultura contemporanea. Lyotard chama de metanarrativas os gran-
des relatos constituintes do conhecimento filoséfico que balizam,
pelo menos até o modernismo, toda a producao do conhecimento
humano herdeiro do esclarecimento europeu. Ele exemplifica como
metanarrativas a ‘‘narrativa do Espirito” especulativo e a “narrativa
da emancipac¢io”, ambas originarias do [luminismo e fortemente pre-
sentes no 1deario europeu dos séculos XVIII e XIX (idem, p.68-78):
a primeira esta relacionada a busca por conhecimento como trans-
cendéncia; a segunda, a busca pela liberdade humana. Segundo
Béatrice Skordili (em verbete de sua autoria presente em Routledge
Encyclopedia of Postmodernism), o termo “Grande Narrativa”, in-
troduzido por Lyotard, serve para “descrever o tipo de historia que
embasa, da legitimidade e explica as escolhas particulares que uma
cultura prescreve como possivel curso de acao” (p.162). Sao exem-
plos de grandes narrativas “o Cristianismo, o Esclarecimento, o
Capitalismo e o Marxismo. Uma grande narrativa opera como uma
metanarrativa providenciando um sistema no qual todas as outras
narrativas acham seu fundamento e adquirem seu significado e legi-
timidade” (1dem, p.163).

Nesse sentido, o objetivo aqui é investigar as possivels correla-
coOes e comparacoes entre as abordagens do p6s-moderno em musi-
ca e a definicao lyotardiana de p6s-modernismo, calcada na afirma-
cao da “incredulidade nas metanarrativas”, averiguando em que
medida a musica e sua critica sao afetadas por uma metanarrativa e
como se encontra desenhada essa condic¢ao de incredulidade e crise.
Embora alguns autores nao considerem a teoria de Lyotard como a
mais satisfatoria sobre o assunto, o privilégio dado a formulacao de
Lyotard justifica-se por trés motivos basicos: a) seu pioneirismo na
formulacao de umaideia filosofica de pés-modernismo acompanha-

do de sua atuacdo como pivd da expansao desse debate; b) sua gran-
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de influéncia para diversos tipos de abordagens sobre a p6s-moder-
nidade, muitas vezes impulsionada por sua atuacao;’® c¢) a aborda-
gem profunda de temas importantes para o terreno da estética, como,
por exemplo, a questao do sublime na arte p6s-moderna.

Como hipotese basica deste livro, propomos reconhecer a incre-
dulidade nas metanarrativas pelo fato de parte dos criticos musicais
identificar uma mudanca da concepcao moderna de autonomia da
obra musical. O que conecta a musica com a incredulidade nas duas
metanarrativas analisadas por Lyotard é a nocao de autonomia da
obra de arte, tema presente no grande sistema filoséfico hegeliano,
do qual ele extraiu a “narrativa do Espirito”. A questao da autono-
mia da obra de arte é derivada da narrativa do Espirito. A afirmacao
de que a liberdade humana é conquistada pela busca do conheci-
mento (narrativa da emancipacao) esta intimamente vinculada ao
tema da autonomia do sujeito, que, por sua vez, vincula-se a auto-
nomia do sujeito criador da obra artistica. Esse é também o contexto
da emergéncia de uma estética particular da musica, fato que nos
fornece uma terceira compreensao do impacto da ideia de autono-
mia, pensada também como autonomia da reflexao sobre musica.
Trata-se, grosso modo, do que no modernismo se traduziu na sepa-
racao entre o que é “intrinsecamente musical” e o que é “extramusi-
cal”. Segundo o musicélogo Lawrence Kramer, essa separacao ga-
rantiria a autonomia da obra musical em razao do privilégio da
dimensao do internamente/puramente musical na critica modernis-
ta. Ele afirma que as formas modernistas de entendimento musical
“atribuem uma autorreferencialidade Ginica para a musica que a tor-
na amplamente opaca de pontos de vista extramusicais” (1995, p.13).

Como exemplo de como as abordagens entusiasticas do p6s-moder-

3 Em relagdo a influéncia de Lyotard, vale lembrar que grande parte da biblio-
grafia destinada a relacdo entre p6s-modernismo e musica é de lingua inglesa e
francesa. Lyotard, escritor de lingua francesa, fo1 muito traduzido para o in-
glés, o que o coloca até hoje como um autor influente, ainda que controverso,
sobre essa tematica no mundo angléfono. Essa presenca importante é reconhe-
cida na literatura musicolégica norte-americana, por exemplo.
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nismo assumem essa descrenca nas metanarrativas, podemos citar a
proposta de Kramer, na qual o grande desafio e a proposicao da pers-
pectiva p6s-modernista € suplantar essa separacao dualistica inter-
no/externo, diluindo a fronteira que, nomodernismo, era vista como

garantia da autonomia da obra de arte.

A musicologia p6s-modernista [ ...] diz que o que nés chamamos de
experiéncia musical precisa ser sistematicamente repensada, que os ho-
rizontes de nosso prazer musical precisam ser redesenhados mais larga-
mente, e que o incrustamento na rede de forgas do ndao musical é algo

para ser bem-vindo antes que rejeitado. (Kramer, 1995, p.17)

A perspectiva de Kramer é compartilhada por autores como
Andrew Dell’ Antonio, Susan McClary e Robert Fink. Ja o olhar que
Leo Treitler lanca sobre essa negacao das vantagens do “puramente
musical” por meio de “interpretacoes hermenéuticas e semiologicas
da musica” é oposto ao daqueles (1995, p.12-3). Treitler vé tais vias
de interpretacdao — semiologicas e hermenéuticas — como empobre-
cedoras da experiéncia musical devido ao colapso de suas formas
particulares de descricao musical em termos de significados textuais.
Porém parece ser consensual que, em ambos os casos, a “crise das
metanarrativas” sereflete fortemente na mudanca da nocao de auto-
nomia da obra musical, seja ela vista como enfraquecimento, como
perda, como afrouxamento ou como relativizacao.

Para o panorama das teorias do pés-moderno na filosofia, utili-
zamos os escritos de Perry Anderson, Stuart Sim, Cristopher Butler,
Steven Connor, Teixeira Coelho e Ricardo Timm de Souza. Asabor-
dagens do poés-moderno em musica aqui consideradas sao aquelas

compreendidas entre as décadas de 1980* e de 2000, dedicadas ao

4 Nesse periodo, autores provenientes da area de pesquisa musical comecaram a
utilizar o termo relacionado a musica, como é o caso de Musica de la
posmodernidad: ensayo de hermenéutica cultural (1988) de Julio Lépez, e o en-
saio de Susan McClary intitulado Terminal prestige: the case of avant-garde
composition (1989). E possivel encontrar nos textos de filésofos e criticos de
arte de fins da década de 1970 e inicio de 1980 passagens dedicadas aos comen-
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enfoque mais concentrado da musica de concerto.” Isso difere de boa
parte dos escritos sobre p6s-modernismo e musica que enfocam so-
mente outras tendéncias e tradicoes musicais,®em especial, a musica
proveniente do que se convencionou chamar de cultura de massa.
Algumas abordagens chegam a entender a musica de concerto como
objeto ndo tao significante para a compreensao do poés-modernismo
quanto a cultura de massa, por causa de uma suposta menor repre-
sentatividade social quando o assunto é a musica veiculada pelos
meios de comunicac¢ao de massa.

Outras abordagens ancoram-se na afirmacao de que a sociedade
pos-moderna diluiu a fronteira entre alta e baixa cultura. Nao se co-
loca aqui a necessidade de questionar o alcance dessa possivel dilui-
¢ao, nem de invalidar as abordagens mais comprometidas com essa
questao musical. Essa diluicdo é frequentemente apontada por im-
portantes observadores do p6s-modernismo em diversos aspectos.
No entanto, essa possibilidade ndo invalida, de forma alguma, a ne-
cessidade de examinar o que é dito sobre uma pratica musical espe-
cifica e, consequentemente, sobre sua critica: a musica de concerto
atual é decorréncia da musica enfocada no modernismo como uma

das grandes artes, participante do projeto artistico moderno herdei-

tarios sobre musica e pés-modernismo. Porém, essas passagens ndo sao sufi-
cientes para um detalhamento dessas relacdes. Elas contribuem para a monta-
gem de uma paisagem artistica da entdo recém-lancada nog¢ao de pés-moder-
nismo e nao como um exame especifico de suas relagdes mais profundas com a
musica. Esse é o caso, por exemplo, de algumas passagens de Thab Hassan so-
bre John Cage (Hassan, 1981, p.34; 1971, p.12-20).

5 Consideramos esse termo como qualquer manifestagao musical que se deno-
mine musica classica ocidental, musica erudita ou musica contemporanea, desde
que entendida como herdeira das tradi¢ées de sala de concerto.

6 Como exemplo desse tipo de enfoque sobre musica e p6s-modernismo, pode-
mos citar Music as symbol, music as simulacrum: postmodern, pre-modern, and
modern aesthetics in subcultural popular musics (Musica como simbolo, musica
como simulacro: estética p6és-moderna, pré-moderna e moderna nas musicas
populares das subculturas), de Peter Manuel. Algumas passagens dos textos de
Susan McClary e de Julio L6pez também se dedicam a esse tipo de abordagem;
porém, sdo significativos seus comentarios referentes a musica de concerto.



ABORDAGENS DO POS-MODERNO EM MUSICA 17

ro do esclarecimento 1luminista e foco da consolidacao de uma esté-
tica moderna também para as outras artes. Mesmo que essa musica
nao seja para alguns a grande musica do p6s-modernismo (se é pos-
sivel existir uma grande musica pés-moderna), ela nos revela, sem
sombra de duvida, determinadas faces da condicao cultural contem-
poranea de uma maneira especial, se compararmos sua atual situa-
¢ao a do modernismo.

Outro fato favoravel ao exame da 1deia de p6s-moderno restrita
a musica de concerto ¢ a utilizagdo desse conjunto conceitual para a
critica da musica classica, como nas abordagens realizadas por
Kramer, que estende sua perspectiva musicologica pés-moderna para
a interpretacao de Haydn e Mozart. Outro exemplo dessa interpre-
tacdo é feita por Fink, que, ao dialogar com McClary (uma impor-
tante tedrica das questoes de género em musica), averigua a existén-
cia de uma interpretacao pés-moderna para a Sinfonia n. -1 9 de
Beethoven, baseada no possivel reconhecimento de um jogo de se-
xualidade presente na obra e na leitura lyotardiana do conceito de
sublime.

Procurando reconhecer as relacoes entre a crise das metanarrati-
vas e as abordagens do p6s-moderno em musica, o percurso de ideias
a ser trilhado neste livro inicia-se com uma descricao detalhada da
definicao lyotardiana encontrada em A condi¢do pds-moderna. Essa
tarefa, reservada ao capitulo 1, segue alguns passos delimitados para
compreender como Lyotard constrol sua argumentacao. Serao anali-
sados o papel das narrativas na construcao do conhecimento e a dife-
renciacao entre conhecimento narrativo e conhecimento cientifico,
por meio da utilizacao realizada por Lyotard daideia de “jogos de lin-
guagem’’, proposta pelo filésofo austriaco Ludwig Wittgenstein
(1889-1951). Serao expostas a ideia das grandes narrativas de legiti-
macao do conhecimento e as duas principais metanarrativas encon-
tradas na base do discurso moderno: a narrativa especulativa (narrati-
va do espirito) e a narrativa de emancipacao. Em seguida, sera
descrita a condicao de incredulidade em tais metanarrativas presente
na cultura pés-moderna e suas decorréncias para o conhecimento nas

sociedades contemporaneas. Termos como metanarrativa, especula-
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¢do, emancipacao, paralogia e performatividade, muito utilizados em
A condi¢dao pos-moderna, serao comentados com mais especificidade
nesse capitulo.’

O capitulo 2 fara um exame dos textos sobre o p6s-moderno em
musica, buscando as correlacoes entre esses escritos e os conceitos
de Lyotard, evidenciando as possiveis decorréncias e influéncias da
crise das metanarrativas para o entendimento do pés-moderno em
musica. Esse capitulo elencara aspectos do p6s-moderno musical
analogos a incredulidade nas metanarrativas, com o objetivo de elu-
cidar o parentesco entre tal incredulidade e a suposta relativizacao
da autonomia da obra musical no pés-modernismo.

No capitulo 3, alguns exemplos de obras musicais serao apresen-
tados e observados por meio de suas caracteristicas decorrentes da
insercao na condic¢ao de pés-modernidade, de modo a ilustrar como
a crise das metanarrativas interfere no fato musical em si e nao ape-
nas em sua critica. Serdo comentadas as obras Forét Profonde, de
Francis Dhomont, 4 pecas para Lounge (2005), de Rodolfo Caesar, e
Rodie Movies (1995), de John Adams, apontando os aspectos dessas
obras que evidenciam a condicdo de crise nas metanarrativas. Dian-
te da crise de legitimidade do saber contemporaneo, procuraremos
compreender as novas possibilidades p6s-modernas de legitimacao
dessa producdo musical por meio dos termos lyotardianos “paralo-
gia” ou “performatividade”.

Nas consideracoes finais, apresentaremos a conclusao de que ha
uma incredulidade ou crise da nocdo moderna de autonomia da obra

musical® analogas ao processo de incredulidade ou de crise das me-

7 Como orientacdo basica para a leitura de obras de Lyotard, foram utilizados
autores como Simon Malpas, Jean-Frangois Lyotard (2003), e Alberto Gualandi,
Lyotard (2003).

8 A nogdo de “autonomia relativa” da obra musical também é apresentada por
Kramer (1995, p.17, 63), referindo-se a uma afirmacdo cunhada pelo musicé-
logo Carl Dahlhaus: “Dahlhaus concorda com uma ‘autonomia relativa’ que
1senta [a obra] de um entendimento sécio-histérico concreto” (idem, p.46).
Porém, a relativizagdo da autonomia, proposta por Kramer, vai na contraméo
de Dahlhaus e propoe uma reinserc¢io no contexto cultural extramusical.
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tanarrativas. Essa 1deia assemelha-se, em boa parte, ao que Safatle
(2006) chama de “esgotamento da forma critica”. Embora os juizos
sobre esse fato se diferenciem entre os autores musicais, parece ser
consensual que essa mudanca ocorre em diversos aspectos.

A titulo de esclarecimento, as traducoes presentes nas citacoes
de textos em lingua estrangeira que nao apresentam indicacao de
tradutor nas suas respectivas referéncias bibliograficas foram reali-

zadas pelo autor deste trabalho.



1
A CONDICAO POS-MODERNA, DE
JEAN-FRANCOIS LYOTARD

Contexto

No inicio de século XXI, a teoria do p6s-modernismo encontra-
-se mais estabelecida em relacdo ao seu momento de chegada na fi-
losofia durante o final da década de 1970 e inicio da década de 1980
do século XX. Apés o aparecimento dos principais trabalhos filoso-
ficos nesse periodo, muito ja se refletiu sobre a influéncia desse con-
ceito, sobre suas bases e sobre suas origens, de modo que um ma-
peamento do pensamento p6s-moderno ja nao escapa totalmente a
uma sistematizacao de seus procedimentos, como aconteceu em dé-
cadas anteriores.

Sao numerosas as publicacoes dedicadas a apresentar um pano-
rama da teorizacao e do debate em torno do p6s-moderno. Como
exemplo, podemos citar a obra de Perry Anderson, As origens da
pos-modernidade (1998), a de Cristopher Butler, Postmodernism: A
Very Short Introduction (2002), ou a de Steven Connor, Cultura pds-
-moderna: introducdo as teorias do contempordneo (1992). A essas
obras soma-se uma grande quantidade de compéndios que apresen-
tam uma visao panoramica dos mais importantes e influentes auto-
res para o debate p6s-moderno, acompanhada de artigos e ensaios

referentes ao tema em sua relacao com as mais diferentes areas, como
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as artes e as ciéncias humanas. Esse é o caso do Compéndio Routledge
para o pos-modernismo, editado por Stuart Sim, autor do texto de
apresentacao da diversidade de teorias relacionadas ao p6s-moder-
nismo. A constatacdo da existéncia de uma vasta lista de publica-
coes arespeito de tais linhas teéricas exime-nos da responsabilidade
de traca-las novamente aqui. No entanto, algumas informacoes se-
rao fornecidas com o objetivo de ilustrar o momento histérico do
debate no qual A condi¢dao pos-moderna foi publicado.

Perry Anderson, em As origens da pos-modernidade, traca um
histérico do termo e da 1deia de pos-modernismo, dividindo o pa-
norama em quatro etapas: primordios, cristalizacdo, compreensao e
efeitos posteriores. Aos primoérdios ele vincula Federico de Onis,
Arnold Toynbee, Charles Olson, Wright Mills, Irving Howe, Harry
Levin, Leslie Fedler e Amitai Etzioni. A geracao da cristalizacdo esta
ligada a Willian Spanos, Ihab Hassan, Robert Venturi, Denise Scott
Brown, Steven [zenour, Robert Stern, Charles Jencks, Jean-Frangois
Lyotard e Jiirgen Habermas. A compreensao ¢ um momento reser-
vado a obra de Fredric Jameson. Os efeitos posteriores estao rela-
cionados a Terry Eagleton, a David Harvey e a Alex Callinicos. O
livro de Anderson nao apresenta alguns autores importantes para o
debate pos-moderno. No entanto, ele possui grande mérito por se
propor a pensar uma linha histérica evolutiva para o conceito e por
apresentar um quadro detalhado das teorias anteriores a década de
1970, quando a no¢ao de poés-moderno se restringia aos dominios
da critica literaria e das ciéncias sociais.

Steven Connor, em Cultura pds-moderna, de 1989, atribui a trés
filosofos o papel de orientadores das discussoes da pos-modernida-
de. Dois deles, Lyotard e Jameson, coincidem com o panorama de
Anderson. O outro é Jean Baudrillard. A presenca desse nome em
obras dedicadas a tracar um panorama das teorias do pés-modernis-
mo abre o precedente para a inclusdo de uma série de outros autores
na lista dos pensadores influentes nos debates dedicados ao tema.
Nomes como Michel Focault, Jacques Derrida, Luce Irigaray, Gilles
Deleuze e Félix Guatari tém certa importancia para uma compreen-

sao da pos-modernidade em um campo mais amplo de influéncia,
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porém, a semelhanca de Baudrillard, nao se reportam aos termos pos-
-modernismo/p6s-moderno/ pés-modernidade em suas obras mais
significativas. Esses filosofos, muitas vezes agrupados sob a designa-
cao de desconstrucionistas ou de poés-estruturalistas, sao, por esse
motivo, tidos também como pilares das no¢oes de pés-modernismo.

Stuart Sim, em seu ensaio Postmodernism and Philosophy (1999),
enfatiza o grupo de pensadores designados comumente como pos-
-estruturalistas ou desconstrucionistas (Derrida, Focault, Deleuze
e Guatari). Além desses autores mais inclinados a desconstrucao do
legado estruturalista, Sim inclui, no seu panorama filos6fico do pés-
-modernismo, Lyotard, Habermas, Jameson e Eagleton (nomes ja
comentados por Anderson) acrescidos de outros pensadores como
Baudrillard, Ernest Laclau, Chantal Moufe e Richard Rorty. Ele
atribui a estes ultimos a designacao de “pos-marxistas” — eles se-
riam nao somente dedicados a superacao do legado marxista como
também intelectuais devotados a revisao e ampliacao do marxismo
(Sim, 1999, p.11).

Nessa discussao, Sim tenta uma separacao: por um lado coloca
os pensadores que, a luz de teoria marxista, negam a legitimidade da
nocao de poés-modernismo sob o argumento de que a aceitacao des-
sano¢ao serla a aceitacao da ordem capitalista contemporanea, colo-
cando o p6s-modernismo como 1deologicamente suspeito; por outro,
os pensadores que, imersos no processo de desconstrucao das auto-
ridades modernas intelectuais, politicas e culturais, veem o pos-
-modernismo como uma perspectiva fértil ao desenvolvimento de

novas formas do pensar.

A especificidade de Jean-Francois Lyotard

Em 1979, quando fo1 publicado o original francés de A condi¢ao
pos-moderna, o debate sobre o po6s-modernismo ja se encontrava efer-
vescente nos dominios da critica literaria, da arquitetura e da socio-
logia, em especial da sociologia norte-americana. Naquele momen-

to, a utilizagao dos termos pés-moderno, pés-modernismo ou
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p6s-modernidade havia transposto em muito aquela origem embrio-
naria da critica literaria latino-americana da década de 1930. Havia
sido transposta, também, a utilizacdo realizada pelos intelectuais
norte-americanos e ingleses, na sua maioria criticos de literatura e
soci6logos. Algo da nova denominacao solidificava-se na obra e nos
escritos de Robert Venturi, Charles Jenks e Thab Hassan.

Diferentemente da década de 1930 ou da década de 1950, os fins
dadécada de 1970 ja viviam o grande impacto das mudancas de con-
texto socio-historico iniciadas depois da Segunda Guerra Mundial.
O colapso de valores humanos presenciado durante a guerra com-
pletava pouco mais de trinta anos e possibilitava reflexdes sobre os
rumos da humanidade até entao pouco imaginadas. Assim, falar em
pos-modernismo nao era somente um refluxo ao modernismo euro-
peu, como o fora na década de 1930 na América Latina.! Tampouco
se restringia a um debate decorrente apenas do despertar de uma
nova e promissora poténcia econémica como ocorreu com os Esta-
dos Unidos na década de 1950. Nesse momento, o otimismo econo-
mico norte-americano de antes ja dava sinais de uma certa decadén-
cia e de uma possivel revisao de suas metas.

E nesse contexto, mediante as diversas mudancas de transmis-
sao e armazenamento de informagoes proporcionadas pela expan-
sao da informatica, que o Conselho das Universidades do estado de
Quebec encomenda a Lyotard um relatério sobre o conhecimento
no mundo atual. As condi¢oes sob as quais o livro foi escrito reve-
lam as op¢oes pelo titulo e subtitulo da obra.

Além da compreensao do mencionado contexto no qual A con-
digdo foi escrito, deve-se atentar para o percurso tracado por Lyotard
até 1979. Lyotard havia destinado grande parte de sua obra ao tra-
tamento de questoes referentes a estética e a politica. Viveu na Ar-

gélia durante parte de sua juventude, onde lecionou filosofia e inte-

1 A utilizagdo do termo pés-modernismo na critica literaria de lingua espanhola
durante a década de 1930, realizada por Federico de Onis, refere-se a um “re-
fluxo conservador dentro do préprio modernismo” presente na poesia latino-
-americana e reativo, porém, ao modernismo europeu (Anderson, 1998, p.10).
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grou um movimento de forte cunho revolucionario e marxista cha-
mado Socialisme ou Barbarie. Durante esse periodo, escreveu uma
série de ensaios reconhecidamente polémicos a respeito da situacao
na Argélia, editados posteriormente em Political Writings (1993).
Segundo Simon Malpas, 1966 marca o ano do desencantamento de
Lyotard com o marxismo, ano em que ele “deixou o Socialismo ou
Barbdrie para comecar a desenvolver a sua propria filosofia politi-
ca” (2003, p.5).

A partir de 1968, Lyotard volta-se para as questoes da relacao
entre poder e conhecimento. Sua tese de doutorado e sua primeira
obra de grande porte, Discours, Figure, datam de 1971. Ela coloca, a
partir de questoes aparentemente restritas ao dominio da estética,
conclusoes importantes sobre fundamentos da génese do conheci-
mento, de forma a acentuar a importancia da psicanalise e dos escri-
tos de Freud para essa compreensao. Em 1974 publica L’économie
Libidinale, livro pelo qual rejeita de até certo ponto os grandes es-
quemas de pensamento tais como o marxismo. De certa forma, os
momentos anteriores a publicacdo de A condi¢do revelam que, sob a
influéncia da psicanalise, Lyotard realiza o cruzamento de alguns
dominios filosoficos distintos. Inicialmente, os dois mais aparentes
saoafilosofialigadaaarte e a politica. Mas a epistemologia é coloca-
da também em foco quando ele trata da estética e da politica orien-
tado pelas i1deias freudianas a respeito dos esquemas psiquicos que
subjazem na base de todo o conhecimento. Isso justificaria a exis-
téncia de um olhar peculiar sobre a natureza e o estado do saber con-
temporaneo relatados sob a sua rubrica, mesmo nao sendo a filoso-

fia da ciéncia o seu dominio especifico.

Sociedade pos-industrial e cultura pos-moderna

O paragrafo de abertura de A condi¢do ja se mostra muito
elucidativo quanto aos elementos que seriam desenvolvidos por
Lyotard:
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Este estudo tem por objetivo a condigao do saber nas sociedades mais
desenvolvidas. Decidiu-se nomeé-la “pés-moderna”. A palavraestdem
uso no continente americano, na escrita de socidlogos e criticos. Ela de-
signa o estado da cultura apés as transformagdes que afetaram a regra
dos jogos da ciéncia, da literatura e das artes a partir do fim do século
XIX. Essas transformages serao situadas aqui relativamente a crise das
narrativas. (2003, p.11)

Nesse trecho ja se 1é a localizacdo exata de sua discussao, focali-
zando como pos-moderna uma condigao cultural presente nas so-
ciedades mais desenvolvidas. Essas sociedades sao marcadas pelo
desenvolvimento econémico atrelado ao desenvolvimento tecnolo-
gico que, a partir as transformacoes cientificas e artisticas iniciadas
no final do século XIX, culminam, no p6s-Segunda Guerra Mun-
dial, em um verdadeiro apogeu. Essa condicdo esta definida pela crise
das narrativas, ou como abordaremos mais adiante, a crise das me-
tanarrativas de legitimacao do saber. No inicio do livro, a questao

das metanarrativas encontra-se exposta da seguinte forma:

A Ciéncia esta originariamente em conflito com as narrativas. De
acordo com os seus proprios critérios, a maior parte destas aparece como
fabulas. Mas a ciéncia, do mesmo modo que se ndo reduz a enunciagao
de regularidades uteis e procura o verdadeiro, tem de legitimar as suas
regras do jogo. Por isso ela mantém sobre seu préprio estatuto um dis-
curso de legitimagio a que se chamou “filosofia”. Quando este meta-
discurso recorre explicitamente a esta ou aquela narrativa, como a dia-
lética do Espirito, a hermenéutica do sentido, a emancipagao do sujeito
racional ou trabalhador, o desenvolvimento da riqueza, decide-se cha-
mar “moderna’ a ciéncia que a elas se refere para legitimar [...].

Simplificando ao extremo, considera-se que o pés-moderno € a in-

credulidade em relagdo as metanarrativas. (idem, p.11-2)

Esses dois trechos, presentes na introducao do livro, circunscre-
vem bem a discussdo a ser desenvolvida. Malpas alerta-nos sobre o
seguinte: “Provavelmente, o melhor lugar para comecar a tentativa

de descobrir sobre o que A condi¢do pés-moderna esta falando é pelo
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exame estrito de seu subtitulo: um relatorio sobre o saber.” (Malpas,
2003, p.16). Dois aspectos ressaltam nessa observacao: a escritura
de um relatério e seu respectivo assunto — o saber. Malpas observa
que um relatorio, em geral, “é um escrito formal dos resultados de
uma investigacao dentro de um assunto especifico, normalmente
realizada por peritos, que tragam um conjunto de evidéncias dispo-
niveis no sentido de chegar a uma conclusao especifica” (idem,
ibidem).

A condi¢do apresenta, em suas notas de rodapé, uma vasta re-
feréncia de publicacoes, de documentos e de outros relatorios, mui-
tos deles produzidos por institui¢des governamentais americanas e
europelas demonstrando certa condicao de pericia de seu autor. Ele
cumpre a tarefa de tracar um relato sobre o saber na medida em que
propicia uma visao abrangente sobre as tendéncias da producao do
conhecimento em uma época determinada, definindo, ao longo de
seu desenvolvimento, um campo de trabalho, uma hipé6tese basica e
um meétodo especifico. Nao pretende, portanto, elencar uma série
de descobertas e trabalhos cientificos importantes nas mais diferen-
tes areas especificas da producao cientifica como uma atualizacao
das mais novas descobertas cientificas. Ao contrario, Lyotard foca-
liza no relato uma questao mais fundamental e organizadora: a na-
tureza e o estado do saber.

O carater derelatério, um escrito de circunstancia, induziu a cri-
ticas por parte de seus comentadores quanto ao poder de descricao e
de alcance da formulacao lyotardiana, acentuando-se que o saber
(mais especificamente as questoes epistemoldgicas) ndo era o tema
sobre o qual Lyotard se debrucara na maior parte de seus escritos.
Estes davam conta, em geral, de questoes pertinentes a estética e a
politica. Mas o que esta na base das consideracoes de Lyotard no
relatorio é a conexao entre o saber, o vinculo social e a legitimidadea
ele conferida pelo consenso de seus sabedores em termos de verdade
e de finalidade. Dessa forma, as questoes de producao, transmissao
e armazenamento do conhecimento estao fortemente ligadas as pra-
ticas culturais, a formacao da identidade subjetiva e ao vinculo entre

os Integrantes de uma suposta sociedade.
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Como se verifica no paragrafo de abertura da obra, o conheci-
mento colocado em discussdo é aquele presente nas “sociedades mais
desenvolvidas”. Ao apresentar, no decorrer da obra, o que
¢ entendido como seu campo de investigacao, Lyotard define de for-
ma mais satisfatoria o que se entende por sociedades mais desenvol-
vidas: elas seriam as “sociedades informatizadas” (2003, p.15). O
foco da analise de A condigdo pds-moderna ““é a natureza e o estado
[do] conhecimento: qual conhecimento é e como ele é gerado, orga-
nizado e empregado” (Malpas, 2003, p.18) nas sociedades influen-
ciadas e transformadas por tais avancos. Algo se altera na dinamica
e na avaliacao do conhecimento dentro dessas sociedades, o que
marcaria uma mudanca cultural e uma mudanca na estrutura do vin-
culo social.

A hipotese de A condigdo no campo de investigacdo que sao as
sociedades mais desenvolvidas ou informatizadas “é que o saber
muda de estatuto ao mesmo tempo em que as sociedades entram
na era dita pos-industrial e as culturas na era dita p6s-moderna”
(Lyotard, 2003, p.15). Alguns escritos e seus respectivos autores
sdo citados por Lyotard como fundamentos dessa associacao. Den-
tre eles, podemos destacar La société postindustrielle (1969), de A.
Touraine; The Coming of Post-Industrial Society (1973), de D. Bell,
e The Dismemberment of Orpheus: Toward a Post Mlodern Literature
(1971), de Ihab Hassan. De Touraine e Bell, Lyotard retira a 1deia
de sociedade pos-industrial, enquanto o termo p6s-moderno é to-
mado “diretamente da Hassan. Trés anos antes, ele tinha dado uma
conferéncia em Milwaukee, organizada por Hassan, sobre o pos-
-moderno nas artes performaticas” (Anderson, 1999, p.31).

Anderson ainda acrescenta:

Para Lyotard, a chegada da era p6s-moderna ligava-se ao surgimento
de uma sociedade poés-industrial — teorizada por Daniel Bell e Alain
Touraine — na qual o conhecimento tornava-se a principal forga econ6-

mica de produgdo numa corrente desviada dos Estados nacionais. (idem,

p.32)
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A passagem para a sociedade pos-industrial “comecou, pelo
menos, nos fins dos anos 50" (Lyotard, 2003, p.15). As transfor-
macoes que interessam a Lyotard nesta passagem para a sociedade
pos-industrial sao aquelas relativas a incidéncia das transformacoes
tecnologicas sobre o saber, afetando suas duas principais funcoes:
a investigacao e a transmissao do conhecimento. Essa mudanca na
investigacdao e na comunicacao das informacoes, por sua vez, gera
uma mudanca na sua utilizacdo e na sua avaliacao. O armazena-
mento e transmissdo das informacoes trazem ao saber certa inde-
pendéncia em relacdao ao seu sabedor, o que possibilita a comercia-
lizacdo do conhecimento. O conhecimento ganha carater de
mercadoria, podendo ser comprado e vendido, tornando-se a base
do poder na sociedade p6s-industrial.

E notavel que o conhecimento disputado em termos de politicas
mundiais como fonte de poder esta diretamente vinculado a ciéncia
e ao gerenciamento de informacodes. Essas relacoes, condensadas por
Lyotard, possuem, em certa medida, um carater profético quando
se observa o aumento da preocupacao dos Estados, empresas e ins-
tituicoes de pesquisa com formalizagao das regras de patentes inte-
lectuais e propriedades cientificas. Nesse processo, a mercantiliza-
¢ao do conhecimento é acompanhada por uma descrenca nos antigos
objetivos que impulsionavam e legitimavam sua producao. O co-
nhecimento como mercadoria deixa de ser um objetivo por sis6, es-
tando a servico de outras regras de legitimidade e de utilidade. Mas
quais seriam as regras que conferem legitimidade ao conhecimento?

QQuais critérios os categorizam como uUteis ou verdadeiros?

O vinculo social e o vinculo do conhecimento

As perguntas anteriores podem ser resumidas de outra forma: o
que da legitimidade a pragmatica de um saber, ou seja, a busca pelo
conhecimento e a forma como ela ocorre? Para explicar essa ques-
tao, intimamente conectada ao conceito de metanarrativas, é preci-

so restaurar o caminho realizado por Lyotard em A condicdo. Ele
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aponta a existéncia de diferentes tipos de saber nas sociedades mun-
diais com diferentes critérios para a avaliacao de suas verdades e uti-
lidades. Cada tipo de saber possui uma organizacdo discursiva es-
pecifica que caracteriza toda a sua pragmatica. Lyotard os discrimina
em dois grandes tipos, cada um com suas respectivas caracteristicas
discursivas: o saber cientifico e o saber narrativo. O conhecimento
cientifico nao representa a totalidade do conhecimento, tendo sem-
pre existido em adico as narrativas. E necessario compreender, por-
tanto, a pragmatica especifica de cada um desses dois saberes, si-
tuando-os como diferentes discursos, ou seja, diferentes maneiras
de tramar enunciados discursivos. Para esclarecer a diferenca entre
esses Jogos de enunciados, Lyotard utiliza a no¢ao de “jogos de lin-
guagem’” elaborada por Ludwig Wittgenstein (1889-1951).
Wittgenstein tinha como assuntos principais a légica e a lingua-
gem. Publicou, em vida, o Tractatus logico-psilosophicus (1921), e
postumamente foram publicadas suas Investigagoes filosdficas
(1953). Jogos de linguagem é uma expressao utilizada por ele para
ilustrar sua compreensao a respeito da linguagem. Na sua concep-
¢ao, a capacidade de comunicacao de uma linguagem nao é defini-
da pela relacao significante/significado, o que diferenciava essa con-
cepcao radicalmente da linguistica estruturalista. Wittgenstein
atribuia essa capacidade a regras definidas pelos interlocutores de
um determinado discurso, mesmo que involuntariamente. Os sig-
nificados possuem um sentido pragmatico relacionado a sua utili-
zacgao convencionada por interlocutores. Guallandi resume as teses
referentes a observacao de Wittgenstein a respeito da linguagem da

seguinte forma:

As Teses essenciais das Investigagoes podem ser resumidas em dois
grupos principais: 1) teses destruens, a linguagem nao possui uma es-
sénciaunitaria, uma estruturalogica, sintatica e semantica, determinan-
do a prion todos os seus usos dotados de sentido; 2) teses construens, a
linguagem deve ser concebida como uma multiplicidade dispersa de
praticas — de jogos de linguagem —, cujas regras, o objetivo e o sentido

sdo determinados por seu uso intersubjetivo, até pelas pragmaticas so-
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ciais, singulares, auténomas e, as vezes, incomensuraveis. (2003, p.70,

grifos do autor)

Comparando a situacao de utilizacao da linguagem com um jogo
de xadrez, pode-se ver os interlocutores como jogadores que, a par-
tir de um regra estabelecida, lancam enunciados como se movessem
pecas em um tabuleiro, sendo possivel a ocorréncia de uma altera-
cao dasregras diante de um lance inusitado que transforma a relacao
entre os jogadores. A linguagem, observada pela perspectiva de seus
enunciados, “é uma parte ativa de nossa existéncia dia a dia, e nos
usamos palavras [enunciados] na intencao de causar efeitos nas pes-
soas e nas coisas”’ (Malpas, 2003, p.22). Os enunciados podem ter
diferencas de pertinéncia, ou seja, podem ser simplesmente descri-
tivos ou prescreverem uma acao, dentre outras possibilidades.

Essa compreensao esta disseminada nas leituras contemporaneas
da obra de Wittgenstein, como podemos verificar em um de seus
comentadores: “Usar sentencas é comparavel a fazer movimentos
em um jogo [de xadrez], e a linguagem pode ser proveitosamente
vista como uma heterogeneidade de jogos de linguagem” (Hacker,
2001, p.84). No momento da obra em que Lyotard evoca a teoria

dos jogos de linguagem, ele afirma:

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

Vale a pena fazer trés observagdes a respeito dos jogos de lingua-
gem. A primeira € que suas regras nao tém legitimagao em si mesmas,
mas que elas sdo o objeto de um contrato explicito ou ndo entre os joga-
dores (o0 que ndo é o mesmo que dizer que estes as inventam). A segun-

da é que na falta de regras nao ha jogo, que uma modificagdo, mesmo
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minima, de uma regra modifica a natureza do jogo e que um “lance” ou
um enunciado que nao satisfaga as regras nao pertence ao jogo definido
por estas. O terceiro reparo acabou de ser sugerido: qualquer enuncia-

do deve ser considerado como um “lance” feito num “jogo”. (2003, p.29)

Malpas traduz essas colocacoes da seguinte forma: “Todos esses
‘lances’ da linguagem obedecem a regras, mas os jogos dos quais eles
fazem parte estao abertos a mudanga e a influéncia por parte de outros
jogos ou mesmo como resultado dos proprios lances” (2003, p.23).
A partir dessas consideracoes, Lyotard afirma que os vinculos so-
clals possuem, na sua base “jogos de linguagem” nos quais os indi-
viduos atuam como jogadores, emitindo diferentes tipos de enun-
ciados (lances) e interferindo em uma trama de posi¢oes dos outros
jogadores, inclusive de s1 mesmos. Isso se diferencia de visoes da
sociedade como as de Talcott Parsons (1902-1979) ou as teorias
marxistas, que Lyotard classifica como modernas. Nessas duas vi-
soes, a socledade se comportaria, respectivamente, ou como um todo
organico ou como um esquema bipartido. Elas ndo garantiriam, se-
gundo Lyotard, uma representacao significativa das dinamicas so-
ciais e das relacoes entre os constituintes dessa sociedade. Pelos jo-
gos de linguagem essas relacoes estariam colocadas de forma mais
complexa, o que garantiria uma “perspectiva pés-moderna’” para a

descricao do vinculo social:

Desde antes de seu nascimento, nem que seja pelo nome que lhe
déo, a crianga humana esta ja situada como referente da historia que seu
meio conta e em relagdo a qual ela tera mais tarde de se afastar [...] a
questdo do vinculo social, enquanto questdo, é um jogo de linguagem, o
da interrogagdo, que posicionaimediatamente aquele que a coloca, aque-
le a quem ela se dirige, e o referente que ela interroga — esta questao é ja,

por 1sso, o vinculo social. (Lyotard, 2003, p.42)
E Malpas o interpreta:

Assim como diferentes tipos de jogos possuem diferentes conjuntos

de regras, diferentes sociedades tém diferentes formas de politica, lei e
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legitimagao. Como sujeitos, nos existimos dentro dessa série de jogos

de linguagem, cujos diferentes conjuntos de regras constituem quem

nos somos. (2003, p.23)

O interesse em discutir a questao do vinculo social, quando a
questao principal de A condicdo se estabelece sobre o saber, reside
no fato de que o vinculo social é garantido pela mesma estrutura que
garante os parceiros de um jogo discursivo como, por exemplo, os
discursos do saber. O sujeito individual, transpassado por esses di-
versos jogos de linguagem que o constituem, é o mesmo sujeito que
produz conhecimento, que movimenta e atualiza esses jogos. Por-
tanto, se a natureza desse vinculo se altera, também se alteram a na-
tureza e o estado do saber, alterando-se seus critérios de avaliacao
como legitimos, uteis ou verdadeiros: “O saber nao € a ciéncia, so-
bretudo na sua forma contemporanea; e esta, bem longe de poder
ocultar o problema de sua legitimidade, ndao pode deixar de o por em
toda a sua amplitude, que nao é menos sociopolitica do que episte-
mologica” (Lyotard, 2003, p.46).

Resumindo muito a diferenca entre o que Lyotard identifica
como moderno ou pés-moderno, pode-se dizer que, na alternativa
moderna, os diferentes tipos de saber, com suas diferentes regras do
jogo, referenciam-se em um metajogo que lhe confere critérios uni-
versals para ajuizar sobre sua legitimidade, sobre sua utilidade e so-
bre sua veracidade. A alternativa pés-moderna seria aquela em que
osjogos encontram legitimidade em sua propria pragmatica, poden-
do compartilhar zonas de interseccao com outros jogos, sem que
confiem a um metajogo os parametros para sua legitimacao. Nessa
alternativa, esse metajogo, além de ser alvo da incredulidade, nao se
apresenta com suficiente consisténcia e a mesma capacidade de aglu-
tinacao dos outros jogos. A esse metajogo foi dado o nome de meta-

narrativa.
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Pragmatica do saber narrativo e pragmatica do
saber cientifico

Antes de descrever as metanarrativas propriamente ditas, € ne-
cessario averiguar o posicionamento de Lyotard em relacao a dife-
renca existente entre a pragmatica do saber cientifico e a pragmati-
ca do saber narrativo. Quando se utiliza a palavra narrativa,
referimo-nos a “forma [discursiva] por exceléncia do saber tradi-
cional” (2003, p.48). Por meio da narrativa, o saber (que nao se re-
duz ao saber cientifico) constroi-se e também se propaga. As nar-
rativas sao “histérias que comunidades contam a elas mesmas para
explicar sua existéncia presente, sua historia e ambicoes futuras”
(Malpas, 2003, p.21). Sao as historias populares que definem os cri-
térios de sabedoria de uma determinada sociedade pelas narracoes
de mitos e histérias de heréis. Esse saber narrativo nao se reduz ao
saber cientifico na medida em que seu objetivo nao €, unicamente,
atestar a veracidade de um determinado enunciado pela sua com-

provacao. Trata-se de

uma competéncia que excede a determinacao e a aplicacao do mero
critério de verdade e que se alarga as dos critérios de eficiéncia (qualifi-
cagdo técnica), de justica e/ou de felicidade (sabedoria ética), de beleza

sonora, cromatica (sensibilidade auditiva, visual) etc. (Lyotard, 2003,

p.47)

Um exemplo importante citado por Lyotard sdo as narrativas dos

cashinahuas, uma tribo indigena amazonica, estudada e documen-

tada por André M. d’Ans:

um contador cashinahua comega sempre sua narragao por uma for-
ma fixa: “Eis a histéria de... tal como eu sempre a ouvi. E a minha vez
de vo-la [sic] contar, oigam-na [sic].” E ela se encerra por outra férmula
igualmente invariavel: “Aqui acaba a historia de... Aquele que vo-la
contou é...[nome cashinahua], entre os brancos...[nome espanhol ou

portugués]”. (idem, p.50)
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Trés observacoes importantes sao feitas em A condi¢do a respeito
dessas narrativas. A primeira observacao refere-se ao seu carater for-
mativo que, mediante a exposicao dos éxitos e fracassos dos mitos e
heréis, “confere legitimidade as instituicées da sociedade (funcao
dos mitos), ou representa modelos positivos ou negativos (herois
felizes ou infelizes) de integragao nas instituigoes estabelecidas (len-
das, contos)” (idem, p.49). A segunda trata da existéncia de uma
multiplicidade de jogos de linguagem presentes nas narrativas, cons-
tituidas de enunciados denotativos, mas também de enunciados
avaliativos, prescritivos e interrogativos. O objetivo nao é somente
o critério da verdade, mas também os critérios da eficiéncia, da jus-
tica, da beleza e da felicidade. A terceira observagao diz respeito a
forma da transmissao dessas narrativas, ilustrada pela forma fixa de
comeco e encerramento dos cashinahuas. O tipo de contrato estabe-
lecido por essas narrativas é um vinculo testemunhal. Em outros ter-
mos, o narrador diz que ele contara a historia assim como ele um dia
a ouviu. E quem ouve a narracdo, ouve-a para um dia conta-la a al-
guém. A presenca diante do ato narrativo ja qualifica e autoriza, por
s1s0, um ‘‘narratario”’? a tornar-se um narrador.

Um quarto aspecto diz respeito ao carater ritmico temporal das
narrativas que atribuem uma funcao “evanescente” ao metro poéti-
co e a musicalidade de sua locucao, geralmente repetitiva e periodi-
ca, com expansoes temporais em momentos privilegiados. Essas
observacoes descrevem, grosso modo, o universo do saber tradicio-
nal segundo Lyotard, sem a intencdo de se tronarem universais em
relacao a qualquer tipo de caso particular de narrativas tradicionais.
A seguinte passagem serviria como sumario dessa analise da prag-

matica do saber narrativo:

2 Nomomento de utiliza¢do desse vocabulo no texto de A condi¢do pés-moderna,
observa-se uma nota do revisor a seu respeito: ‘‘Lyotard, por analogia com o
par destinador/destinatario, constréi o neologismo narrataire, que em portu-

gués pode ser restituido por ‘narratario’ sem grandes inconvenientes (Lyotard,
2003, p.51).
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O saber que desprende [das narrativas] pode parecer “compacto”...
Ele deixa perceber os critérios que definem uma tripla competéncia:
saber dizer, saber escutar, saber fazer, onde se jogam as relagdes da co-
munidade, consigo mesma e com seu meio ambiente. O que se trans-
mite com as narrativas é o grupo de regras pragmaticas que constitui o

vinculo social. (idem, p.52)

A pragmatica do saber cientifico da-se por outras regras. O ob-
jetivo da ciéncia é a realizacao de um enunciado denotativo exempli-
ficado, por Lyotard, pela declaracao de Copérnico de que a trajeto-
ria dos planetas é circular (idem, p.55). A posicao do destinador, do
destinatario e do referente de um enunciado desse tipo revela uma
série de tensdes que o atestam como enunciado cientifico. Pressu-
poe-se que a veracidade de tal enunciado é garantida pelo destinador
que pode apresentar provas da veracidade. Pressupoe-se que o des-
tinatario pode concordar ou nao com as provas, o que o qualifica
como um potencial destinatario. Isso implica a existéncia de uma
relacao de parceria entre o destinador e o destinatario, o que € possi-
bilitado e realizado pela funcao didatica de formacao de pares, ou
seja, 0 ensino.

Formar um par do jogo cientifico significa, de certo modo,
atualiza-lo dos enunciados cientificos existentes sobre determina-
dos assuntos. O apice dessa aprendizagem é o momento em que é
possivel atualizar um aprendiz das duvidas existentes sobre tais
enunciados, possibilitando-lhe refutar um enunciado antigo e for-
mular um novo mais abrangente e, portanto, mais verdadeiro. E a
veracidade do enunciado é determinada por sua comprovacao. Po-
rém, uma questao instaura-se ai: o que garante a veracidade da pro-
va? Qual éa prova da prova? Nesse sentido, estabelece-se a verifica-
¢ao de um entrecruzamento de provas que, a partir do debate entre
os parceiros (peritos), contribuem na formulacao e reformulacio de
um determinado enunciado, atualizando-o em dire¢ao a um con-
senso cumulativo. O acimulo da-se na medida em que um enuncia-
do novo atualiza um enunciado antigo sem subtrair o que se julga

verdadeiro arespeito do enunciado antigo, e sim somando uma nova
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possibilidade de descricao que incorpora as leis antigas verificadas
como ainda verdadeiras perante as atualizacoes.

Os enunciados e suas respectivas comprovacoes sao atestados
como verdadeiros mediante um acordo entre a comunidade de sabe-
dores a respeito de suas aceitacoes. O horizonte do consenso &, sob
essa perspectiva, dependente de um jogo entre peritos aceitos como
parceiros da construcao de enunciados aceitos como verificaveis.
Novamente, é uma comunidade de iguais que garante os critérios de
verdade, o que aproxima, em certa medida, o jogo do discurso cien-
tifico do jogo do discurso legal.

A diferenca do saber cientifico em relacao ao saber narrativo é

colocada por Lyotard de forma comparativa:

1. O saber cientifico exige o 1solamento de um jogo de linguagem, o
denotativo, e a exclusao de outros. O critério de aceitabilidade de
um enunciado é seu valor de verdade estabelecido de forma con-
sensual, enquanto o saber narrativo ndo isola apenas um jogo de
enunciados e aceita um enunciado pelo vinculo do testemunho.

2. Essesaber cientifico encontra-se 1solado dos outros saberes cons-
tituintes do vinculo social. A relacao entre o saber e a sociedade
exterioriza-se, surgindo um novo problema, o da relagdo entre a
instituicao cientifica e a sociedade. Nas narrativas persiste uma
integralidade dos discursos de legitimacao e avaliacao das insti-
tuigoes.

3. A competéncia privilegiada no saber cientifico é a do enunciador,
diferentemente do saber narrativo no qual a importancia reside
igualmente sobre o saber dizer, saber escutar e saber fazer, na pers-
pectiva de “saber ser aquilo que o saber diz que se é” (1dem, p.58).

4. O enunciado da ciéncia nao retira validade diretamente da prova
verificavel. Para substituir um enunciado por outro é preciso re-
futar o anterior por meio da argumentacao e da comprovacao. Nas
narrativas, os enunciados, mesmo os denotativos, ndo exigem
comprovagao.

5. A temporalidade do saber cientifico é diacrénica, exigindo me-

moria e projeto. Diferentemente, as narrativas nao exigem dia-
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cronia, caracterizando-se pelas férmulas de discurso regulares que
privilegiam certo esquecimento da origem das proprias narrati-
vas, conferindo a elas uma impressdo de existéncia advinda de

um passado imemorial (idem, p.58-9).

Naio existe a intencao, por parte do autor da comparacao, de afir-
mar ser um desses saberes mais necessario que o outro. Ambos sao
constituidos de enunciados emitidos em jogos discursivos diferen-
tes. No entanto, a ciéncia manteve, desde seu discurso de fundacao,
na obra de Platdo, um discurso narrativo como seu legitimador. “O
discurso platonico que inaugura a ciéncia nao é cientifico, e isto sim
por pretender legitima-la. O discurso cientifico ndo pode saber e fa-
zer saber que ele é o verdadeiro saber, sem recorrer a outro saber, a
narrativa” (idem, p.64).

Uma forma de compreender essa afirmacao seria observar a di-
vulgacdo do trabalho cientifico como é feita até os dias de hoje. E
comum entre os especialistas utilizarem um discurso narrativo ao
relatarem aos nao especialistas uma nova descoberta cientifica ou
questoes especificas de uma determinada area de pesquisa. O que
reside na base dessa pratica, que pode aparentar ser simplesmente
um habito, é o fato de que o discurso narrativo é o discurso pelo qual
o perito informa um nao perito sobre sua pericia, tanto com o objeti-
vo de simplesmente divulgar suas realizacoes quanto com o objetivo
de formar parceiros de seu jogo discursivo, o cientifico. Em suma, é
por meio de uma narrativa que a ciéncia se expoe. E essa exposicao
coloca-se como necessaria na medida em que o consenso entre os
jogadores se torna o horizonte do saber, apontando para uma reve-
lacao definitiva das leis que regem o vinculo social e das leis (verda-

des) cientificas.

As metanarrativas de legitimacao

A modernidade é, portanto, caracterizada por um momento ma-

ximo de formulacdo do encontro entre a verdade da ciéncia e a ver-
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dade politica em direcao ao consenso entre os jogadores. Cada indi-
viduo, ao atualizar-se das verdades consensuais até um determina-
do momento, passa a ser um parceiro em um jogo no qual o consen-
so entre um numero cada vez maior de jogadores representa um
acumulo progressivo em direcao aum consenso universal teleol6gico.
O que desempenha esse papel de juncao entre jogos de linguagem
diferentes é também um discurso narrativo. A esse tipo de narrati-
va, capaz de conferir legitimidade a uma multiplicidade de jogos de
linguagem, Lyotard da o nome de metanarrativa. Malpas ajuda-nos
a entender como Lyotard identifica e define a modernidade por esse

conceito:

Para Lyotard, modernidade é definida pela sua confianga em um
projeto que descreve o progresso humano. Sua diferenca da [...narrati-
va...] tradicional é que ela pontua em direcao a um futuro no qual os
problemas encarados pela sociedade (que é muitas vezes pensada como
toda a humanidade) serdo resolvidos. Ele identifica dois tipos-chave de
metanarrativa moderna: a grande narrativa especulativa e a grande nar-

rativa da emancipagao (ou liberdade). (Malpas, 2003, p.25)

Como visto, o prefixo meta adicionado a palavra narrativa con-
fere ao termo um sentido de “alta ordem” (idem, p.24). Uma meta-
narrativa ¢ uma grande narrativa capaz de referenciar as outras nar-
rativas existentes, desempenhando essa funcao quando narrativas
menores postam seus enunciados em conformidade com essa narra-
tiva maior. Na modernidade, duas metanarrativas principais pres-
tam-se ao servico de balizar essa juncao de jogos de linguagem em
torno de um objetivo comum ligado a ideia de progresso em direcao

a verdade consensual: uma metanarrativa® emancipatoria que elege

3 Sob uma observa¢do mais cuidadosa, pode-se conferir diferencga terminologica
ao tratar de grande narrativa ou metanarrativa. Por ora, o termo metanarrativa
sera usado para designar especificamente estas duas narrativas — especulativa e
emancipatoria—enquanto o termo grandes narrativas serd resguardado a outras
narrativas nao plenamente equivalentes a essas descritas anteriormente, como,
por exemplo, 0 marxismo ou o cristianismo.
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a humanidade para o papel de heroina de sua prépria libertacao e
uma metanarrativa especulativa (do Espirito), na qual o sujeito do
conhecimento nao é um sujeito individual e sim um sujeito coletivo
que se desenvolve ao atualizar suas possibilidades de conhecimento
— metassujeito especulativo.

A metanarrativa especulativa esta intimamente ligada a termos e
formulacoes que possuem sua forma mais desenvolvida na filosofia
de Georg W. F. Hegel (1770-1831). Lyotard chama-a também de
“vida do Espirito” (2003, p.71-9), em clara alusao aos termos pre-
sentes no vocabulario do idealismo alemao e principalmente nos es-
critos hegelianos. Um dos mais importantes pensadores da historia
da filosofia, Hegel é de fundamental importancia para a reflexao do
que se aglutina em torno da tematica da modernidade. Na medida
em que o pés-moderno se encontra referenciado no moderno, en-
tender a relacao que esse pensador mantém com a modernidade é
imprescindivel para a compreensao da pos-modernidade. Nos es-
critos de Hegel, “a modernidade encontra sua mais clara e poderosa
formulacao” (Malpas, 2003, p.25).

Se Hegel possui tal papel de destaque no que se refere ao poder
aglutinador de um discurso metanarrativo, vale observar como essa
aglutinacdo nao esta completa em autores como Kant. Segundo
Lyotard, ocorre na filosofia de Kant um conflito entre a capacidade
de conhecer e de querer. Dito de outro modo, a critica kantiana ja
coloca a diferenca entre um “jogo de linguagem feito de denotacoes
que apenas relevam do critério de verdade, e um jogo de linguagem
que comanda a pratica ética, social, politica e que comporta enun-

ciados que ndo se espera sejam verdadeiros, mas justos” (2003, p.70).*

4 Essa separagao kantiana sera retomada e analisada por Lyotard em Ligoes sobre
a analitica do sublime (1993). Nessa obra, tal separagdo contribui para a formu-
lagdo de uma estética guiada pela distingdo entre o sentimento de belo e o senti-
mento de sublime. Apesar de propor superagoes em relagao a filosofia kantiana,
torna-se explicito na obra de Lyotard o seu vinculo mais significativo com a
filosofia de Kant quando comparada com a filosofia de Hegel. Isso desman-
charia uma possivel impressdao de que o comentario de Lyotard a respeito da
formulagdao maxima das metanarrativas na filosofia hegeliana apontaria uma
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Os enunciados que atestam verdade nao sao coincidentes com os
enunciados que pretendem um efeito de justica ou atuacao em uma
comunidade social, ou seja, ndo sio da mesma espécie e nem mesmo
compartilham do mesmo tipo ou regra.

No entanto, no discurso de legitimacao da pratica cientifica pre-
sente nos outros autores do 1dealismo alemao — como o exemplo de
Hegel — um principio unificador desses jogos de linguagens dife-
rentes é evocado na tentativa de retomar a ligacao entre o sujeito so-
cial e o sujeito do conhecimento. Esse principio é o espirito especu-
lativo, uma espécie de metassujeito do conhecimento. A ideia central
da metanarrativa especulativa é que o espirito especulativo progride
em direcao a uma verdade absoluta pelo acimulo de conhecimento.
Esse acimulo nao pode ser conquistado por um sujeito individual,
limitado por suas condi¢coes determinadas de vida. Ele depende de
um sujeito supraindividual, no qual as formulacoes conceituais se
direcionam ao consenso a medida que incorporam, em poténcia, to-
das as possibilidades de formulagoes particulares. O Absoluto, ponto
de equilibrio de enunciados contraditérios e fonte de dissolucao das
contradi¢oes, é a expressao maxima da verdade. E s6 o é na medida
em que é universal, ou seja, resultado inclusivo e cumulativo dos
enunciados denotativos particulares, das singularidades, da indivi-
dualidade dos jogadores, dos enunciados circunstancialmente de-
terminados. Essa narrativa encontra na figura de Hegel um icone

maior de sua formulacao. Vejamos o trecho seguinte de Malpas:

Para Hegel, o mundo é capaz de ser compreendido pelo pensamen-
to filosofico. Esse pensamento, chamado por Hegel de “especulativo
dialético”, apresenta realidade e historia como racionalidade explicavel
através de um sistema de ideias. A dialética de Hegel descreve um pro-
cesso de constante revisdo das relacdes entre ideias e realidade material.

A dialética envolve trés passos: (1) um conceito é dado como fixo e cla-

inconsisténcia da sistematiza¢ao de Kant. O reconhecimento kantiano da dife-
renca de pertinéncia entre jogos discursivos é sutilmente valorizado diante da
sistematizagao hegeliana.
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ro, mas (2) em uma analise cerrada, contradigdes emergem nele que,
quando trabalhado exaustivamente, resulta (3) em um mais alto con-
ceito que inclui ambos o original e sua contradigao. [sso significa que o
conhecimento esta constantemente em progresso. A meta do conheci-

mento é o que Hegel denomina o “Absoluto”. (2003, p.26)

Esse trecho conteria uma breve descri¢ao de ideias presentes em
um sistema filosofico elaborado em obras como Fenomenologia do
Espirito (1807), Ciéncia da Légica (1812-1816) e a Enciclopédia das
Ciéncias Filosoficas (1817-1827). Hegel é uma espécie de grande ca-
talisador dessa metanarrativa. No entanto, Lyotard oferece-nos
outros exemplos discursivos presentes dentro da filosofia idealista
alema que exemplificam a influéncia desse tipo de pensamento na
formacao dos sabedores no momento histérico da fundacao da Uni-
versidade de Berlim, entre 1807 e 1810. Essa universidade e seu
modelo de organizacao exerceram grande influéncia na organizacao

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

A unificacdo destes dois conjuntos de discurso é, contudo, indis-
pensavel a Bildung que o projeto humboldtiano visa e que consiste ndo
apenas na aquisi¢ao de conhecimentos pelos individuos, mas na forma-
¢do de um sujeito do saber e da sociedade plenamente legitimado.
Humboldt invoca pois um Espirito, a que Fichte chamou também de
Vida, movido por uma tripla aspiragao, ou melhor, por uma aspiracao
triplamente unitaria: “a de derivar tudo de um principio original”, a
qual responde a atividade cientifica; “a de relacionar tudocomumideal”,
que governa a pratica ética e social; “a de reunir este principio e este
ideal numa Ginica Ideia”, que assegure que a investigagao das verdadei-
ras causas da ciéncia ndo pode deixar de coincidir com a procura das
finalidades justas na vida moral e politica. O sujeito legitimo constitui-

-se por meio dessa Gltima sintese. (Lyotard, 2003, p.71)

A Bildung aqui colocada é a formacao desse sujeito em termos
que vao além da informacao de verdades e técnicas. Nesse sentido, a
funcao da universidade proposta por esse modelo é aglutinar as cién-

cias particulares dispersas em laboratorios e os outros saberes a fim
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da tracar, por meio de um sujeito especulativo, as fundacoes de todo
¢ar, p J P ) ¢

saber. E segundo Lyotard, “ela s6 o pode fazer em um jogo de lin-
guagem que as ligue umas as outras enquanto momentos do devir
do espirito, portanto em uma [...] metanarragao racional” (idem

P » P G )
p.72). A Enciclopédia é a obra pela qual Hegel tenta satisfazer um
projeto de totalizacdo em um sistema, estabelecendo a submissao
das ciéncias empiricas a essa metanarracao filoséfica realizada por

um metassujeito.

E ai, no dispositivo da uma Vida que é a0 mesmo tempo sujeito, que
se observa o retorno de um saber narrativo. Ha uma “histéria” univer-
sal do espirito, o espirito é a “vida”, e essa vida é a apresentacdo e a
formulagio do que ela é em si mesma, servindo de mediagao o conheci-
mento ordenado de todas as suas formas nas ciéncias empiricas. A enci-
clopédia do idealismo alem@o é a narracao da “historia” desse sujeito-
-vida. Mas o que ela produz é uma metanarrativa, pois quem conta essa
narrativa nao deve ser um povo espartilhado pela positividade particu-
lar dos seus saberes tradicionais, e também nao é o conjunto dos Sabios
que estao limitados pelos seus profissionalismos correspondentes as suas

especialidades. (idem, ibidem)

Em suma, a metanarrativa especulativa é realizada por um me-
tassujeito, o espirito especulativo, consciente de si, que aglutina as
mais diferentes areas das ciéncias empiricas em busca de um funda-
mento ultimo de todo o conhecimento, referenciando nao somente
as nocoes de verdade, mas também as nocoes morais e politicas, em
busca do absoluto. Pode-se afirmar que nessa metanarrativa o co-
nhecimento é um fim em si mesmo.

Ja na metanarrativa da emancipacao, o conhecimento é “valori-
zado como a base da liberdade humana” (Malpas, 2003, p.26). Ela
se origina no Iluminismo e vive seu momento maximo no periodo
pos-Revolucao Francesa de 1789. Nessa narrativa, a humanidade
assume o papel de “heroina da liberdade, como sujeito”. “Todos os
povos tém direito a ciéncia. Se o sujeito social ndao é o sujeito do sa-
ber cientifico, é porque fo1 impedido pelos sacerdotes e pelos tira-

nos.” (Lyotard, 2003, p.68). Todos os sujeitos individuais possuem,
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por esse raciocinio, direito a se tornarem jogadores do jogo cientifi-
co e, de uma forma mais ampla, de todo o jogo do esclarecimento.
Porém, mais do que considerar o conhecimento como um objetivo
em s1 mesmo, essa narrativa o coloca como um conhecimento a ser-
vico do sujeito. Isso gera uma atuacao pendente as questoes politi-
cas mais do que as questoes epistemologicas, estabelecendo-se como
meta o consenso entre os sujeitos sociais para a validacao das deci-
soes coletivas. O Estado, entidade representante do coletivo social,
recebe legitimidade do povo. Portanto, o Estado é fortemente res-
ponsavel pela condicao de formacdo do sujeito social: “Encontra-se
o recurso a narrativa das liberdades cada vez que o Estado se encar-
rega diretamente da formacao do ‘povo’ sob 0 nome de nacao e do
seu encaminhamento na senda do progresso” (idem, p.69). Nessa

versao de discurso de legitimacao,

o saber nao encontra a sua validade em si mesmo, num sujeito que se
desenvolve ao atualizar suas possibilidades de conhecimento, mas num
sujeito pratico que é a humanidade. [...]

Aqui o saber ja nao é o sujeito, ele esta a seu servigo: a sua Unica
legitimidade (mas ela é consideravel) é a de permitir que a moralidade
se torne realidade. [...]

Reencontramos assim a fungao critica do saber. Porém, este nao tem
outra legitimidade final que ndo seja a de servir os fins visados pelo su-

jeito pratico que € a coletividade auténoma. (idem, p.74)

Para Lyotard, é compreensivel que essa metanarrativa comande
melhor uma politica do ensino basico em vez do universitario, dife-
rentemente da narrativa especulativa que encontra seu campo de
atuacao dentro das universidades.

Essas sao as duas metanarrativas encontradas em A condi¢do pds-
-moderna. A modernidade é, portanto, caracterizada por uma con-
fianca nos metarrelatos como balizas de toda a organizagao do saber
nos seus mais diferentes jogos de linguagem. Sob o respaldo de al-
gum desses metadiscursos, “‘todas as instituicoes sociais como lei,
educacao e tecnologia combinam esforcar-se por uma meta comum

para toda a humanidade: o conhecimento absoluto ou a emancipa-
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¢ao universal” (Malpas, 2003, p.27). As instituigdes unem-se em
torno de um projeto amarrado pelas metanarrativas visando respon-
der a todas as necessidades humanas, articulando diferentes domi-
nios do saber, diferentes instituicoes sociais, diferentes disciplinas
filosoficas, em suma, diferentes jogos de linguagem. A essa pretensa
unido direcionada ao universal da-se o nome de modernidade. E as
metanarrativas conferem a legitimidade ao saber cientifico ou como
um fim em s1i mesmo ou com finalidade critica em razdo do uso feito

dele pelo sujeito social.

A deslegitimacao

Ja “na sociedade e na cultura contemporaneas, sociedade pos-
-industrial e cultura pés-moderna, a legitimidade do saber se poe
em outros termos’’, pois as metanarrativas de legitimacao perderam
sua credibilidade (Lyotard, 2003, p.79). Mas, antes mesmo de iden-
tificar no avanco das técnicas e das tecnologias uma causa para o
declinio das metanarrativas, Lyotard identifica um principio de ero-
sdo interna no proprio discurso das metanarrativas. O discurso
Hegeliano contém em si mesmo um ceticismo em relacdo ao conhe-
cimento positivo. Ele desconfia, em certa medida, da capacidade da
ciéncia positiva de saber realmente o que ela acredita saber, e Lyotard

coloca 1sso nos seguintes termos:

O dispositivo especulativo encobre, antes de mais nada, uma espé-
cie de equivoco em relagao ao saber. Ele mostra que este s6 merece o seu
nome quando se redobra (se “sobreassume”, hebt sich auf) na citagao
que ele faz de seus proprios enunciados no seio de um discurso de se-
gundo nivel (autonimia) que os legitima. E 0 mesmo que dizer que, na
sua imediaticidade, o discurso denotativo que incide sobre um referen-
te (um organismo vivo, uma propriedade quimica, um fenémeno meta-
fisico etc.) ndo sabe verdadeiramente o que cré saber. E a especulagao
alimenta-se da sua supressdo. Desta forma, o discurso especulativo
hegeliano contém em si mesmo, e segundo o testemunho de Hegel, um

ceticismo com relagao ao conhecimento positivo. (idem, p.80)
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Tal passagem exige uma compreensao dos desdobramentos da
reflexdao hegeliana que nao é possivel oferecer neste momento. O
proprio Lyotard veda a si mesmo tal possibilidade no momento em
quereserva a outro estudo que nao A condi¢do pés-moderna uma ana-
lise mais adequada sobre as regras do jogo especulativo, conforme a
nota 124 do livro: “temendo sobrecarregar a exposi¢ao, remetemos
para um estudo ulterior o exame deste grupo de regras [do jogo espe-
culativo]” (2003, p.81). No entanto, podemos entender tal descon-
fianca em relacao a capacidade da ciéncia de saber o que afirma sa-
ber quando ressaltamos a subordinacao de um referente a linguagem
que o porta. Radicalizando ao maximo a colocacdo de Lyotard em
relacdo a esse principio de niilismo presente na filosofia hegeliana,
pode-se afirmar que algo nas formulacées de Hegel prenuncia uma
sensacao comum a intelectualidade do século XX, a da existéncia de
uma limitacdo da linguagem em captar o ser mesmo de seu referen-
te.> Em outros termos, “Nietzsche ndo faz outra coisa quando mos-
tra que o ‘niilismo europeu’ resulta da autoaplicacao da exigéncia
cientifica de verdade a essa mesma exigéncia” (idem, ibidem).

Enquanto verdade, a ciéncia nao encontra legitimidade na sua
propria pragmatica, como poderiamos anteriormente acreditar pela

sua exigéncia de comprovacao e de verificacdo. Essa erosao, sensivel

5 Lyotard utiliza uma comparagao realizada por Wittgenstein para mostrar a ina-
bilidade da linguagem na captagao de seu referente. A prova dessa inabilidade é
osurgimento ou proliferacdo, no século XX, de diversos codigos de notagao mais
distantes dos codigos de linguagem verbal (linguagens-mdaquina, a linguagem
do cédigo genético, as matrizes das teorias dos jogos, os grafos das estruturas
fonolégicas, as notacoes das logicas nao denotativas — temporais, dednticas,
modais —, dentre outras). Em um primeiro momento, essas novas possibilidades
poderiam fornecer a impressdao de uma maior capacidade de apreensao da natu-
reza por meio de logicas e linguagens nao verbais. Talvez elas revelem, como
tendéncia de época, uma tentativa de suprir a dificuldade da ciéncia em apreen-
der seu objeto, fornecendo outros tipos de cédigos que paregam mais imediatos
na representacado e descri¢cao dos fenémenos. Com o devido afastamento de tal
posi¢ao, Lyotard se empenha em mostrar como essa proliferacao das l6gicas dos
conhecimentos particulares estd vinculada a um primeiro momento do contexto
de deslegitimacao da ciéncia. A isso ele dd o nome de nostalgia da unidade das
narrativas (p.86) e sobre 1sso nos deteremos mais adiante.
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janafilosofia do século XIX, coloca o discurso cientifico como mais
uma possibilidade dentre outras possibilidades de jogos de lingua-
gem, porém, sem a legitimidade conferida a ele como enunciador
excelente da verdade. Ele nao suporta, por esse raciocinio, as mes-
mas exigéncias que dirige ao saber narrativo, igualando-se as narra-
tivas no nivel de ideologia e de instrumento do poder por nao servi-
rem de acesso a uma verdade ultima. Portanto, a legitimidade
abandona o horizonte do consenso sob a égide de um discurso espe-
culativo que perde, por sua vez, a funcao de informador critico do
sujeito social. Em fins do século XIX, essa erosao desenha uma sen-

sacao de crise assim descrita por Lyotard:

A “crise” do saber cientifico, cujos sinais se multiplicam desde o
d P
fim do século XIX, nao provém de uma proliferacao fortuita das cién-
P P ¢
cias, que, por sua vez, seria o efeito do progresso das técnicas e da ex-
pansao do capitalismo. Ela advém da erosio interna do principio de le-
gitimidade do saber. Esta erosdao acha-se em ato no jogo especulativoe é
ela que, ao desmanchar a trama enciclopédica na qual cada ciéncia de-

veria encontrar o seu lugar, as deixa emancipar. (idem, p.82)

Essa emancipacdo das areas cientificas traz para a sociedade do
século XX uma proliferacao de modelos e teorias nas quais o con-
senso logico ndo se comporta como um fim dos enunciados denota-
tivos. Outro trecho de Lyotard é revelador ao descrever uma condi-

¢ao ja existente no meio cientifico em fins de século XIX:

Asdelimitagdes classicas dos diversos campos cientificos sofrem com
isto um trabalho de problematizagio: desaparecem disciplinas, produ-
zem-se encavalitamentos nas fronteiras das ciéncias, nascendo novos
territérios. A hierarquia especulativa dos conhecimentos da lugar a uma
rede imanente e, por assim dizer, “plana” de investigagdes cujas respec-
tivas fronteiras ndo cessam de se deslocar. As antigas “faculdades” de-
sagregam-se em institutos e fundacdes de toda espécie, as universida-
des perdem a sua fungao de legitimagdo especulativa. Despojadas da
responsabilidade da investigacdo, abafada pela narrativa especulativa,

elas limitam-se a transmitir os saberes julgados estabelecidos e assegu-
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ram, pela Didética, mais a reproducio de professores que a de Sabios. E

neste estado que Nietzsche as encontra e as condena. (idem, ibidem)

A outra metanarrativa, a de emancipac¢ao, nao é menos proble-
matica. Ela fundaa “legitimidade da ciéncia, a verdade, sobre a auto-
nomia dos interlocutores empenhados na pratica ética, social e poli-
tica”. Ela mistura os jogos de linguagem e recusa a nocao kantiana
de diferenca de pertinéncia e de competéncia entre um enunciado
denotativo com valor cognitivo e um enunciado prescritivo com va-
lor pratico. “Nada prova que, se um enunciado que descreve uma
realidade é verdadeiro, seja justo o enunciado prescritivo, cujo efei-
to sera necessariamente modifica-la” (idem, p.83).

Em outras palavras, uma verdade cientifica nao resulta, necessa-
riamente, em uma acao justa sobre uma realidade. O exemplo mais
citado por Lyotard para descrever o descompasso existente entre o
jogo de linguagem ético e o cientifico € a experiéncia dos campos de
concentra¢ao nazistas como simbolo do surgimento do terror a par-
tir de um suposto consenso democratico viabilizado pelo Estado, a
instituicdo que proporcionaria, no imaginario do século XIX, a eman-
cipacao aos individuos. A barbarie nazista funcionaria como prova
do descompasso entre o desenvolvimento cientifico e desenvolvi-
mento ético politico, no qual o processo supostamente cumulativo
da metanarrativa especulativa nao resulta, por parte dos mesmos
sujeitos de conhecimento e de acdo, em uma conduta eticamente justa
e direcionada a liberdade absoluta. A existéncia de Auschwitz é a
prova de que o horizonte do consenso em direcao ao absoluto e o
progresso decorrente do acimulo de saber nao impedem a existén-
cia de um fato historico que nao pode, de maneira alguma, ser inter-
pretado como um mal necessario ao desenvolvimento humano
(Guallandi, 2007, p.22-23). Reafirmando, a diferenca entre a cién-
cia e a justica reside na diferenca dos enunciados de seus jogos de
linguagem, um denotativo e o outro prescritivo. Sao, portanto, de
pertinéncias diversas.

Esta mesma erosao na legitimidade da ciéncia que provoca a “dis-

seminacao dos jogos de linguagem’ parece dissolver o sujeito social.
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O vinculo social, realizado pela linguagem, é constituido por uma
multiplicidade de jogos de linguagem. O sujeito social dissolve-se
nessa multiplicidade de jogos, pois sdo muitas as pequenas narrati-
vas que o identificam, sem que se perceba uma hierarquia de impor-
tancia nitida entre elas.

O primeiro momento dessa falta de legitimidade cientifica pro-
veniente de uma metanarrativa € marcado por uma nostalgia da uni-
dade dos saberes. Para a ciéncia da virada do século XIX para o XX,
Lyotard aponta uma proliferacao de linguagens que sdo resultado,
muitas vezes, do mergulho das ciéncias positivas em suas particula-
ridades. No século XX, ha uma proliferacao de diversos cédigos de
notacao, mais distantes dos cédigos de linguagem verbal (lingua-
gens-maquina, a linguagem do codigo genético, as matrizes das teo-
rias dos jogos, os grafos das estruturas fonologicas, as notacoes das
l6gicas nao denotativas — temporais, deénticas, modais). A princi-
pio, essas novas possibilidades poderiam fornecer a impressao de
uma maior capacidade de apreensao da natureza por logicas e lin-
guagens nao verbais. Talvez elas revelem, como tendéncia de época,
uma tentativa de suprir a dificuldade da ciéncia em apreender seu
objeto por meio da linguagem verbal, fornecendo outros tipos de
codigos que parecam mais imediatos na representacao e descricao
dos fenomenos. Diante da percepc¢ao da limitacao da ciéncia classica
em acessar a verdade de seu referente e da sua dependéncia de um
discurso narrativo que nao se sustenta mais, nao ¢é estranho supor
que essas novas linguagens intentassem preencher essa distancia
entre a propria linguagem e seu referente. Com o devido afastamen-
to de tal posicdo, Lyotard se empenha em mostrar como essa proli-
feracao das logicas dos conhecimentos particulares esta vinculada a
um contexto de deslegitimacao da ciéncia, ao que ele chama de “nos-
talgia” da unidade das narrativas (idem, p.86). Essa possibilidade
reforca-se nomomento em que ele reconhece no positivismo vienense
do 1nicio do século uma tentativa de restituir um principio de coe-
réncia geral para a ciéncia positiva.

Segundo Lyotard, a geracdo vienense de intelectuais do inicio do

século, da qual Wittgenstein faz parte, retira dessa dispersao de jo-
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gos de linguagem uma impressao pessimista, pois nao se pode reco-
nhecer nesse contexto a capacidade de falar de toda a multiplicidade
de novas linguagens e nem a capacidade de conferir unidade ao pro-
jeto do saber, nem pela ciéncia, nem pela filosofia e nem por alguma
narrativa legitimadora. Mas esses mesmos pensadores alimentam-
se dessa impressao levando as tltimas consequéncias a “consciéncia
e a responsabilidade teoérica da deslegitimacao”. Esse luto ja teria
sido cumprido e nao ha, segundo Lyotard, motivos para recomeca-
lo. Lyotard encerra o capitulo sobre a deslegitimacao, parte de A con-
di¢do pos-moderna, proclamando, de certo modo, a “tacada de mes-
tre” de seu inspirador e posicionando-se quanto a uma avaliacao

positiva ou negativa dessa perda de unidade:

A for¢a de Wittgenstein esteve em nao ter se alinhado do lado do
positivismo que era desenvolvido pelo circulo de Viena e de tragar na
sua investigacdo dos jogos de linguagem a perspectiva de outra espécie
de legitimacio para além da performatividade. E com ela que o mundo
pos-moderno trata. A nostalgia da narrativa perdida perdeu-se também
para a maioria das pessoas. Nao se pode dai deduzir que estao voltados
abarbarie. O que os impede disso é que eles sabem que a legitimagao s6
pode vir de sua pratica de linguagem e da sua interacao comunicacional.
Diferente de qualquer outra crenga, a ciéncia que “ri1 a socapa” ensi-

nou-lhes a rude sobriedade do realismo. (idem, p.86)

A legitimacao da ciéncia pos-moderna

Essa deslegitimacao e, posteriormente, a perda da nostalgia da
unidade das metanarrativas abre caminho para a condicao atual do
saber. A multiplicidade de jogos de linguagem que estao na base da
formacao do vinculo social ndo possui um metarrelato que os orien-
te, permitindo interseccoes entre pequenas narrativas na formacao
do sujeito individual, singular. No entanto, a questao da legitimida-
de da ciéncianao deixa de existir. Ela se pauta, no p6s-modernismo,
por outros termos. Connor, em seus comentarios arespeito de A con-

di¢do pés-moderna, identifica esses termos afirmando que a “ciéncia
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janao é considerada valiosa e necessaria pelo papel que desempenha
no lento progresso em direcao a liberdade absoluta e ao conhecimento
absoluto”. Ela sofre um declinio do seu poder regulatério sobre seus
proprios pressupostos e procedimentos de verificacao, “encontran-
do paradoxos e questoes (na matematica, por exemplo) indecidiveis
[sic]; ndo questdes que nao tenham resposta, mas questoes que po-
dem se demonstrar, em principio, irrespondiveis” (1992, p.32). Eo
“alvo da ciéncia [...] ja ndo é que tipos de pesquisa levarao a desco-
berta de fatos verificaveis, mas que tipo de pesquisa vai funcionar
melhor” — seu objetivo nao é a verdade e sim a performatividade,
“quer dizer, aumentar o desempenho e a producao operacional do
sistema de conhecimento cientifico” (idem, ibidem).

No entanto, um exame minucioso do texto de A condi¢do revela
uma situacao ambigua de legitimacao da ciéncia pés-moderna.
Connor interpreta a ambiguidade como o porte de “uma ma e uma
boa noticia” (1dem, p.33). A ambiguidade reside no fato de que a
ciéncia pos-moderna possui duas vias de legitimacdo. A uma das vias
Lyotard denomina de performatividade e a outra de paralogia.® A
ciéncia interessa o paradoxo, pois ele tem a capacidade de desestabili-
zar sistemas de enunciados, desmanchando a coeréncia entre eles ao
fornecer problemas sobre os quais nao se pode decidir sobre umares-
posta. Essa desestabilizagao provoca a revisao nao somente dos enun-
ciados, mas também a revisao das regras do jogo. Diante de um para-
doxo, a investigacao encontra-se de frente a dois temas pertinentes
em relacao a sua legitimidade: a complexidade dos argumentos que
geram o paradoxo e a administracao das provas e da verificacao.

A perfomance tem relacao mais direta com a administracdao das
provas. A performatividade esta vinculada a uma i1deia de sistema
na qual o sistema é considerado mais eficiente (boa performance)
quanto menor for a energia gasta para uma maior quantidade/me-

lhor qualidade de um produto final. Ocorre que a ciéncia, ao aplicar

6 Por paralogia, Lyotard entende “a sistematica aberta, a localidade e o
antimétodo” (2003, p.121).
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a sl mesma a exigéncia de verificacdo de seus enunciados, encontra
nas técnicas de verificacdo uma expansao de seus mecanismos de
percepcao dos fatos observados. A técnica de verificacao e os instru-
mentos para sua aplicacao funcionam como potencializadores da
capacidade de observacao do investigador cientifico. Portanto, ela
funciona como optimizadora da performance investigativa. Por essa
perspectiva, a técnica atrela o recurso econémico a ciéncia, pois a
verificacdo e a apreensao da realidade (o objeto cientifico sobre o
qual serao emitidos enunciados denotativos) dependem dos recur-
sos empregados para o exame.

Nesse caso, a propria nocao de realidade é forjada pela técnica
ajuizada a partir da sua eficiéncia. Por isso, a exigéncia de uma me-
lhor performance técnica imputa a ciéncia um critério que nao é da
mesma pertinéncia que o critério da verdade. A performatividade
vigora, no processo investigativo, desde a ponta da observacao até a
ponta dos resultados obtidos a partir dos enunciados. A questaoaqui
colocada é a questao da administracao das provas da ciéncia. Nao se
escolhe, portanto, enunciados mais verdadeiros, mas sim, enuncia-
dos nos quais a administracao das provas se mostra mais controlavel
em vista de um bom resultado da investigacao.

O que Lyotard salienta é que essa imersao da ciéncia em sua pro-
pria técnica como objetivo da investigacao nao coloca a ciéncia a ser-
vico de s1 propria, ou seja, o critério nao é estabelecer verdade, e sim
estabelecer poder de controle. Assim, “arelacao da ciéncia com a téc-
nica se inverte” no momento em que a técnica deixa de funcionar
como uma ferramenta que acessa o contexto de um determinado fe-
noémeno para se transformar na ferramenta que controla o contexto,
deixando de ser ferramenta e passando a ser um fim em si mesma.’
Isso nao é inerente a pragmatica do saber cientifico e sim influéncia
do poderio sobre seu jogo. A visdo predominante é a do sistema no

qual o objetivo é a melhor administracao das forcas em prol do poder

7 Essa tematica referente a primazia da técnica nao é exclusividade da filosofia
lyotardiana. Ela pode comprovar certa influéncia da filosofia critica frankfur-
tiana na obra de Lyotard.
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de controle, ou seja, de uma melhor performance de todo o sistema.
Porém, um paradoxo no contexto fornece uma inovacao, funcionan-
do como uma denuncia da existéncia de brechas nos esquemas de
denotacao do sistema, o que possibilita a revisao dos enunciados de
um sistema e o aumento de sua capacidade de controle. Isso seria atri-

buido a influéncia do pensamento capitalista:

A Administragdo da prova, que em principio é apenas uma parte de
uma argumentacio destinada a obter o assentimento dos destinatarios
da mensagem cientifica, passa assim para o controle de um outro jogo
de linguagem, onde o que esta em causa ndo é a verdade, mas a perfor-
matividade, ou seja, a relagao input/ output. O estado e/ou empresa aban-
donam a narrativa de legitimagao idealista ou humanista para justificar
a nova situagdo: no discurso dos capitalistas de hoje, a tnica situacao
merecedora de crédito é o aumento do poderio. Nao se pagam sabios,
técnicos e aparelhos para saber a verdade, mas para aumentar o pode-

rio. (idem, p.95)

Ao jogo de linguagem denotativo (verdadeiro/falso) e ao jogo
de linguagem prescritivo (justo/injusto) adiciona-se um novo jogo
de linguagem: o técnico (eficiente/ineficiente). Nao é preciso se de-
ter na argumentacao de Lyotard para vislumbrar as consequéncias
trazidas por essa investigacao pautada pela eficiéncia para a trans-
missao do conhecimento e para o ensino. Resumindo tais conse-
quéncias em alguns topicos, podemos salientar as seguintes: a exi-
géncia de performance do sistema universitario, o privilégio da
formagao de competéncias em vez da formacdo de i1déias, a desva-
lorizagao de areas do conhecimento pouco performativas como as
areas de “letras e ciéncias humanas”, a fragmentacao das areas de
pesquisa e a fluidificacdo das fronteiras entre as disciplinas e o sur-
gimento de entidades privadas, institutos e empresas no gerencia-
mento da atividade investigativa. A performance do mercado e do
poder como coeréncia geral do sistema de legitimacao do saber, a
troca das metanarrativas pelo sistema capitalista: essa € a ma noti-

cia do pés-modernismo.
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A boa noticia, por sua vez, esta calcada na possibilidade de inter-
pretar a existéncia dos paradoxos a partir da sua forca desestabiliza-
dora dos sistemas, pois o paradoxo significa um lance novo jogado
no tabuleiro do saber. Ele pode ser aproveitado como uma dentncia
da ineficiéncia de um sistema de controle, mas pode também signi-
ficar arevisao dasregras de um determinado jogo, contribuindo para

a revisao da proépria racionalidade:

O problema esta, portanto, em saber se é possivel uma legitimagao
cuja autoridade lhe vem exclusivamente da paralogia. E preciso distin-
gulr o que é propriamente paralogia do que é inovagao: esta é comanda-
da ou, em todo caso, utilizada pelo sistema para melhorar a sua eficién-
cia. Aquela é um lance cujaimportancia é frequentemente desconhecida
no imediato jogado na pragmatica dos saberes. Na realidade, que uma
se transforme na outra é frequente, mas néo necessario e nao necessa-

riamente embaragoso para a nossa hipotese. (idem, p.122).

A hipotese em questao € que o saber pés-moderno pode encon-
trar sua legitimidade na paralogia de uma forma positiva. O que di-
ferencia a inovacao da paralogia é seu aparente desinteresse imedia-
to. O paradoxo configura-se e sua indecidibilidade ja nao atormenta
osjogadores, como ocorria na ciéncia classica ou como ocorre no sis-
tema performativo: “a tonica deve ser doravante colocada sobre o
dissentimento” (idem, p.122). Essa seria a boa noticia na medida
em que a paralogia poderia garantir uma nova legitimidade a ciéncia
circunscrita ao seu proprio jogo, com a consciéncia das limitacoes de
seus procedimentos de comprovacao e verificacdao. Essa seriaa cién-

. - 'es . . - LB
cia que se configura como “o antimodelo do sistema estavel”, no
“ . A . f . - . . . %)
qual a “pertinéncia de um enunciado é que ele da origem a 1deias”,
revelando-se um fator criativo e imaginativo (1dem, ibidem). Mais
uma vez, Lyotard insiste na existéncia de um jogo de forcas entre o

sistema socioecondémico e a pragmatica cientifica:

Na ciéncia ndo ha metalingua, é isso que impede a identificagao com
o sistema e, feitas as contas, o terror. A clivagem entre decisores e execu-

tantes, se existe na comunidade cientifica (e existe), pertence ao sistema
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socloeconémico, e nao a pragmatica cientifica. Essa clivagem é um dos

obstaculos ao desenvolvimento da imaginagao dos saberes. (idem, p.128)

O que essaambiguidade nos revela é que, para Lyotard, a cond:-
cao contemporanea do saber, a incredulidade nas metanarrativas a
qual se decidiu nomear poés-moderna, nao se define positiva nem
negativamente. Uma rendicao da multiplicidade de jogos de lingua-
gem ao sistema capitalista sob a exigéncia da eficiéncia poderia sig-
nificar uma perda de toda a heterogeneidade de narrativas existente
nas socledades. Essa possibilidade é interpretada como a ameaca do
terror, ou seja, a ameaca de extinc¢ao de jogos e jogadores que nao se
alinham com a exigéncia de eficiéncia de um sistema geral. E a pos-
sibilidade iminente de extincao de um jogador, de sua exclusao do
jogo do saber, seria a base do desmanche do vinculo social, por isso,
o terror. No entanto, a incredulidade nas metanarrativas libera a ra-
zAao para uma revisao nos seus mais variados termos, ja que Lyotard
1dentifica essas metanarrativas de legitimacao da ciéncia como nar-
rativas culturalmente localizadas, a despeito de suas pretensoes de
universalidade, salientando suas vocacoes para a dominacdao impe-
rialista de outras narrativas nao europeias.

Ele pontua, ainda, que a inexisténcia de metanarrativas de legiti-
macao nao exclui a existéncia de pequenas narrativas, ou narrativas
locais, nem exclui a possibilidade de retomada futura de grandes
narrativas. Essa abertura para a possibilidade de uma existéncia fu-
tura de uma metanarrativa satisfatoria € um primeiro vislumbre do
que, mais tarde, o autor chamaria de “reescrita da modernidade”:
“este titulo [referente ao texto Reescrever a modernidade, presente
no livro O tnumano], reescrever amodernidade, [...], parece-me pre-
ferivel as rubricas habituais como ‘pés-modernidade’, ‘pos-moder-
nismo’, ‘poés-moderno’, sob as quais é colocado geralmente este tipo
de reflexao” (1997, p.33).

A mudanca terminologica, porém, nao invalida o fato de que o
termo pos-moderno, derivado de A condigdo, permaneceu uma “ru-
brica” constante da reflexao contemporanea, com essa obra conti-

nuando a influenciar pensadores de diferentes areas das humanida-
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des. A condi¢do é um livro que, ao dedicar-se a relatar o estado do
saber, concentra-se em questoes relacionadas ao conhecimento cien-
tifico, nao detalhando, portanto, as relacoes existentes entre essa
condicao e o atual estado das artes. Essa articulacao nao deixaria de
ser feita, visto que o filésofo dedicou a maior parte de seus trabalhos
a questoes da arte e da politica, o que coloca orelato de 1979 em uma
posicao excepcional dentro do conjunto de sua obra. Complemen-
tando a primeira formulacao do pés-moderno de Lyotard com con-
ceitos presentes em obras posteriores a essa, verificamos outros ele-
mentos que guiam as interpretacoes feitas por diversos autores a
respeito de suas posicoes referentes ao poés-modernismo, incluindo

os debates referentes a arte e a musica.®

O sublime pos-moderno e a paralogia

Em Answering the Question: What is Postmodernism?,” Lyotard
apresenta uma proposta de definicao do que seria p6s-modernismo
quando o assunto principal é arte. O condutor para tal proposta é o
conceito de “sublime”. Herdado pelo século XX de uma tradicao de
pensadores romanticos, o conceito sofre, em sua leitura, diversas
particularizagoes. Ele é retirado, mais especificamente, das obras de
Edmund Burke e de Kant para apontar trés momentos das artes: o
realismo, o modernismo e o poés-modernismo. O sublime é

redefinido por Lyotard da seguinte forma:

O sentimento sublime, que é também o sentimento do sublime, é,

de acordo com Kant, uma poderosa e ambigua emogao: ela carrega am-

8 Valesalientar que Lyotard também tem passagens nas quais tece comentériosa
respeito da musica. Porém, esse assunto ndo toma propor¢des muito grandes
dentro de sua obra.

9 Esse texto foi publicado pela primeira vez na revista Critique 419, em abril de
1982, trés anos, portanto, ap6s a primeira edi¢do de La Condition postmoderne,
pela Les Edition Minuit de Paris, em 1979. Na primeira edi¢do norte-america-
na da obra, ele fo1 adicionado como um apéndice dirigido as questdes do pos-
-moderno na arte.
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bos prazer e dor. Ou antes, seu prazer procede da dor. Na tradigao da
filosofia do sujeito derivada de Agostinho e Descartes — que Kant nao
questiona radicalmente — essa contradigao [ ...] desenvolve-se como um
conflito entre todas as faculdades do sujeito, entre a faculdade de con-

ceber algo e a faculdade de “representar” algo. (idem, p.6)

Verifica-se, em Howard Caygill, um verbete que mapeia bem a
utilizagao feita por Kant de tal conceito. Ela nos ajuda a compreen-
der a proposta de Lyotard. “O sublime aparece numa lista de ‘con-
ceitos parcialmente analisaveis’”’ acompanhado de outros sentimen-
tos, tais como “belo”, “repugnante”’, “espaco” e “tempo” (Caygill,
2000, p.297). Segundo Kant, belo e sublime nao sao analisaveis em
virtude do fato de resultarem “‘ndo tanto da natureza de coisas ex-
ternas que o suscitam quanto da propria disposicao de cada pessoa
para ser induzida por eles ao prazer e a dor’” (idem, ibidem). A ca-
racterizacao oferecida por Kant para o sentimento de sublime ocor-
re, principalmente, “por meio de contraste com o belo: ambos apra-
zem, mas enquanto o belo encanta, o sublime ‘comove’ (idem,
ibidem). Na Critica do juizo, o conceito é ampliado para incluir “o
sentimento despertado pelo fracasso da imaginacao para compreen-
der o ‘absolutamente grande’, quer em termos de medida (sublime

matematico) ou de poder (dinamicamente sublime)”:

Central na definicao de sublime é o modo como ele parece “trans-
gredir os fins de nossa faculdade de julgamento, adaptar-se mal a nossa
faculdade de apresentacéo e constituir, por assim dizer, uma afronta a
imaginacao” (C] §23) Entretanto, embora o sublime seja, com efeito,
um entrave (Hemmung) para as forgas vitais, ele é “seguido imediata-
mente por uma descarga por isso mesmo ainda mais poderosa (§23).
Esse movimento ocorre porque ao entrave a faculdade do juizo segue-
-se uma concretizag¢do do poder e extensdo das ideias da razao (§27). O
sublime na natureza nada mais é que um reflexo das ideias da razao que
lemos nela por meio da sub-recepgao, ou a “confusiao de um respeito
pelo objeto com o respeito pela ideia de humanidade em nosso sujeito”
(§27). Esse aspecto ndo representavel do sublime tornou a “Analiticado

sublime” extremamente significativa para as interpretacdes de Derrida
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e Lyotard que sublinham os modos como a filosofia critica é perpetua-

mente interrompida por momentos irrefreaveis de excesso, como o su-

blime. (idem, p.298)

Assim, o sentimento de Sublime é marcado por um lapso das fa-
culdades, o que gera uma incompatibilidade paradoxal nao existen-
te no sentimento do belo. O belo proporciona um sentimento de pra-
zer resultante da capacidade de representar o concebido, da alianga
entre imaginacao e representacao, doacordo comunicativo entre essas
duas faculdades do sujeito coeso e bem-conformado. Essa é a estéti-
ca do “gosto”. No sublime, tal prazer apresenta-se em uma condi-
cao ambigua com a dor proveniente do lapso, da falta de acordo en-
tre as faculdades resultando no sentimento de desconexao interna e
instabilidade subjetiva (Lyotard, 1993, p.21-9). Desse modo, a es-
tética do gosto presta-se melhor a uma estética mimética na qual os
esquemas de entendimento e fruicio artistica se coadunam com a
boa representagao figurativa da natureza entendida como fonte do
real. Esse é a via do “realismo” que, tanto nas obras pré-modernis-
tas quanto em algumas manifestacoes da arte contemporanea, utili-
za a1mitacdo das formas reais/naturais no sentido de estabelecer um
codigo comunicativo nas obras.

Ja a estética moderna, ao pautar-se por um afastamento da
mimésis, privilegiara o sentimento de sublime: “com a estética do
sublime, a aposta das artes durante o século XIX e XX é testemu-
nhar do indeterminado existente” (1997, p.106). Isso se junta a con-
cepcao moderna de busca do “absoluto”, pois a expressao deste é
marcada por esse caréter irrepresentavel. E na estética do sublime
que “a arte moderna (incluindo a literatura) encontra seu impeto e
na qual a légica da vanguarda fixa seus axiomas” (Lyotard, 1992,
p.6). O movimento de abstracao, percebido na arte modernista dos
fins do século XIX e no século XX, responde a essa tendéncia de
buscar o irrepresentavel e proporcionar um sentimento nao da bele-
za do gosto, e sim do sublime.

No entanto, o sublime pode aparecer de dois modos, um mo-

derno e outro pés-moderno. Lyotard chama de “moderna a arte que
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devota sua ‘técnica trivial’, como Diderot a chamou, a apresentar a
existéncia de algo irrepresentavel. Mostrando que existe alguma coi-
sa que nos podemos conceber que nés nio podemos ver ou mos-
trar”. A expressao dessa contradi¢ao —a contradicao de mostrar algo
que nao pode ser mostrado, de dizer o indizivel — da-se por uma
“representacao negativa’’. Isso ocorre, na pintura moderna, pelo
“evite da figuracao ou representacao”: dito de outro modo, pela abs-
tracao formal.

Mas a diferenca entre o sublime na arte moderna e na p6s-mo-
derna é apenas uma diferenca de “acento”, de énfase. No moderno,
o acento recal na ‘‘inadequacao da faculdade de representacao, na
nostalgia da presenca experienciada pelo sujeito humano e no obs-
curo e fatil desejo que o anima a despeito de tudo”. No pés-moder-
no, o acento recai ‘sobre a faculdade de conceber, na qual alguém
poderia clamar a sua ‘inumanidade’ e na extensao de ser e jubilacao
que provém da invencao de novas regras do jogo, tanto pictéricas,
artisticas, ou quaisquer outras” (idem, p.8). Mostramos outro modo

de esbocar tal diferenca, descrevendo, primeiramente, o moderno:

A estética moderna é uma estética do sublime, mas ela é nostalgica;
ela permite que o irrepresentavel seja invocado apenas como auséncia
de contetado, enquanto a forma, obrigatéria para sua consisténcia reco-
nhecivel, continua a oferecer, ao leitor e ao espectador, material para

consolagdo e prazer. (idem, ibidem)
Posteriormente, o pés-moderno:

O pés-moderno seria aquele que no moderno invoca o irrepresenta-
vel em apresentacdo dele mesmo, que recusa a consolagdo das formas
corretas, que recusa o consenso do gosto permitindo a experiéncia co-
mum da nostalgia pelo impossivel, e inquire em novas representagdes —
ndo para ter prazer nelas, mas para melhor produzir o sentimento de

que existe algo irrepresentavel. (idem, ibidem)

Além de pontuar a presenca da valorizacao da categoria do subli-

me, tanto na arte moderna quanto na p6s-moderna, Lyotard insere
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em sua explanacdo outra afirmacao que evidencia o desligamento
dessa separacao de uma possivel cronologia linear historica dos esti-
los. Ao responder “o que é pés-modernismo?”’, ele afirma que esse é
“indubitavelmente, parte do moderno”. O que se chama de pos-
-moderno em arte ndo pode ser entendido como “o0 modernismo em
seu fim”’, mas como o “modernismo em estado nascente”’. Essa afir-
macao, aparentemente paradoxal, desmancha o entendimento de que
o p6s-modernismo seria um estagio da arte posterior ao modernismo
finalizado, que, por sua vez, seria posterior ao realismo figurativo.

A atitude de questionamento das regras do jogo da arte, o que é
entendido como p6s-moderno, é anterior mesmo ao moderno: “uma
obra pode tornar-se moderna apenas se ela é primeiro pés-moder-
na’ (idem, p.7). Nessa afirmacdo, esta escondida a visao de que o
sublime moderno sofre uma tentativa de conformacao de sua
irrepresentabilidade e de sua imponderabilidade a matematizacao
do abstracionismo formal, enquanto o sublime p6s-moderno pro-
cura o evento imponderavel em si mesmo. A sensacao da existéncia
do imponderavel é anterior a tentativa de sua representacao. O mo-
dernismo tenta reestruturar essa representacao, enquanto o pos-
-modernismo tenta vivé-la como um evento em si mesmo.

O sublime, apresentado em si mesmo, aqui, é associado ao cara-
ter paradoxal, ao elemento “desestruturador” do sistema explana-
torio que, no moderno, ainda encontra o consolo das formas, mes-
mo que abstratas. Portanto, a atitude do artista p6s-moderno nao é

governada por regras a prion:

O artista ou escritor pos-moderno esta na posigao de filésofo: o tex-
to que ele escreve ou a obra que ele cria ndo é, em principio, governada
por regras preestabelecidas e nao pode ser julgada de acordo com um
julgamento determinante pela aplicacao de categorias dadas para esse
texto ou obra. Essas regras e categorias sao o que a obra ou o texto estdo

investigando. (idem, p.8)"

10 E interessante observar como a postura de Lyotard se assemelha a de Arthur
Danto no que diz respeito ao fim de uma narrativa sobre a arte, o que caracteri-
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Em Answering the Question: What is Postmodernism?, o campo
de discussdo estética limita-se as artes visuais e a literatura. Sua no-
cao de realismo envolve comentarios a respeito da configuracao de
uma demanda contemporanea — ao redor da década de 1980 — pela
“suspensao da experimentacao artistica” e pela “liquidacao do lega-
do das vanguardas” (1992, p.3). “Nesses varios convites a suspen-
der a experimentacao artistica existe o mesmo chamado a ordem, o
desejo pela unidade, identidade, seguranca e popularidade (no sen-
tido de [...] achar um publico)” (idem, p.2).

Lyotard avalia o realismo pela sua intencao comunicativa na es-
tabilizagdo de um referente reconhecivel que permite a identifica-
cao de um significado, de uma sintaxe e de um léxico nas manifesta-
cOes artisticas. Isso possibilitaria o reconhecimento de imagens e
sequéncias decodificadas, como se a arte portasse um c6digo comu-
nicativo (idem, p.3). Com o advento da fotografia e do cinema, tan-
to pintura quanto literatura se viram obrigadas a revisar suas pers-
pectivas realisticas. Contemporaneamente, o realismo desempenha
o papel da satisfacao do desejo de unidade, de ordem, de identidade
e de popularidade, e se pauta pela recuperacao de comunidades co-
municativas. Esse realismo traduz-se no ecletismo contemporaneo,
que se guia pela reconhecibilidade de padroées culturais bem
formatados — pastiches — e na fruicao artistica em funcao “gosto”,
ou seja, na multiplicidade de produtos culturalmente padronizados,
como as possibilidades citadas por Lyotard: “vocé ouve reggae, vocé
assiste a um faroeste, vocé come um MacDonald’s ao meio-dia e uma

culinaria local a noite [...] E facil encontrar um publico para obras

zaria o p6s-moderno. Mas Danto atribui o inicio do pés-modernismo artistico
justamente ao fato de a prética artistica relegar o questionamento filos6fico so-
bre a arte a prépria filosofia, de modo que a tarefa de descobrir a definicao mais
profunda da arte deixa de ser uma tarefa dos artistas. No momento das artes
visuais da década de 1960 dos Estados Unidos, Lyotard reconhece a presenca
do “sublime em st mesmo” nas artes performativas e nos trabalhos de Newman
(Lyotard, 1997, p.95-12, p.139-146), e Danto reconhece o momento ultimo da
arte moderna no questionamento sobre a natureza da arte expresso nas obras
de artistas como Andy Warhol (Danto, 2006, p.3-19).
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ecléticas”. E Lyotard ainda acrescenta que “esse realismo do qual-
quer cotsa vai € o realismo do dinheiro: na auséncia de critério estéti-
co s6 é possivel e Gtil medir uma obra de arte pelo lucro que ela pro-
duz” (grifo nosso).

Nessas passagens, o que esta exposto é uma das possibilidades de
legitimacdo do saber p6s-moderno. Ele pode se legitimar pela para-
logia, o encontro com o paradoxo, ou pela performance, a eficiéncia
dentro de uma concepcao sistémica do capitalismo. E a possibilidade
aqui descrita é a segunda: “‘a investigacdo artistica e literaria esta du-
plamente ameacada: pelas ‘politicas culturais’ de um lado, pelo mer-
cado de obras elivros do outro” (idem, p.5). Nessa possibilidade exis-
tea producao de obras direcionadas a um determinado publico e bem
formatadas para atender as suas demandas de perfil.

Mas o realismo, ja presente em um passado da arte e renascente
no ecletismo cultural contemporaneo, é resultado de uma estética do
gosto na qual a expectativa por um prazer comunicativo imediato é
saciada. A esse realismo contrapoe-se uma estética do sublime. A
explanacao de Lyotard traz consigo a possibilidade de que a coexis-
téncia de realismo, modernismo e p6s-modernismo seja possivel na
diacronia histérica. No entanto, a necessidade de experimentacao
relaciona-se diretamente com as vanguardas artisticas. E o contexto
cultural posterior a década de 1980 porta uma demanda em favor da
“liquidacao do legado das vanguardas”, da “suspensao da experi-
mentacao artistica”, tendendo a neutralizar a busca pelo paradoxal,
equivalente, aqui, ao irrepresentavel, ao sublime. Quando nos re-
portamos a Condi¢do, resgatamos as duas possibilidades de legiti-
macao do saber p6s-moderno, a saber, alegitimacao pela performan-
ce (eficiéncia economica) e a legitimacao pela paralogia (paradoxo).
A ameaca posta por Lyotard da possibilidade de legitimacdo pela
eficiéncia, diante da incredulidade nas metanarrativas filosoficas, é
a volta a um sistema totalizante, neste caso, o sistema capitalista.
Sublime p6s-moderno e realismo sdo equivalentes, respectivamen-
te, a legitimacdo do saber pela paralogia e a legitimacao do saber pela
performance. Isso explica o porqué de o realismo contemporaneo nao

ser tratado explicitamente como uma forma de arte p6s-moderna,
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pois ele recupera a possibilidade de totalizacao e pretende, pela efi-
ciéncia comunicativa, o fim da davida presente no paradoxo. Esse é
também o fim da davida entre paralogia e performatividade, com
uma opc¢ao direcionada a segunda.

Nisso Lyotard difere de muitos criticos da arte, inclusive de mui-
tos criticos musicais. E possivel abrir a janela de questionamento a
respeito das obras sobre as quais Lyotard ampara a sua separacao
entre moderno e pés-moderno. Nao precisamos recorrer a muitas
passagens para perceber que as obras poés-modernas se encontram
no dominio do que é considerado, por muitos, o proprio modernis-
mo musical, enquanto o ecletismo, marca do que muitos autores tra-
tam sob a insignia de p6s-modernismo, é chamado, por Lyotard, de
realismo. A pesquisa em musica, ao utilizar essa concepc¢ao de su-
blime para a abordagem do p6s-modernismo musical junto com toda
problematica da incredulidade nas metanarrativas, tem de se haver,
certamente, com o embaraco dessa transposicdo, tanto em termos
de correspondéncia dos termos quanto em termos de suas respecti-
vas pertinéncias, visto que o foco de Lyotard recai sobre as artes vi-
suais e a literatura.

Pode-se tentar, portanto, retirar da ideia da incredulidade nas
metanarrativas uma resposta que satisfaca a necessidade de enten-
dimento do p6s-moderno em arte e, neste caso especifico, em musi-
ca. Isso ocorre pela alianca estabelecida com a reflexdo sobre a dife-
renca entre sublime e belo, possibilitando o reconhecimento da
autonomizacao da obra musical junto com a valorizacao do sublime
e junto darecusa da mimésis realista. Malpas afirma que, tanto quanto
a nocao de paralogia, outras no¢coes possuem forca desestabilizado-
ra de sistemas, o que possibilita sempre uma analogia com o efeito

que a paralogia exerce na formulacao cientifica. Lyotard escreve:

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

linguagem cientifica que circunscrevem um novo campo de investiga-

¢ao. (2003, p.122)
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O “poder que desestabiliza a capacidade de explanacao é central
para o pensamento de Lyotard e ganha diferentes formas em seu
texto”, podendo ser “ligado a termos como ‘diferendo’, ‘sublime’,
‘signo’ e ‘evento’” (Malpas, 2003, p.31).

As metanarrativas, essas narrativas de alta ordem que referen-
clam outras narrativas, agrupam em torno de si nao somente os jo-
gos de linguagem da verdade ou da ética, mas também o da estética.
Somados aos critérios de verdade e de justica, os critérios da arte
sofrem as consequéncias da fragmentacao das metanarrativas. In-
dependentemente do juizo estabelecido atualmente sobre essa teo-
ria, é inegavel sua influéncia e irradiacao por todos os setores nos
quais a pretensdao de entendimento do pos-moderno existe. Reco-
nhecer o modo como o saber musical se reporta a essas metanarrati-
vas e como a condicao de incredulidade a elas conferida influencia o

fato musical pés-moderno sao as metas dos proximos capitulos.
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ABORDAGENS DO POS-MODERNO

EM MUSICA

As metanarrativas e o modernismo musical
por meio do puramente musical

Como demonstrado no capitulo anterior, o pés-modernismo,
enquanto condicdo cultural contemporanea, é marcado pela incre-
dulidade nas metanarrativas de legitimacao do saber. A metanarra-
tiva especulativa e a metanarrativa da emancipacao perderam a ca-
pacidade de aglutinacao dos diversos saberes e instituicoes sociais
em torno da empreita do conhecimento absoluto e da liberdade ab-
soluta. A incapacidade de aglutinacao gera o aspecto fragmentario
da p6s-modernidade, na qual os saberes possuem legitimidade den-
tro de suas proprias regras de jogo sem a necessidade de se reporta-
rem a uma metarregra. Em fins do século XIX, ja se reconhecem as
rachaduras do edificio metanarrativo, enquanto a intelectualidade
do 1nicio do século XX possui um sentimento de nostalgia dessa
unidade perdida, conforme o exemplo da geracao de intelectuais

vienenses do periodo.! Lyotard percebe que, dentro desse contexto,

1 Sobre o pessimismo desencadeado pela crise da legitimacio, Lyotard escreve:
“Este pessimismo é o mesmo que alimentou a gerac¢do do principio do século
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Wittgenstein se destaca por “‘ndo ter [se] alinhado do lado do positi-
vismo que era desenvolvido pelo circulo de Viena” (2003, p.85-6).

O po6s-modernismo instaura-se, de fato, quando o contexto tec-
nologico da informatizagao do pés-guerra permite o abandono da
nostalgia da unidade e a proliferacao da multiplicidade dos jogos de
linguagem dos saberes, suplantando definitivamente a crenca nas
metanarrativas. A consequéncia da falta de um principio totalizante
de legitimacao dos saberes, papel desempenhado na modernidade
pelas metanarrativas, é a possibilidade de legitimacao pela eficién-
cia ou pela paralogia. No primeiro caso, os saberes tornam-se amea-
cados pela homogeneizagao dos jogos de linguagem, estando essa
busca pela eficiéncia fortemente vinculada ao pensamento sistémi-
co1mposto pelos decisores do capitalismo. Essa ndao deixa de ser uma
possibilidade latente de totalizacao. No segundo caso, a legitimida-
de da ciéncia de modo especifico (considerada independente dos
outros jogos de linguagem) esta atrelada a busca pelos paradoxos
desestabilizadores dos sistemas de explicagdo do mundo, como lan-
ces novos que obrigam a revisar suas regras de jogo. Deve-se lem-
brar que a ciéncia é considerada um subconjunto do conhecimento
que, por sua vez, ¢ um subconjunto do saber (2003, p.46-7). Em A
condicdo pds-moderna, a formulacio lyotardiana encerra-se nesse
posicionamento ambiguo entre eficiéncia e paralogia.

Ao tratar de questdes musicais, a transposicao dessa formulacao
nao ocorre de maneira direta. O préprio Lyotard, ao estender anocao
de p6s-moderno as artes, vé a necessidade de incluir uma nocao ine-
xistente em A condi¢do: o sublime. Porém, antes de tomar essa via
para a explicacdo do pés-moderno em musica, é possivel reconhecé-
-lo pela afirmacao estandarte desta condicao, a saber, a incredulidade
nas metanarrativas. A passagem pelo conceito de sublime nao deixa
de ser elucidativa e desempenha papel importante na compreensao

de algumas abordagens sobre o p6s-moderno e a musica. No entan-

em Viena: os artistas Musil, Krauss, Hofmannsthal. Loos, Schoenberg, Broch,
mas também os filésofos Mach e Wittgenstein”. (2003, p.85)
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to, ela € uma resultante posterior de uma ideia mais geral contida nas
analises das metanarrativas, quando se olha o p6s-modernismo e as
explicacoes de Lyotard a partir de A condigao. O exame dos critérios
artisticos (como dos cientificos e politicos) deve levar em considera-
¢ao o mesmo pano de fundo sobre o qual a sua negociacao constante
se realiza, o vinculo social. Portanto, a compreensao das afirmagoes
sobre o sublime necessita, anteriormente, da compreensao da incre-
dulidade nas metanarrativas decorrente da heterogeneidade dos jo-
gos de linguagem negociados a partir das comunidades de sabedores
(jogadores).

Mediante tal posi¢ao, torna-se necessario compreender qual re-
lacao o modernismo musical mantém com as metanarrativas de le-
gitimacao do saber apontadas por Lyotard como caracteristicas do
contexto do saber moderno. Para isso, uma definicao mais clara do
que se entende por modernismo musical torna-se necessaria. E essa
tarefa sera feita tomando-se por base as defini¢oes encontradas nos
escritos sobre o p6s-moderno em musica, possibilitando a compreen-
sao dos pontos de ancoragem sobre os quais esses mesmos escritos
estabelecem sua visao do p6s-modernismo. Vejamos, primeiramen-
te, como algumas das abordagens sobre o p6s-moderno em musica

caracterizam a modernidade musical:

A modernidade em musica tinha correspondido evidentemente a
certo nimero de movimentos — como o expressionismo em torno da
Escola de Viena e o futurismo — que durante os anos 1908-1913 haviam
langado, com mais ou menos viruléncia, as premissas de uma arte pela
qual os criadores se situavam dentro de uma atitude baseada no elitismo,
no individualismo e no historicismo.

[...] As palavras modernidade e vanguarda puderam, entdo [apos a
Segunda Guerra], ter por sinénimo Damstadt, onde se realizavam cur-
sos e festivais depois de 1946. Boulez, que por vezes é designado como
o emblema dessa vanguarda, escreveu em 1952, dentro de seu artigo
“Schoenberg esta morto”, a profissao de fé modernista que, mais que
autoritaria, tornou-se célebre: “todo compositor é inutil fora das pes-

quisas seriais” . (Ramaut-Chevassus, 1998, p.20)
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O pensamento modernista em musica, inaugurado por Debussy
(Griffiths, 1994), buscava alguma aproximagao com outras expressoes
estéticas, como a literatura e a pintura simbolista e realista. A maneira
livre de Debussy utilizar as combinagdes harménicas oriundas do siste-
ma tonal abriu caminho para outras especulagées, como a superposicao
de tonalidades (politonalidade ou polimodalidade), o uso de escalas al-
teradas em “modos de transposi¢ao limitados” (tons inteiros, octatoni-
ca), atonalismo, dodecafonismo e serialismo.

A época em que surgiram essas “técnicas”, sua representacio estéti-
ca denotava a intengdo de rompimento e superagao do “passado tonal”,
mediante o uso de novas formas de organizar o material sonoro. Poste-
riormente, essa organizagao avangou sobre outros parametros musicais,
culminando com o serialismo integral e com o uso de ruidos, esbocados
pelos futuristas e realizados pela musica concreta e eletronica.

[...] O que éinteressante para a delimitacdo da modernidade musi-
cal é seu gosto em direcdo ao novo. Esse é o sentimento de “moderno”

que se poderia aplicar a musica. (Salles, 2003, p.96-97)

Ha a questao fortissima da tradi¢do moderna que se estabelece no
periodo classico-romantico e cuja ressonancia se faz sentir por todo o
século XX. Essa tradigdo esta na base de reformulagdes radicais do pen-
samento musical do século XX, do atonalismo de Schoenberg [...] ao
serialismo total de Boulez [...], do neoclassicismo de Stravinsky [...] a
musica eletronica de Stockhausen [...]. Em todos esses compositores, é
muito forte a ideia de formalismo musical, consolidado no periodo mo-
derno [...] Até mesmo quando surgem as musicas eletroactsticas, no
inicio dos anos de 1950, a musica se mantém presa a tradigao moderna.
(Iazzeta, 2005, p.228, grifo nosso)

Historicamente, o modernismo musical inicia-se com o Prélude a

L’Apres-midi d’un Faune (1892-1894), de Claude Debussy. (idem, p.230)

Mais que um conhecimento de histéria da musica, acustica e estéti-
ca, harmonia e contraponto, a musicologia moderna ambiciona especi-
ficamente, mesmo positivisticamente, um projeto epistemologico. Seus
métodos vao dos esquemas de analise formais estruturalistas (como a

hierarquia de niveis [Stufen] ou linhas [ Ursatz/ Urlinier] de Schenker,



ABORDAGENS DO POS-MODERNO EM MUSICA 69

culminando nas expressdes precisas e matematicamente analisadas do
alto modernismo tedrico), até a tentativa de apanhado da teoria musical
tradicional de Schoenberg culminando na sua prépria teoria composi-

cional modernista dos doze sons. (Babich, 2001, p.1-2)

As formas modernistas de entendimento musical atribuem uma
Unica autorreferencialidade para a musica, interpretando-a [de forma]

altamente opaca do ponto de vista extramusical. (Kramer, 1995, p.13)

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

Os fragmentos de texto acima colocados carregam nomes e afir-
macoes que se interconectam, formando um panorama da caracte-
rizagao do modernismo musical por parte dos autores que tratam
da questao do p6s-moderno. Trés vias de caracterizacao tornam-se

evidentes:

1. A tentativa de delinear o periodo histérico do modernismo musi-
cal, apontando, inclusive, seus fatos e nomes fundadores (fatos e
personagens com atuacao compreendidos entre as décadas finais
do século XIX e as primeiras décadas do século XX).

2. A aliancga entre as i1deias de inovacao musical, vanguarda e mo-
dernismo, ambos vinculados a superacao tonal.

3. A relacao esbocada entre uma estética formalista, o estruturalis-
mo e o modernismo como formas de compreensao musical que,
de certaforma, valorizam o puramente musical em detrimento de

questdes extramusicais.

A mauguracao do modernismo musical é atribuida a diferentes
nomes e fatos. Para Nattiez, o fato inaugural esta ligado a Hanslick.

Para [azzeta e Salles, o fato esta ligado a Debussy. Nesse caso, € per-
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tinente retomar a diferenciacao entre os termos modernidade, como
um recorte temporal histérico, e o modernismo artistico, como um
periodo caracterizavel estilisticamente.? Nesses excertos, a separa-
¢ao nao érigorosa. Porém, é possivel verificar que o que se entende
por modernismo musical, comecado na metade final do século XIX,
¢ uma decorréncia da construcao conceitual desenvolvida pela mo-
dernidade histérica. Esse modernismo musical €, portanto, herdeiro
da tradicao musical classico-romantica que, por sua vez, é integran-
te do contexto cultural da Idade Moderna, seguindo-se as divisoes
da historia. Segue-se, portanto, uma linha evolutiva a partir das obras
de Mozart e Beethoven (geragao classico-romantica), chegando até
Debussy, Schoenberg e Stravinsky (entendidos por alguns autores
como os primeiros representantes do modernismo musical de fato,
em confusao com o inicio das vanguardas musicais), e continuando
dentro do século XX, até nomes como Stockhausen e Boulez. Do
ponto de vista da teoria musical, personagens como Eduard Hanslick
(1825-1904) e Heinrich Schenker (1868-1935) nao se vinculam di-
retamente a tematica das vanguardas musicais. Porém, sao impor-
tantes construtores do modernismo musical por conta da influéncia
que exercem sobre as abordagens teéricas modernistas.

Em muitos casos, os termos modernismo musical e vanguarda
musical se confundem. As vanguardas, nas artes de modo geral, po-
dem ser entendidas como a radicalizacao do projeto moderno, ou
seja, uma espécie de culminacao do constructo intelectual da mo-
dernidade histérica. O surgimento dessas vanguardas é datado de
fins do século XIX. Pode-se destacar a utilizacao do termo “moder-
no’’ na obra O pintor da vida moderna, de Charles Baudelaire, pu-

blicado postumamente em 1869. Considerado marco pela utiliza-

2 Aspublicactes de Terry Eagleton e de Teixeira Coelho salientam a necessidade
de operar com uma discriminagio entre os termos moderno, modernismo e
modernidade (Teixeira Coelho, s. d., p.13-20), e seus respectivos relativos p6s-
-moderno, pés-modernismo e pés-modernidade. Pés-moderno é um adjetivo.
Pés-modernismo refere-se a uma tendéncia relativa ao pés-moderno, a uma
forma de cultura contemporanea. Pés-modernidade possui um significado
periodicizante (Eagleton, 1998, p.7-9).
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¢ao e conceituacao do modernismo artistico, é um escrito altamente
influente para os movimentos vanguardistas, revelando-se como
germe da postura artistica valorizada no século XX em direcao “ao
novo’’. Para os movimentos vanguardistas, a iInovacao desempenha
um papel importante na evolucao da linguagem artistica na compo-
sicao das caracteristicas das obras proprias de seu tempo, a marca da
temporalidade na historia das obras. No caso especifico da vanguarda
musical, a superacao da tonalidade constréir uma linha evolutiva
importante como guia da inovacao. E os nomes de compositores
como Debussy (o fundador do modernismo musical segundo [azzeta
e Salles), Stravinsky, Schoenberg, Stockhausen e Boulez sdo os mais
citados e arrolados na lista de compositores modernistas.

E notéavel que, em diversos casos, é tracada uma associacio entre
uma estética formalista, aabordagem musical schenkeriana, a teoria
estruturalista e a musicologia moderna. Hanslick,? autor de Do Belo
Musical (1854), fundou o que se convencionou chamar de teoria
formalista da musica, tornando-se um guia para a abordagem esté-
tica da musica no século XX. Schenker desenvolveu um método de
analise musical no qual propoe a separacao das estruturas de uma
obra em trés niveis, um superficial, um intermediario e um profun-
do. Sua abordagem da analise é um importante pilar para o pensa-
mento, chamada de “i1deologia do organicismo” por Joseph Kerman
(1987, p.83), ou seja, uma ideologia de valorizacdo da obra musical
como um todo organico coerente e autonomo. O que os criticos das
formas modernas de entendimento musical apontam é que, aliados
a teoria estruturalista, organicismo e formalismo determinam o modo
como a modernidade compreende a obra musical pela valorizacao
de seu aspecto “puramente musical” em detrimento das questoes
entendidas como extramusicais.

Essas trés vias de compreensao (tempo historico pos-Revolucao
Industrial; tradigdo/inovagao/vanguardas; organicismo/estrutura-

lismo/formalismo) resumem bem os caminhos pelos quais as teorias

3 A respeito das especificagdes tedricas de Hanslick, ver a obra O romantismo e o

Belo Musical, de Mario R. Videira Jr.
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do p6s-moderno em musica descrevem e interpretam o termono qual
o p6s-moderno se referencia, o moderno musical. No entanto, apesar
da reconhecida importancia da teoria lyotardiana, nenhuma dessas
descricoes revela de forma direta a relacao existente entre o moder-
nismo musical e as metanarrativas (da especulacao e da emancipa-
cao) de legitimacao do saber. A incredulidade nas metanarrativas
aparece, em geral, como uma qualificacao da condicao cultural con-
temporanea. Aludem a essa condicao, de forma a relaciona-la com as
questoes musicais, os autores Ramaut-Chevassus, Derek Scott,
Friedmann Sallis, Francis Dhomont e Andrew D’ell Antonio. Mas
uma identificacao subjacente das metanarrativas no pensamento
musical moderno, necessaria a compreensao do pés-modernismo
musical, ndo é tracada de forma direta e consistente. Como as tradi-
¢oes da vanguarda, da inovacao, do formalismo, do estruturalismo e
do organicismo se relacionam com a busca pelo conhecimento abso-
luto ou pela liberdade absoluta? A musica participa dessa empreita
do saber sob a égide da filosofia (pois deveria participar caso se aceite
a proposta de Lyotard para a compreensao do p6s-modernismo) em
busca do progresso do conhecimento? Como o modernismo musical
e a vanguarda artistica se relacionam no tempo com a credulidade ou
com a incredulidade nas metanarrativas?

Enrico Fubini e Carl Dahlhaus fornecem bases para que se pos-
sa aproximar as metanarrativas descritas por Lyotard de nocoes e
conceitos fundadores da modernidade musical, aos quais os teéricos
do p6s-moderno em musica se referem. Para tracar essa associacio,
¢ necessario lembrar que, segundo Lyotard, o momento de formu-
lacao mais satisfatéria das metanarrativas e de maior credulidade na
sua capacidade de aglutinacao das diversas areas do saber € aquele
no qual encontramos as obras dos fil6sofos do 1dealismo alemao e o
momento politico do pés-Revolucao Francesa. A trama enciclopé-
dica, a qual Lyotard se refere, amarrada pela metanarrativa especu-
lativa, é sistematizada pela obra de Hegel e fornece as bases do mo-
delo organizacional da universidade de Berlim, tal como 1dealizada
por Humboldt (2003, p.68-78). E a compreensao dessa sistematica

hegeliana envolve o entendimento do papel atribuido a musica no
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contexto filosofico do inicio do século XIX, conforme esse periodo
de grande formulacdo das metanarrativas. Qual seria o papel da
musica nessa trama enciclopédica caracteristica da crenca na espe-
culacao em busca do absoluto?

Para a filosofia do inicio do século XIX, a musica se revelava a
senhora das artes. Essa mudanca torna-se compreensivel visto que a
virada do século XVIII para o XIX marca o momento em que as
definicoes filosoficas da beleza deixam de se pautar pelo belo natu-
ral em busca de uma definicao do belo artistico, criado pelo homem.
E notavel como, na abertura de Estética — A Ideia e o Ideal, Hegel
afirma ser a estética “‘a filosofia, a ciéncia do belo e, mais precisa-
mente, do belo artistico, pois dela se excluiu o belo natural” (1999,
p.27). Videira, ao expor o pensamento hegeliano a respeito do belo

artistico, escreve:

Hegel atribui um alto posto as artes em geral, no ambito de seu sis-
tema filosofico. Para ele, a arte é uma figura do Espirito Absoluto, a
qual se seguem a Religido e a Filosofia. Assim, Hegel [ ...] considera que
o belo artistico estda acima da natureza, pois “a beleza artistica é a beleza

nascida e renascida do espirito”, logo, nele estao presentes espiritualida-

de e liberdade. (2006, p.81, grifo do autor)

Nessa afirmacao podemos encontrar indicios de como a arte se
vincula com as nocoes de especulacao e de liberdade por meio da
“espiritualidade” e da “liberdade” acima citadas. Mais adiante, Vi-
deira afirma que, “para Hegel, importa compreender a arte como
resultado do percurso que o espirito percorre”, ressaltando-se que a
defini¢ao de espirito utilizada pelo autor é aquela fornecida em Fe-
nomenologia do Espirito (1999), segundo a qual o espirito é ““a essén-
cia efetiva e viva”’, “‘a esséncia absoluta real que a s1 mesmo se sus-
tém” (idem, p.81-3). Portanto, o pensamento hegeliano sobre arte
esta incluso no mesmo sistema filoséfico ao qual Lyotard se refere
ao descrever as metanarrativas de especulacao e de emancipacao, de
forma que a arte também depende da nocao de espirito especulativo

que orienta, no aparato metanarrativo, todo tipo de saber.
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A mausica, a arte que encontrou maior dificuldade em ser norma-
tizada a partir da estética de imitacao da natureza e da doutrina dos
afetos, livre da obrigatoriedade de imitar a natureza ou simplesmente
representar os afetos, assume um papel preponderante na producao
do belo criado pelo homem. A respeito dessa geracao de pensadores
do inicio do século XIX e de seus continuadores romanticos, pode-

mos destacar os comentarios de Fubini:

O grande interesse pela musica que emerge na cultura romantica
pode reconhecer-se pelo lugar que os grandes filésofos lhe reservaram
nos seus sistemas: Hegel, Schelling, Schlegel, Schopenhauer, Nietzsche
etc. consideram a musica um elemento essencial e integrante do seu sis-

tema especulativo e estético. (2008, p.124)

O que Fubini coloca nessa passagem é a importancia atribuida a
musica pelos filésofos romanticos, importancia iniciada com o impe-
to “1luminista” de valoriza-la como “linguagem auténoma dos senti-
mentos” (idem, p.123). Em inicios do século XIX, essa valorizacao
(exemplificada por textos de Hoffmann, Stendhal, Wackenroder e
Mendelssohn) enfoca a “assemanticidade da musica”, motivo de sua
desvalorizacao perante as outras artes no classicismo racionalista: “O
esforco dos romanticos vai no sentido de encontrar um espaco ex-
pressivo proprio da musica, gracas ao qual essa encontra nao somen-
te uma diferenciacao, mas também um privilégio face as outras ar-
tes” (idem, ibidem).

Joseph Kerman descreve o mesmo momento salientando o inte-
resse que a historia da musica (mais especificamente da musica da
Bach, Haydn, Mozart e Beethoven) despertou em 1nicio de século
XIX. Dentre os criticos musicais citados por ele esta onome de E. T.
A. Hoffmann, nome importante para a tendéncia que se firmaria pos-
teriormente, chamada por Kerman de “ideologia do organicismo”,
na qual a figura de Schenker esta incluida. Esse novo “interesse na
histéria da musica for acompanhado de uma nova posicao na hierar-
quia das artes, sob o termo recém-cunhado de ‘estética’” (1987, p.82).

Ai Kerman se refere ao recente surgimento do dominio da estética
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na obra de Alexander Baumgarten. Com 1isso, ele assinala um mo-
mento de entrada do estudo das artes no cenario de uma compreen-
sao maior do conhecimento sob a regulamentacao da filosofia, além
de destacar, também, a forma como esse momento lanca as bases da

valorizagao da musica pura. Kerman afirma:

A musica foi considerada em si propria como estrutura autébnoma
de som, e nao como um complemento da danga ou da liturgia, ou de
textos liricos ou dramaticos. E a musica foi valorizada nao apenas por
ser agradavel e comovente, mas porque era entendida como a manifes-

tacdo do sublime. (idem, 82)*

E de interesse reparar que a conjuntura filoséfica sob a qual
Lyotard reconhece o grande momento de formulacao das metanar-
rativas, o 1dealismo alemao — e de uma forma mais ampla todo o ro-
mantismo europeu —, € também a conjuntura que permite essa reva-
lorizacao musical pela compreensao de que a musica possui alguma
caracteristica sui generis em relacdo as outras artes e de grande im-
portancia nesse sistema ‘‘especulativo e estético” (Fubini, op. cit.,

p.125). E, mais especificamente sobre Hegel, Fubini escreve:

No sistema hegeliano das artes, a musica [...] ocupa um lugar bem
definido. A 1deia manifesta-se nas artes como forma sensivel, mas na
musica a forma sensivel é superada e, como tal, transforma-se em pura
interioridade, em puro sentimento. A musica é, portanto, no sistema
hegeliano, a revela¢ao do absoluto na forma do sentimento. Contudo, a
principal fun¢do da musica ndo é exprimir os sentimentos particulares,
mas sim revelar ao espirito a sua propria identidade, “o puro sentimen-
to de si proprio”, gragas a afinidade da sua estrutura com a do proprio
espirito...

As analises de Hegel sobre a temporalidade da musica constituem
de longe a parte mais interessante sobre da sua estética musical e virdo a

ser retomadas pelo pensamento formalista. (idem, p.125)

4 Digna de nota é a relagdo entre a autonomia da musica, assemanticidade e su-
blime estabelecida por Kerman.
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A partir do que Fubini coloca, nao se pode deixar de observar
que a filosofia construida sobre a narrativa especulativa trata a mu-
sica de maneira peculiar. Ainda confusa com a estética do sentimen-
to, aabordagem sobre musica dos fil6sofos romanticos ja possui uma
predisposicao a abordagem formalista de Hanslick, pois, além de
seu privilégio perante outras artes como expressao mais proxima da
ideia, amusica nao representa os sentimentos individuais, particula-
res dos sujeitos individuais, e sim o “puro sentimento de si préprio”.
Os romanticos reservaram um espaco para a musica dentro de seu
projeto de pensamento ao dota-la de capacidade especulativa, en-
tendendo-a como uma manifestacao do “absoluto em forma de sen-
timento”, como uma “interioridade ressoante”. Vale observar que,
mesmo mantendo-se certa relacao com a estética dos sentimentos,
essa postura abre caminho para a 1dentificacao das especificidades
da musica, do seu carater peculiar fundado na assemanticidade, ou
seja, do que é puramente musical.

Mas esse passo da musica em direcao ao reconhecimento da im-
portancia de seu carater peculiar dentro de um sistema filos6fico nao
se faz sem alguns pontos de grande polémica e aparente contradi-
cao. No caso de Hegel, a polémica instaura-se em torno da seguinte
questao: qual seria a producao musical considerada na realizacao de
seus apontamentos sobre musica? Dahlhaus destaca a rejeicao feita
por ele a “musica absoluta” como “‘vazia e desprovida de significa-
do’” (2003, p.71). E notavel como Hegel, segundo Dahlhaus, des-
confia da dimensao puramente musical como um lado interessante
apenas para o conhecedor musical e de pouco interesse artistico hu-
mano. “A Filosofia hegeliana da musica [...] estd marcada pela des-
confianca de que a emancipacao da musica e da alma, que no ‘puro
ressoar’ se retira para si, se transmude em desolacao” (idem, p.73-
4). O que nao se deve confundir nessas afirmacoes é o juizo feito por
Hegel a respeito da musica, de seu carater peculiar, e o tipo de pro-
ducao considerada por ele, vocal ou instrumental. Tanto na musica
vocal quanto na musica instrumental, a delimitacao do terreno do
puramente musical tem grande importancia do ponto de vista de sua

assemanticidade:
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Nao é a diferenga entre musica vocal e instrumental que é decisiva—
embora o interesse de Hegel incida, antes de mais nada, na vocal —, mas
o aparecimento ou auséncia de um teor de contetido: de uma substéancia
que um texto também nao pode expressar exaustivamente, mas apenas

sugerir, de modo que assim permanega espaco para a musica. (idem,

p.73)

No entanto, essa mesma caracteristica peculiar, motivo de colo-
cacao da musica como ocupante de um lugar distinto dentro da esté-
tica hegeliana, é aresponsavel pela ameaca de seu 1solamento e de seu
desligamento de todo o sistema das artes e do interesse artistico mais
geral da humanidade. A questdo que subjaz a essa polémica ¢ a se-
guinte: qual o limite entre a emancipacao a partir da valorizacao do
puramente musical e a perda de seu interesse diante da sua vacuidade
de significacao? A resposta de Hegel ¢ dada no momento em que ele
atribui ao “simples interesse pelo elemento puramente musical” um
“lado que é assunto apenas de conhecedor”, ou seja, o interesse ape-
nas do especialista musical (idem, p.72). O que se evidencia é que, tal
qual a sua desconfianca da capacidade de acesso a verdade pelas cién-
cias positivas dentro de seus dominios especificos, existe, também,
uma desconfianca da capacidade de interesse artistico restrito ao ele-
mento puramente musical. Assim como as ciéncias positivas, a eman-
cipacao total do puramente musical se restringiria ao reduto de espe-
cialistas. Tanto as ciéncias positivas quanto as artes, e dentre elas a
musica, tém seus interesses particulares que so6 se tornam universal-
mente interessantes na medida em que se encontram amarrados por
um interesse comum maior balizado pela filosofia. Autonomia da
musica significa, portanto, autonomia enquanto producao do Espi-
rito. Como saberes independentes, tanto ciéncias positivas quanto a
musica sao incapazes de revelarem completamente o tal Espirito.

Essa condicao da filosofia hegeliana da musica, como exemplo
de filosofia romantica, mostra que as metanarrativas, no seu papel
de baliza dos saberes, mesmo quando identificam uma peculiarida-
de estética no puramente musical, ainda o relacionam a um sistema

geral que considera todas as outras artes e todos os saberes orienta-
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dos por critérios comuns (generalizacao). A estética musical nao ga-
nha independéncia do sistema filos6fico mais amplo, nao se poden-
do reconhecer uma estética musical especifica com consisténcia.
Tanto a arte musical quanto a especulacao sobre seus critérios de
beleza fazem parte da trama enciclopédica dos saberes, na qual o
discurso da busca da verdade absoluta tem primazia. A estética é
apenas uma para todas as artes, reportando-se ao reconhecimento
de um momento poético anterior as manifestacoes artisticas parti-
culares. A metanarrativa especulativa, fazendo justica a sua desig-
nacao da alta ordem expressa pelo prefixo meta, permite, portanto, a
constatacao desse dominio do puramente musical e atribui-lhe im-
portancia. Ela impede o isolamento completo do puramente musi-
cal, pois delimita seu interesse universal conectando seu interesse
particular com o edificio enciclopédico.

O legado do idealismo,®> como o do proprio Hegel, persistiu na
historia da filosofia e da estética com grande credibilidade até os tem-
pos atuais. Mas a ocorréncia de grandes e importantes divergéncias
quanto ao grande sistema filoséfico por eles desenvolvido ja aparece
em meados de século XIX. E prova disso é a multiplicacdo das cién-
cias e a explosao de novos limites disciplinares nas ciéncias positi-
vas, o que esta vinculado a perda da capacidade do sistema filoséfico
em balizar os critérios de verificagdo dessas ciéncias nas suas prag-
maticas particulares. A desconfianca em relacdo a capacidade das
ciéncias positivas atingirem a verdade absoluta ja era visivel na obra
de Hegel, conforme observa Lyotard e ja comentamos no capitulo 1.

A emancipacdo dessas ciéncias significou o inicio do colapso de

seu sistema filosofico e da aglutinacao das disciplinas no edificio en-

5 Videira destaca, além da filosofia de Hegel, o papel importante da filosofia da
musica de Schopenhauer no pensamento roméntico (2006, p.86-91). Para
Moosburguer, o conceito de Espirito (Geist) em Hegel e o conceito de Vontade
(Wille) em Schopenhauer podem ser compreendidos “como duas formas opos-
tas e complementares de interpretacdo do ‘em-si’, herdado da critica de Kant”
(2008, p.1). Esse parentesco entre Vontade e Espirito, apesar das oposi¢oes en-
tre eles, faz com que a filosofia da musica de Schopenhauer tenha certa irman-
dade dentro da produgdo roméantica em relagao a estética hegeliana.
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ciclopédico da especulacao (idem, p.79-86). No caso da musica, outro
dado torna-se importante. A abordagem musical feita pelos autores
da filosofia 1dealista, o que se chama de “estética romantica”, por
mais que garantisse uma zona de privilégio ao puramente musical, é
acusada, pelos especialistas, de ser uma estética de “diletantes e in-
competentes”, ou seja, de nao peritos (Fubini, op. cit., p.130). Algo
sugeria o aparecimento de abordagens valorativas do puramente mu-
sical munidas de conhecimento de pericia nos dominios da lingua-
gem dessa arte. Correlato no tempo histérico da emancipacao das
ciéncias positivas é o surgimento, ou ressurgimento, de um espaco
cientifico de conhecimento musical e de uma estética musical apoia-
danos modelos das ciéncias naturais. Ha uma analogia entre emanci-
pacao das ciéncias e emancipacao musical perante as metanarrativas.

Em meados do século XIX, em meio a critica dos especialistas
musicais a estética romantica, surge a obra de Eduard Hanslick, Do
Belo Musical (1854). Segundo Fubini, “o discurso do critico boémio
[Hanslick] é animado por um espirito de objetividade cientifica”,
no qual o “estudo do belo, se ndo quer tornar de fato ilusério tera de
se aproximar do método das ciéncias naturais’ (idem, ibidem). Es-
creve Videira: “o estabelecimento de um carater cientifico para as
pesquisas no ambito da estética musical e a afirmacao da autonomia
da obra de arte musical podem ser consideradas os principais objeti-
vos do ensaio Do Belo Musical.” (2006, p.165). A doutrina de
Hanslick, explicada resumidamente para o que interessa aqui, rejei-
ta a possibilidade de que a musica possa, de qualquer forma, expri-
mir sentimentos. O contetdo da forma musical é, para ele, a propria
musica, e esta s6 mantém relacao com os sentimentos no nivel da

analogia possivel entre seus movimentos. Voltemos a Videira:

Hanslick empreende uma critica severa a concepgao que considera-
va a musica a partir do ponto de vista do efeito. [...] Na realidade, suas
criticas atingem um leque muito mais amplo que vai desde a concepcao
de musica como imitagdo da natureza, passando pela representagio e
expressao dos sentimentos por meio da musica, pelo problema da rela-

¢do entre musica e linguagem, até o problema da 6pera e da obra de arte
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total wagneriana. Mais do que somente provar a insuficiéncia das con-
cepgoes que estabeleciam os sentimentos como conteido da musica,
Hanslick busca “fornecer as ferramenta” para a reconstrugao desse belo
musical esteticamente auténomo. Contra as acusagdes de que musica
seria apenas um prazer dos sentidos, “mais frui¢do do que cultura”,
Hanslick procurara consolida-la como produgio da Razio, como um

“trabalho do espirito em material apto ao espirito. (idem, p.165)

Os sentimentos nao sao movimentos formais musicais nem sao
imitados pela musica, enquanto os movimentos psiquicos passiveis
de analogia com os movimentos musicais nao sao a totalidade dos
sentimentos. [sso relega o puramente musical a categoria de forma
pura, abstrata, e abre a prerrogativa a compreensao cientifica do fe-
noémeno sonoro musical. Além do mais, essa visao veda a possibili-
dade de atribuicao de significado definido a musica, impedindo seu

paralelo em relacao a linguagem:

Se a musica nao remete para algo fora de si [como queria provar
Hanslick], quer dizer que sendo significativa, esgota dentro de si os seus
significados. E impossivel que sobreviva qualquer analogia entre musi-

ca e linguagem. (Fubini, 2008, p.131)

O que se torna notavel a partir dessa incapacidade de acesso en-
tre linguagem e musica é a crenca de que a linguagem comum nao é
capaz de atingir a verdade da musica. Tornou-se necessario, a partir
desse momento da reflexao estética, valorizar a iniciativa de criacao
de modos e modelos especificos de tratamento da verdade musical,
uma terminologia do saber cientifico musical, processo correlato ao
movimento cientifico positivista descrito por Lyotard no contexto
da deslegitimacao. Essa necessidade de abordar o belo musical cap-
tando a sua especificidade esta na base da emancipacdo da ciéncia da
musica em um periodo historico no qual o discurso cientifico ainda
exercia grande influéncia sobre os outros saberes, a despeito da ero-
sao de seu discurso metanarrativo de legitimidade. Nao nos cabe
avaliar o grau de influéncia do positivismo na obra de Hanslick. Po-

rém, sobre uma possivel alianca entre formalismo e positivismo na
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construcao das abordagens musicais posteriores a esse periodo,

Fubini escreve:

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

A obrade “cientifizacdo” dos estudos musicais, na esteira do movi-
mento filoséfico do positivismo e do pensamento de Hanslick, mudou,
no espago de poucas décadas, o horizonte do pensamento musical, orien-

tando-o para novos interesses e novos campos de estudo. (idem, p.131)

Apesar da distancia tomada da estética hegeliana, Hanslick car-

rega algumas herancas do hegelianismo, como observa Dahlhaus:

Na sua estética, “forma” é algo de analogo a “ideia” musical, e
Hanslick define o termo “ideia”, apoiando-se diretamente em Visher e,
de modo indireto, em Hegel, como “o conceito presente, de modo puro

e sem imperfei¢do, na sua realidade”. (2003, p.80)

Nas consideracgoes finais de O romantismo e o Belo Musical (2006),
Videira pondera de forma precisa as relacoes que Hanslick mantém
com os pensadores romanticos, tais como suas discordancias em re-
lacao as 1deias de Hegel e a importancia que Wackenroder, Tieck e
Hoffmann desempenham na fundamentacao de alguns aspectos do
seu ensaio (2006, p.171-81). A propria utilizagao dos termos “auto-
nomia’ e “espirito” denotam a heranca de uma terminologia bastan-
te comum nos dominios do i1dealismo, comum, portanto, aos siste-
mas das metanarrativas. Ao mesmo tempo em que essanomenclatura
traz certa proximidade, pode-se observar que as acepgoes hanslickia-
nas de termos comuns ao sistema hegeliano sdo de uma ordem diver-
sa da de Hegel. Esse é o caso da sua abordagem do conceito de Espi-

rito® e, sem duvida, da sua nocao de autonomiatambém. Essa estética

6 Para maiores esclarecimentos sobre as diferencas entre a nogio de espirito em
Hegel e em Hanslick, ver Videira (2006, p.172)
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chamada de “formalista”, e que poderia ser caracterizada como “es-
tética do especificamente musical”, caso se tentasse lhe fazer justica,
conforme observa Dahlhaus, foi altamente influente para o desen-
volvimento da ciéncia da musica que se originou a partir do século
XIX (2003, p.83). A Mustkwinssenchaft, ou ciéncia da musica, possui
um termo correlato francés: musicologie. Eles estao na base da utiliza-
c¢ao moderna do termo musicologia, conforme descreve Joseph
Kerman. Fubini identifica bases desta ciéncia da musica em
Helmholtz e Hugo Riemann, listando uma série de autores encon-
trados ao longo do século XIX até século XX que atuam como conti-
nuadores da ciéncia da musica influenciada pelo formalismo: Carl
Stumpf, Géza Révész, Enest Kurth, Robert Frances, Abraham Mo-
les, Carl Seashore, Jules Combarieu, Sidney Finkelstein, Ivo Supicic,
Galvano Della Volpe e Zofia Lissa. O positivismo na musicologia
pode ainda ser acrescido de uma série de outros nomes fornecidos

por Kerman. Videira escreve:

Por meio da analise do ensaio Do Belo Musical, podemos concluir
que ele revela uma dupla face: por um lado, Hanslick revela-se tributa-
rio de alguns aspectos da reflexdo estética do final do século XVIII e
principio do XIX, bem como do pensamento romantico alemao, como
jamencionados anteriormente; por outro, sua critica contundente a “‘es-
tética dos sentimentos” constituiu-se ndo apenas numa poderosa arma
de ataque a estética musical de seu tempo, mas acabou também por con-
verter-se na vertente de seu pensamento que maior influéncia exerceu

sobre o pensamento estético musical do século XX. (2006, p.182)

O formalismo exerceu, portanto, influéncia em outros dominios
do pensamento musical do século XX aparentemente desligados do
positivismo, como € o caso das vanguardas musicais e do estrutura-
lismo. Dentre os compositores influenciados por Hanslick estao
Webern, Stravinsky, Busoni e Varése. O caso de Stravinsky torna-se
notavel diante do quadro proposto por esse trabalho, por causa da
dificuldade em estabelecer as diferencas entre ele e a musica pos-

moderna. Essa dificuldade reside no fato de que muitos composito-
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res do pés-modernismo musical utilizam procedimentos técnicos
composicionais ja encontrados em Stravinsky. Dito de outra manei-
ra, Stravinsky adianta tais procedimentos técnicos. Sem adentrarmos
a questao do exame das possiveis diferencas dessa utilizacao entre
Stravinsky e os pés-modernos, a vinculacao do primeiro ao forma-
lismo contribui fortemente para diferencia-lo do p6s-modernismo.’
Fubini, Nattiez e Videirareconhecem a influéncia do formalismo de
Hanslick na obra e na reflexdao musical de Igor Stravinsky. Videira
aponta a entrevista realizada por Robert Craft, na qual o composi-
tor russo afirma: “o que me choca, no entanto, é a descoberta de que
muita gente pensa abaixo da musica. Ela é meramente alguma coisa
que lhes recorda outra coisa qualquer — uma paisagem, por exem-
plo” (Stravinsky & Craft apud Videira, 2006, p.182).

Nattiez traca uma linha de influéncia de Hanslick e da estética
formalista sobre os formalistas russos, entre os quais o nome de
Roman Jakobson se destaca. Para Nattiez, “a abordagem cientifica
de Jakobson, em si, nada mais é do que a teorizacao de um posicio-
namento estético essencialista a respeito da ‘natureza’ do Belo poé-
tico e musical” (2005, p.137). Ele acrescenta, a partir dessa correla-
¢ao, a afirmacao de que o pensamento de Stravinsky teria se formado
nessa ‘‘atmosfera intelectual”’, citando a célebre frase do compositor
russo na qual ele afirma: “considero que a musica, por sua propria
esséncia, € iIncapaz de exprimir o que quer que seja: um sentimento,
uma atitude, um estado psicologico, um fenémeno da natureza etc.
A expressao jamais fol um propriedade imanente da musica” (apud
Videira, op. cit., p.137). Mediante breves descricoes das 1deias de

(Giséle Brelet a respeito da criacao e da temporalidade musical, Fubini

7 A simples adesdo ao formalismo ndo implica uma impossibilidade de ser pés-
-moderno. No entanto, veremos mais adiante como a musicologia pés-moder-
nista se apoia em uma superac¢ao do formalismo para sua proposi¢ao pos-mo-
derna. Essa tendéncia, como veremos, é acompanhada por muitos composito-
res do p6s-modernismo e sugere a colocacdo de que o formalismo de Stravinsky
é um dos vetores que atuam em uma i1dentificacdo maior deste com o moder-
nismo em contraposi¢ao aos seus procedimentos técnicos que convidariam a
pensa-los como um adiantamento do p6s-modernismo.
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a inclul como uma herdeira da tradicao formalista e salienta a 1im-
portancia por ela concedida a Stravinsky como “a encarnacao de seu
1deal de musica como pura temporalidade” (2008, p.141). O elo en-
tre formalismo, estruturalismo, cientificismo® e vanguarda é, dessa
forma, tracado no sentido de reconhecer grandes zonas de intersec-
cao entre eles na constituicao de uma abordagem musical moderna.

Outra perspectiva proxima dessas concepcoes € 0 organicismo,
descrito e analisado com maior énfase por Kerman. Segundo ele, ao
tratar da musica de Beethoven, Hoffmann compara a unidade téc-
nica nela encontrada com a unidade de um organismo. Dai 0 nome
“1deologia do organicismo’ atribuido por Kerman (1987, p.83) as
abordagens que tentam priorizar o carater de coeréncia técnica total
das obras musicais, adjetivado de maneira muito eficiente pela pala-
vra “‘organica”’. Nessa mesma esteira da-se a entrada da disciplina
“teoria e analise” nos conservatoérios, durante o inicio de século XIX,
com o objetivo de disseminar a compreensao sistematica de como
essas obras organicas funcionam. Herdeiro da concepc¢ao organica é
o modelo de analise musical de Schenker, habitante da mesma Viena
de Schoenberg e do positivismo do inicio do século XX descrito por
Lyotard.

Estética formalista, estruturalismo, 1deologia do organicismo,
cientificismo das abordagens musicais e vanguarda sdao os termos
sobre os quais a maior parte dos teéricos do pés-modernismo musi-
cal deitaram suas analises e preocupacoes, entendendo-os como vias

tanto de caracterizacao do modernismo como de compreensao da

8 Designamos por cientificismo a influéncia do modelo das ciéncias naturais como
forma de acesso ao conhecimento da natureza em si de qualquer objeto. Muitas
vezes, na bibliografia utilizada para este livro, esse tipo de influéncia é designa-
do por positivismo. No entanto, ndo é, aqui, possivel nos determos na verifica-
¢ao mais especifica de identidade entre a filosofia positivista e a importagio do
modelo cientifico das ciéncias naturais realizado por algumas tendéncias do
modernismo musical. Nas tendéncias nas quais esta influéncia for mais especi-
ficamente salientada por algum autor, usaremos o termo positivismo. Para as
demais ocasides ea fim de evitar confusdes com a corrente positivista vienense,
descrita por Lyotard, sera utilizado o termo cientificismo.
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mudanca para o pés-modernismo. Esses termos comportam-se como
focos do ataque da musicologia p6s-moderna. Claramente, deve-se
respeitar as peculiaridades das diversas tendéncias teéricas e das di-
ferentes formas como as personagens da paisagem musical moder-
nista se apoderam dessas tendéncias. No entanto, é inegavel a exis-
téncia de um carater geral de época ligado a esses termos que
desemboca no cenario da musicologia europeia e americana das dé-
cadas do pés-guerra — considerando-se todo o espectro de estudos
realizados no ambito das universidades e sobre os diversos tipos de
producao musical — e nas vanguardas seriais e nao seriais do mesmo
periodo, considerando desde suas bases estéticas no século XIX, pas-
sando pelos processos de administracdo do material musical em-
preendido pelo serialismo integral, pelo advento da musica eletroa-
custica, e chegando até a saturacao dessas vanguardas em diversos
movimentos de negacdo do determinismo na obra musical, como,
por exemplo, a obra de Cage e a musica intuitiva de Stockhausen.
Esse modernismo musical delimita-se em um periodo histérico
que se inicia em meados do século XIX e se estende pelo século XX,
com um momento culminante no pos-Segunda Guerra Mundial. Ele
equivale apenas a um excerto de tempo do que se designa por mo-
dernidade histérica — histéria moderna a partir do Renascimento.
Ele é correspondente a um contexto socioeconémico ligado as con-
sequéncias da Revolucao Industrial, como o pés-modernismo se li-
garia a 1deia de sociedade pos-industrial, ou terceira onda capitalis-
ta. Porém, o salto de entendimento com relacdo a essa diferenca de
periodizacdo notada nas diferentes utilizacoes do temo moderno/
modernismo é dado quando relacionamos o periodo do modernis-
mo musical ao esquema das metanarrativas descrito por Lyotard. E
oportuno lembrar que o esquema de Lyotard descreve trés momen-
tos: um primeiro momento de formalizacao maxima das metanarra-
tivas encontrado no inicio do século XIX, no idealismo alemao e no
p6s-Revolucao Francesa, chamado de moderno; um segundo mo-
mento, iniciado na metade final do século XIX e continuado na me-
tade inicial do século XX, marcado pela decadéncia das metanarra-

tivas, pelo colapso do sistema enciclopédico aglutinador das areas
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do conhecimento e pela nostalgia da unidade — exemplificada pelo
positivismo vienense — ainda entendido como moderno; e um ter-
ceiro momento, cronologicamente reconhecivel a partir do pos-Se-
gunda Guerra, nomeado p6s-moderno, caracterizado pelo descré-
dito definitivo atribuido as metanarrativas e desacompanhado da
nostalgia da unidade do inicio do século XX.

Ao observar esses trés momentos, nota-se que o modernismo
musical — esse modernismo caracterizado pelo formalismo, pelo
modelo schenkeriano de analise, pelo estruturalismo, pelas vanguar-
das e pela musicologia positivista — se identifica com o segundo mo-
mento descrito por Lyotard, ou seja, o contexto da deslegitimacao,
do positivismo cientifico e da nostalgia da unidade. Nesse contexto,
semelhante ao processo de emancipacao das ciéncias positivas, a pro-
ducao musical - enquanto ciéncia da musica ou enquanto arte dota-
da da peculiaridade do puramente musical — encontra sua legitimi-
dade na sua propria pragmatica, mas sofre da nostalgia da unidade
fragmentada pela erosao das metanarrativas.

Seria, portanto, certo engano equiparar esses termos caracteriza-
dores do modernismo musical diretamente as metanarrativas descri-
tas por Lyotard. Eles podem se constituir como narrativas menores
que ambicionam fornecer um carater de grande narrativa e sao, de
certa maneira, consequéncias da crise das metanarrativas. Sdo termos
dotados de certa capacidade de totalizacao. Pode-se, com base nisso,
afirmar que o modernismo musical, e em um ambito mais generali-
zante, o modernismo artistico, €, desde seu inicio, uma manifestacao
indicial do declinio das metanarrativas modernas. Essa afirmacao nao
esta longe da interpretacao feita por Walter Benjamin a respeito da
obra de Baudelaire em comparacdo com a obra de Vitor Hugo.
Benjamin identifica em Vitor Hugo a crenca nas instituicoes politicas
construidas a partir do pensamento democratico moderno, o que se
traduziria por credulidade na metanarrativa de emancipagao. Ja a
experiéncia Baudelariana com o desenvolvimento urbano e a postura
do flaneur, tal como descrito por Benjamin, revelam, em uma gera-
cao de artistas posteriores a Vitor Hugo — caracterizado como roman-

tico por Benjamin —, um modernismo decadente inaugurador das
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vanguardas (1989, p.80-1). Disso decorre a afirmacao de que os fun-
dadores do modernismo artistico e musical identificado com as van-
guardas ja se encontram diante do contexto de deslegitimacao do sa-
ber pelas metanarrativas, ou seja, diante da erosdo do edificio
enciclopédico. Sao manifestacoes modernas, porém, proprias do mo-
mento descrito por Lyotard como “nostalgia da unidade”.

Em suma, o modernismo musical ja assiste a modernidade em
momento de crise nos sistemas das metanarrativas. Formalismo,
estruturalismo, vanguarda, musicologia positivista, modelos
schenkerianos, cientificismo sdo apenas radicalizacées de um pro-
cesso de fragmentacdo presente ja no modernismo, porém, dotados
da nostalgia da unidade narrativa da modernidade romantica. Sao,
mesmo assim, modernos. Por sua vez, o pés-moderno, conforme
Lyotard, instaura-se no momento em que a nostalgia da unidade
narrativa moderna nao é mais sentida. O que se quer demonstrar
com essa assoclagao € que a superacao dessas correntes de pensa-
mento musical caracteristicas do modernismo é analoga a superacao
da nostalgia da unidade narrativa que abre caminho ao p6s-moder-
no, portanto, a proliferacao dos jogos de linguagem na sua perspec-
tiva fragmentaria. A condicao pés-moderna ndo é apenas caracteri-
zada pela incredulidade nas metanarrativas de legitimagao dos
saberes, mas também pela auséncia de luto do fim dos sistemas
totalizantes. A superacao do formalismo, do estruturalismo, da van-
guarda e dos modelos cientificistas de analise musical nao é simples-
mente o fim das metanarrativas. Ela significa, sobretudo, o fim do
luto moderno e um clamor pela superacao dessas correntes como
superacao das narrativas totalizantes. E oportuno, portanto, expor a
maneira em que os autores das abordagens do p6s-moderno em
musica descrevem a superacao das correntes de pensamento domi-

nantes no contexto do modernismo musical.
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A incredulidade e o pos-moderno em musica

Reconhecer a incredulidade nas metanarrativas, tal como Lyotard
as descreve, quando a area de influéncia é a producao musical, exige
a compreensao de como a valorizacao do puramente musical se alte-
ra diante da condi¢ao do saber contemporanea entendida como p6s-
-moderna. Longe das metanarrativas que reservavam um lugar sob
sua égide as peculiaridades da musica, as fronteiras entre o pura-
mente musical e o extramusical nao se mantém firmes na discussao
musicologica a respeito do poés-moderno musical, ou mesmo na pes-
quisa em musica que se qualifica como pés-moderna. Como em
outras areas do saber, o que o0 p6s-modernismo supera nao é somen-
te a estrutura totalizante das metanarrativas, mas, também, a nos-
talgia quanto a sua existéncia. E nesse caso, 1sso significa a reavalia-
cao, e por que nao dizer a superacao, dos legados formalistas,
estruturalistas e vanguardistas, logo, modernistas. Ao examinar as
vias de descricao da superacao por parte dos autores das abordagens
do p6s-moderno em musica, pode-se reparar com mais acuidade nos
detalhes de tal mudanca. Logo se percebe que essa mudanca possui
duas dimensoes que se influenciam diretamente. Uma esta mais li-
gada a producdo musical de fato, ou seja, as obras, aos composito-
res, aos recursos técnicos etc. A outra esta mais ligada a pesquisa em
musica, ou seja, ao que se fala, ao que se escreve e a reflexao sobre a
musica. Nao existe uma fronteira clara entra essas duas dimensoes
que se complementam. Mas no primeiro caso, o que se coloca em
foco é a propria arte musical, enquanto no segundo caso, o foco é o
conhecimento sobre musica (ciéncia da musica, musicologia, pes-
quisa em musica, critica musical).

A obra Musique et Postmodernité (1998), de Béatrice Ramaut-
Chevassus, dedica importantes passagens para demonstrar como o
p6s-modernismo musical se relaciona com a incredulidade nas meta-
narrativas. Referindo-se a Condigdo, ela afirma que “o livro de
Lyotard produz o debate internacional e o estende para outras areas”
(1998, p.6), impondo a utilizagao do termo pés-modernismo e reco-

nhecendo seus primeiros sintomas nos fins dos anos 1960. Outras
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acepcoes do pos-modernismo que nao a lyotardiana sao utilizadas por
Ramaut-Chevassus, como a visao de Habermas e de Vattimo. Em
uma afirmacao a respeito do fim da modernidade, trés caracteriza-
coes desse fim destacam-se como formas de descricao do processo
derradeiro domodernismo: “Esse fim da modernidade é, entao, coli-
gado com o ‘fim das vanguardas’, o ‘fim da histéria’ e a ‘incredulida-
de nas metanarrativas’, ou ainda, como fim dos sistemas totalizantes”
(idem, p.8). Essa composicao entre o fim das vanguardas, o fim da
historia e a incredulidade nas metanarrativas, aqui amarrados como
fim dos sistemas totalizantes, a despeito das peculiaridades existen-
tes entre essas teorias do “fim”, € um composto tinico capaz de forne-
cer uma descricao da condic¢ao cultural contemporanea.

O fim das vanguardas, apoiado por Ramaut-Chevassus sobre os
escritos de Luc Ferry e Jean Clair, esta expresso pela saturacao da
busca pela inovacao. As vanguardas “teriam ficado presas em uma
contradicao, a busca exclusiva de novidade e de expressao inédita,
tanto que 1sso as conduziu a um gesto vazio de sentido, a uma inova-
caova’ (1dem, ibidem). A certa altura do desenvolvimento das van-
guardas, esse gesto inovador tornou-se uma reproducdao dogmatica
do ideal de busca pela inovacao, tornando-se um gesto “mecanico”.
Ramaut-Chevassus reproduz a posicao de Luc Ferry, na qual a vi-
sao da vanguarda esta baseada no individualismo, no historicismo e
no elitismo, centrada na figura do artista como um visionario que,
no seu gesto de afastamento do velho em direcao ao novo, desvincula-
-se de seu contexto até o extremo de sua separacao social em um es-
tado de solidao (idem, ibidem).

O fim da historia, baseado nas ideias de Vattimo, poderia ser mais

bem descrito como fim do historicismo, ou seja,

o fim do sentimento de um tempo percorrido como um eixo revela-
do por sucessdes de novidades. Por esse encerramento da busca pela
ruptura inovadora ganha for¢a a ideia pés-moderna de “rememoragao”
ede “repetigdo de elementos do passado”. Essa atitude, particularmen-
te manifesta em arquitetura e em musica, é também lida como uma for-

ma de reagdo ou conservadorismo. (idem, p.9)
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O fim das metanarrativas é apontada por Ramaut-Chevassus
como uma consequéncia da crise da filosofia metafisica. Os trechos
citados por ela para exemplificar o modo como Lyotard formula tal
crise sao 0s mesmos presentes na maior parte dos escritos dedicados
ao exame dessas afirmacoes.’ Ela define como “metanarrativa todas
as visoes globalizantes que legitimam um saber” (idem, p.10). O que
surpreende, no entanto, € a forma como ela relaciona as afirmacoes

de Lyotard com o dominio da arte em especifico, afirmando que,

no dominio das artes, que nao sdo nem saber, nem narrativas, pode-se
fazer aproximagoes [ao fim das metanarrativas| apenas por metéfora.
As visdes globalizantes tornam-se as linguagens e gramaticas comuns,
os estilos, as formas e fungées ou todo outro sistema, como o sistema
serial ou pos-serial, que visa uma coeréncia totalitaria. Essas visoes
globalizantes se dispersaram em “‘nuvens de elementos linguageiros”

de diversas naturezas. (idem, ibidem)

A p6s-modernidade pratica, portanto, a “pluralidade de estilos”.
O diagnoéstico sobre essa pluralidade como manifestacao da frag-
mentacao dos sistemas totalizantes pode ser de grande acerto ea com-
paracao com uma pratica linguageira, termo emprestado de Lyotard,
€ oportuna.

No entanto, a afirmacao de que a aproximacao entre metanarra-
tivas e musica so se torna possivel apenas por metafora é um tanto
quanto problematica e denuncia uma tendéncia equivocada na for-
ma como alguns autores ligam uma ideia a outra. Primeiramente,
deve-se verificar a exatidao do uso da palavra “saber” dentro dos
esquemas argumentativos de cada autor. Quando se trata da obra

de Lyotard, essa diferenciacao é realizada da seguinte maneira:

9 A “incredulidade nas metanarrativas’”’, o p6és-moderno como uma condic¢io
cultural pertencente a “sociedade informatizada” e a utilizagdo do termo no
“continente americano” sdo trechos da obra A condigao pés-moderna que sao

ostensivamente citados em obras que abordam questées sobre o pés-moder-
nismo (Lyotard, 2003, p.11-5).
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O saber em geral nao se reduz a ciéncia, nem mesmo ao conheci-
mento. O conhecimento seria o conjunto dos enunciados susceptiveis
de serem declarados verdadeiros ou falsos, que denotam ou descrevem
objetos, com exclusao de todos os outros enunciados. A ciéncia seria
um subconjunto do conhecimento. [...]

Mas pelo termo saber nao se entende somente, longe disso, um con-
junto de enunciados denotativos, misturando-se nele as ideias de saber
fazer, saber viver, de saber escutar etc. Trata-se, deste modo, de uma
competéncia que excede a determinagao e aplicagao do mero critério de
verdade e que se alarga as dos critérios de eficiéncia (qualificacio técni-
ca), de justi¢a/e ou felicidade (sabedoria ética), de beleza sonora, cro-
matica (sensibilidade auditiva e visual) etc. (Lyotard, 2003, p.47)

A utilizagdo do termo saber ao tratar da crise das metanarrativas
de legitimacao deve levar em consideracdo essa nocao de saber como
um espectro mais amplo em relacdo ao conhecimento e a ciéncia —
esta atuando como um subconjunto do conhecimento. Se a visao de
Ramaut-Chevassus a esse respeito estiver em conformidade com a
de Lyotard, nao ha motivos para nao considerar a arte e, consequen-
temente, a musica como manifestacoes do saber. As competéncias do
saber sdo também estéticas e ndo somente denotativas e narrativas.

Quando se trata de metanarrativas de legitimacao do saber, lem-
brando o titulo original da obra de Lyotard, La Condiction
Postmoderne: Rapport Sur Le Savoir, o dominio da arte esta indubi-
tavelmente inserido na discussao. Nota-se que a diferenca é mesmo
a da acepcao do termo, ja que os dois textos possuem origem france-
sa e utilizam a palavra “savoir” para tal designacio. E certo que,
quando Lyotard analisa a questao da legitimidade do saber, centra
foco no que ele chama de saber cientifico. Porém, interpretar esse
recorte como um atestado de que a discussao sobre as metanarrati-
vas € pertinente apenas ao que diz respeito ao saber cientifico é nao
reconhecer a questao mais profunda colocada por ele, segundoa qual
a exclusividade exigida pelo saber cientifico em relacdo aos outros
saberes figura como a fundacao do discurso de poder eurocéntrico
em relacao aos outros povos e também como caracteristica principal

de um momento histérico no qual esses saberes se subjugaram pe-
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rante o discurso cientifico. O fato de que os saberes se reuniram sob
a égide de uma metanarrativa nao nega o fato de que o discurso cien-
tifico possuiu certa primazia por seus mecanismos de prova e verifi-
cacao. E mesmo as outras instancias do saber, como é o caso da arte e
dapolitica, encontravam a sua valorizacao na medida em que se apro-
ximavam do discurso cientifico. O que marca o reinado de uma me-
tanarrativa é a reuniao dessa articulacao de saberes sob um principio
—especulacdo ou emancipacao — presente no discurso filoséfico e nao
no discurso das ciéncias naturais — ou positivas.'’ Mas a primazia da
ciéncia positiva significa a erosao desse principio filoséfico.

Dai decorre outra questdo: identificar os sistemas totalizantes
musicais (organicismo, formalismo, escuta estrutural) como uma
metafora das metanarrativas é ignorar o fato de que a musica tam-
bém se encontrava sob a égide delas, como qualquer tipo de saber.
E 1sso se faz notar pela compreensao de como o modernismo musi-
cal se funda a partir da estética romantica da autonomia da musica.
Nao se pode confundir qualquer ideia de sistema totalizante com as
metanarrativas especificas descritas pela teoria de Lyotard. O con-
texto no qual a ruina das metanarrativas é detectada nao significa o
fim do desejo de totalizagao por parte da intelectualidade de fins de
século XIX e século XX. As ciéncias, ja independentes do sistema
especulativo 1dealista, diante da multiplicacao de suas especialida-
des, ainda possuem, naquele momento, um desejo totalizador que
influencia boa parte do que se diz em outros dominios do saber. Esse
¢ o caso de muitas das concepc¢des musicais modernistas que se im-
buem do espirito das ciéncias naturais na definicao das leis univer-
sais da manifestacdao sonora, na definicao da beleza musical ou mes-
mo no acolhimento de uma ciéncia histoérica positivista para a
narracao da saga emancipatoéria do puramente musical e de suas ino-
vacoes. Essa concepcao pode ser entendida como a busca de uma

ciéncia auténoma da musica. Portanto, seja como integrante de uma

10 Especulacdo e emancipagdo se traduzem como um objetivo Gltimo metanarra-
tivo de todos os saberes e as ciéncias possuem, certamente, um lugar especial
na empreitada de busca pela liberdade e pelo conhecimento absoluto.
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concep¢ao de saber mais ampla do que a ciéncia, ou como uma pra-
tica humana que assume o modelo cientifico em determinado mo-
mento histérico, a misica ndao mantém apenas um relacao metafo-
rica com as metanarrativas. Os rumos, tanto da producdo quanto
da critica musical, sdo, certamente, influenciados pela crenca ou
descrenca nas metanarrativas.

Pode-se, no entanto, retomar as outras colocacoes de Ramaut-
Chevassus quanto a manifestacao do pés-modernismo em musica
de forma satisfatoria. Sua premissa do vinculo metaférico da musica
com as metanarrativas nao invalida suas observacdes sobre a alianca
entre o fim das vanguardas, o fim do historicismo e o fim das meta-
narrativas. F pertinente, também, seu olhar a respeito da nova ati-
tude para com o passado, da demanda por comunicabilidade e do
gosto pelo ecletismo presente na pés-modernidade musical. E im-
portante lembrar que tais 1deias se referem ao universo da propria
composi¢ao musical, pois esse é o foco de Miisica da pds-modernida-
de, como salienta Salles ao afirmar que ‘“Ramaut-Chevassus escre-
veu um livro mais voltado a composicao musical no pés-modernis-
mo” (2005, p.128). Além dessas caracteristicas mais gerais no ambito
da atitude do compositor pés-moderno, Ramaut-Chevassus elenca
procedimentos técnicos orientadores da caracterizacao da musica

pos-moderna, conforme descritos de forma sucinta por Salles:

Sao seis os procedimentos ou caracteristicas que, no entender de
Ramaut-Chevassus, podem estabelecer critérios para estudo e discus-
sdo do gesto composicional na musica pés-moderna: 1. Melodia, 2. Re-
peticdo, 3. Simplicidade, 4. Colagem, 5. Retorno as diferengas nacio-

nais/étnicas. (idem, p.128)

No paragrafo seguinte a apresentacao de tal resumo, Salles con-

tinua:

A autora [...] sugere uma interessante cadeia de relagdes entre auto-
res que podem ser discutidos pelo uso comum de um mesmo procedi-

mento, com enfoque composicional as vezes totalmente distinto.
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Stockhausen e Arvo Pirt, por exemplo, aparecem no tépico sobre reuti-

lizagdo de melodia. (idem, p.128)

Aqui se evidencia uma das maiores polémicas em torno do pos-
-modernismo musical. Essa polémica deriva do fato de que os pro-
cedimentos técnicos, por si s0s, ndo sao suficientes para estabelecer
uma diferenca entre uma musica moderna e uma musica pos-mo-
derna. Stravinsky é outro exemplo de como um olhar simplista so-
bre tais procedimentos poderia resultar em uma indiferenciacao en-
tre a musica moderna e a musica pés-moderna. Salles conclui que
“como uma definicao de estilo, o pés-modernismo pouco tem a ofe-
recer em relacdo a musica contemporanea. Porém, o conceito é til
para articular muitas das principais questoes sobre os rumos toma-
dos pelos musicos desde 1950” (idem, p.234). E Ramaut-Chevassus
formula uma definicao mais satisfatéria do pés-modernismo como
“uma atitude e nao um estilo” (1998, p.113).

A conclusdo desses dois autores empenhados na busca do enten-
dimento de uma possivel musica pés-moderna responde ao proble-
ma acima colocado, revelando que esse entendimento se situa em
uma dimensdo diferente das questoes de procedimentos e técnicas
composicionais. Fragmentos de obras classicas, por exemplo, sao
encontrados nas obras de Stravinsky tanto quanto nas obras de Berio
ou de Francis Dhomont. Mas nao se pode deduzir, por i1sso, que a
escuta pretendida pelos compositores desses fragmentos citacionais
partilha da mesma perspectiva.

Ja quando se evoca a esfera estética para o debate, podemos obser-
var que, no caso de Stravinsky, a sua postura proxima ao formalismo
musical o afastaria de uma possivel identidade de sua atitude compo-
sicional com o p6s-modernismo, conforme destacado anteriormente.
Isso ndao impede uma averiguacao das maneiras em que tais procedi-
mentos técnicos se articulam com uma atitude moderna ou p6s-mo-
derna. Portanto, enfatizaremos, dentro da obra de Ramaut-
Chevassus, esses pontos de cunho estético — vinculados ao que se
pensa sobre musica e nao aos aspectos técnicos composicionais — de

modo a articula-los com a incredulidade nas metanarrativas.
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Uma primeira caracteristica da p6s-modernidade é a sua nova
atitude para com o passado, satisfazendo a necessidade de critica ao
historicismo moderno. A linha histérica (aquele “sentimento de um
tempo percorrido como um eixo revelado por sucessoes de novida-
des”) é fragmentada e a rememoracao livre é valorizada, uma reme-
moracao que pode se dar em todas as direcoes espaciais e temporais
(idem, p.9). Segundo Ramaut-Chevassus, essa rememoracdo esta
presente na pratica citacional pés-moderna: “Um dos sintomas de
abandono do espirito moderno €, entao, em arquitetura e [em] mu-
sica, dentro de uma dimensao muito concreta, a ressurgéncia mar-
cada da pratica citacional”. A rememoracao livre evocada pela pra-
tica citacional seria traduzida pela disposi¢do e utilizagao dos
“tesouros [...] sem a exigéncia de coeréncia cronolégica ou tempo-
ral [...]. Ela resulta de uma flanerie pelos monumentos da cultura”
(idem, p.12).

Esse aparente descompromisso na ordenacao temporal crono-
l6gica das citacoes é uma oposicao a organizacao historica da técni-
ca composicional que teria orientado muito da visao modernista a
respeito da vanguarda e da inovacao musical. Mas essas citacoes
nao podem ser a recuperacao completa do passado, nem dos seus
principios de coeréncia, e sim uma atitude de “estilizacao”, uma
revisita ironica e ‘‘nao-inocente’, segundo a proposta de Umberto
Eco (apud Ramaut-Chevassus, op. cit., p.12). Aqui, o que esta em
jogo € a citacao como oposic¢ao a ideia de vanguarda como movi-
mento histérico teleologico e progressista.

Outra caracteristica da pés-modernidade € o gosto pelo ecletis-
mo, decorrente da nao hierarquizacao estilistica resultante da critica
ao historicismo acima descrito. Se um progresso historico nas técni-
cas de composi¢cao nao é mais importante e nao existe a cobranca de
uma coeréncia historica e contextual, a convivéncia de estilos ante-
riormente excludentes se torna possivel. Nesse ecletismo inclui-se a
aparicao de “contextos, suportes e meios técnicos contemporaneos’’
gue se assoclam aos nao contemporaneos por ‘‘prestidigitacao, por
contradicao, por provocacao, por assimilacdo...” (idem, p.13). A res-

peito dessa superposicao de referéncias, a autora escreve:
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A utilizagdo de referéncias maltiplas pode ser lida de diferentes
maneiras, em referéncia as diversas acepgoes do termo, seja como ela
aparece como relevante de uma repetigao kitsch de elementos heterogé-
neos, seja ao contrario, que ela se torna o ponto de ancoragem de um
trabalho de anamnese da modernidade mesma sobre suas proprias ori-
gens. Esse processo de anamnese, comparavel a evocagdo provocada
dentro da cura psicanalitica pelo retorno a consciéncia do que é esque-

cido, se afirma como um dos sintomas dominantes da p6s-modernida-

de. (idem, ibidem)

Logo adiante, ela evoca o argumento lyotardiano de que “o ‘pos’,
de ‘pbés-moderno’, ndo significa um movimento de come back, de
flash back, quer dizer, de repeticao, mas sim um processo de ‘ana’,
de analise, de anamnese, de anagogia, de anamorfose, que elabora
um ‘esquecido inicial’”’ (idem, p.13). Essa referéncia tracada em re-
lacao a afirmacdo de Lyotard revela uma orientacao importante para
a teoria pos-moderna calcada em noc¢oes de psicanalise, tais quais as
observadas em obra como Discours, Figura, em L’économie Libidinale
e em Des dispositifs Pulsionnels.!' Essas apropriacoes de conceitos
sao importantes para a nocao de pés-modernidade na medida em
que providenciam um aparato de associacoes que permite, dentre
outras coisas, averiguar relacbes nao aparentes entre elementos, como
encadeamentos narrativos de fatos aparentemente desconexos. Por
1880, a evocacao do processo de cura psicanalitica presente na passa-
gem acima citada apresenta-se como um eixo possivel de orientacao
do exame das conexdes aparentemente desconexas realizadas em

obras adjetivadas como ecléticas. A rememoracao livre estd aqui com-

11 Guallandi destaca a utiliza¢do que Lyotard faz da psicandlise como forma de
superacdo do estruturalismo e da fenomenologia na explica¢io da “cisdo origi-
naria e pré-linguistica” conceituada como “Entzweiung (‘separacao’)” (2007,
p-49). A importancia de tal utilizacao reside na possibilidade que ela traz de
pensar em 1deias com conexdes mais fluidas estabelecidas, em nivel profundo,
pelos dispositivos psiquicos primarios que residem na base da formagao subje-
tiva. Essas conexdes nao seriam de carater logico, e sim de carater afetivo, esté-
tico, imagético e, sobretudo, pré-linguistico.
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parada a situacao do diva e a quantidade heterogénea de referéncias
que tal situacdo permite, sem que uma ordenacao de nivel logico
imediato seja percebida entre esses elementos. A comparacao é fei-
ta, portanto, entre escuta musical e escuta psicanalitica. Esse ecle-
tismo ndo € concernente apenas a obra, mas também ao “contexto
estético e a producao artistica dentro de sua globalidade”. E as refe-
réncias permitem certa comunicabilidade a partir do momento em
que sao elementos reconheciveis dentro de um determinado contex-
to estético.

A autora afirma que “o ecletismo remete, afinal, ao fato de que a
pos-modernidade éincrédula em relacdo as visoes globalizantes, mas
que ela ndo as rejeita, ela as fragmenta, ela as desvia” (idem, p.14).
Ela evoca novamente A condigdo na afirmacao de que o “saber pos-
-moderno refina nossa sensibilidade as diferencas e reforca nossa
capacidade de suportar o incomensuravel” (Lyotard apud Ramaut-
Chevassus, op. cit., p.14). Reaparece, portanto, o problema ja colo-
cado por Lyotard relativo a ambivaléncia existente nessa fragmen-
tacao dos sistemas totalizantes que, ao mesmo tempo em que
possibilita a sensibilidade das diferencas, coloca-as todas no
mesmo plano de importancia. A pluralidade de referéncias sugere
uma nog¢ao de “impureza’, assim denominada por Ramaut-
Chevassus, baseando-se em (Guy Scarpetta. “Essa impureza”, ela
escreve, ‘‘encontra seu fundamento na certeza de inconsisténcia do
rigor e da fundacao, fundacao que, ao contrario, constitui uma das
exigéncias primeiras das vanguardas” (idem, p.14). O ecletismo res-
ponde contrariamente a busca existente no modernismo por uma
coeréncia organica da obra musical. Mesmo as vanguardas musi-
cais, livres do sistema tonal e das formas classicas, prezavam por tal
coeréncia. Por um lado, a impureza pode ser um elemento parado-
xal que sugere uma experiéncia do sublime pés-moderno, mas pode,
por outro, ser o elemento que porta o achatamento das diferencas
culturais no realismo capitalista.

A utilizacao das citagdes como elementos compreensiveis e como
referéncias a determinados contextos de produc¢ao musical abrem a

perspectiva de resposta a demanda de comunicabilidade identificada
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por Ramaut-Chevassus no p6s-modernismo. Essa demanda respon-
de diretamente aos supostos “elitismo” e “hermetismo” das van-
guardas. Ao colocar tal discussdao, o nome de Pierre-Michael Menger
¢ evocado, o que é feito também por Nattiez quando o assunto é a
impopularidade das vanguardas.

Menger tornou-se uma referéncia para o debate da p6s-moder-
nidade musical ao lancar seu livro Le paradoxe du musicien, em 1993.
Nesse livro estao presentes questoes a respeito da crise na comuni-
cacao musical estabelecida a partir da “ruptura entre o criador e seu
publico” no contexto da musica de vanguarda (Nattiez, 2005, p.242).
Esse problema de comunicacdo, reconhecido primeiramente por
Menger, inspira a explicacdo, por parte dos teéricos do pés-moder-
nismo musical, dos meios de restabelecimento da comunicabilida-
de. A musica de vanguarda teria se tornado uma arte essencialmen-
te conceitual, pouco a pouco distanciada do publico mais geral e
limitada a um publico de iniciados circunscritos dentro de linhas
firmes. “O fim do elitismo e o desejo de uma arte ou de uma musica
comunicaveis passa por uma demanda de simplicidade, de repre-
sentacao, derealidade”, ou seja, exige um grau de reconhecibilidade
e de compreensao de uma obra diferente do choque e da “incom-
preensao” (Ramaut-Chevassus, op. cit. p.18) que imputavam valor

em uma obra de vanguarda.

O que esta em causa, entdo, é a possibilidade de uma projecao sobre
a obra nova, de referéncias ja conhecidas que permitem um comego de
comunicagdo, ou ainda, a presen¢a de elementos impregnantes — ele-
mentos de formalizacdo ou de figuragdo — postos em relagdo com um
“Interior” presente no ouvinte ou no leitor e que possam produzir efei-

tos de sentidos. (idem, p.16)

Impregnancia, formalizacao e figuracao sido palavras-chave so-
bre as quais se apoiam as possibilidades de reconhecimento, ou me-
lhor dizendo, de identidade entre os elementos da obra nova e as re-
feréncias auditivas culturais do ouvinte ou do leitor. Sob essa

identidade se espera uma acao comunicativa. Essa demanda de co-
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municabilidade relaciona-se contrariamente a crenca da vanguarda
na impossibilidade de uma comunicacao mais direta a partir da obra
musical. Esse posicionamento esta calcado na nocao de formalismo,
ou seja, na valorizacao da musica por ela mesma e no disparate da
afirmacao de que ela possa portar algum tipo de mensagem comuni-
cavel ou possibilitar alguma comunicacao imediata. A pratica
citacional p6s-moderna, ou mesmo qualquer referéncia a um con-
texto técnico composicional especifico que ndo somente a citacao,
pressupoe que o reconhecimento dos contextos e referéncias citados
possa criar uma impressao de entendimento por parte do ouvinte, de
forma a propiciar um “efeito de sentido”. Responder a essa deman-
da significa, em certa medida, suplantar o legado formalista de que a
musica nao expressa nada além de si propria. Essa superacao indica
uma simplificacdo em favor de um entendimento instantaneo.

Se entendermos a nova atitude para com o passado como uma
superacao do historicismo vanguardista, o gosto pelo ecletismo como
uma superacao da ideologia organicista e a demanda por comunica-
bilidade como um alcar voo para além do formalismo, podemos en-
tender que esse quadro desenhado por Ramaut-Chevassus eviden-
cla a superacao dessas trés frentes importantes de caracterizacao do
modernismo musical. Essa superacao do modernismo da-se, por-
tanto, pela superacao de trés iniciativas totalizantes herdeiras das
metanarrativas, mas nao traduziveis como metanarrativas elas pro-
prias. E a mencionada divida entre a eficiéncia (comunicativa) e o
paradoxo (sublime) é uma davida inerente ao texto da autora.

Outra tentativa de tracar uma identidade entre metanarrativas e
musica é fornecida por Derek Scott no ensaio Postmodernism and
Mousic (1999). Segundo Scott, “‘a grande narrativa dominante para o
modernismo musical era a evolucdo e a dissolucao da tonalidade”
(1999, p.137). Essa evolucao esta ligada a crenca em um desenvolvi-
mento linear dos dispositivos tonais até o surgimento necessario da
atonalidade no inicio do século XX. O termo utilizado por Scott,
grande narrativa, permite que se entenda a possibilidade de existén-
cia de uma narrativa de grande alcance restrita aos dominios da

musica, sem que se crie uma assoclacao direta entre essa narrativa
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musical e as metanarrativas. O simples fato de se perceber alguma
espécie de sistema totalizante no dominio musical ndo implica aiden-
tidade plena deste com as metanarrativas de Lyotard. No entanto,
outras informacoes no ensaio de Scott permitem a compreensao da
relacao estabelecida entre o p6s-modernismo musical e a teoria de
Lyotard. Uma dessas informacdes é o fato de que o ensaio, como
participante de um compéndio sobre p6s-modernismo, é precedido
por um escrito de abertura — uma introducao do editor — e outro es-
crito intitulado Pés-modernismo e filosofia, ambos assinados por
Stuart Sim. Nesse segundo texto, Sim relaciona o p6s-modernismo
afilosofia francesa e afirma que, *“ provavelmente, a figura condutora
a esse respeito ¢ Jean-Francois Lyotard, cujo livro A condi¢do pos-
-moderna: um relatdrio sobre o saber é largamente respeitado como a
mais poderosa expressao do poés-modernismo’ (1999, p.3). Sim sa-
lienta arejeicao das “grandes narrativas’” proposta por Lyotard como
uma postura antiautoritaria caracteristica de um estilo filosofico
“antifundacional”’, no qual a superacao do legado estruturalista esta
associada ao questionamento de qualquer principio de totalizacao
autoritaria do pensamento. Algo desse Lyotard descrito por Sim esta
presente no ensaio de Scott.
Para Scott,

o pés-modernismo comegou a ter impacto sobre a musica e a musicologia
nos anos de 1980, quando se tornou evidente que uma mudanga de pa-
radigma no pensamento era necessaria a fim de encontrar respostas para

os Impasses tedricos que tinham sido alcangados em diversas areas.

(1999, p.134).

Esses impasses estao relacionados as demandas por revisao de
critérios que os mais diferentes contextos culturais lancam sobre a
compreensao modernista da musica, obrigando a revisao de suas clas-
sificacoes, critérios e nomenclaturas. O “pés-modernismo substi-
tul no¢oes de universalismo, internacionalismo e ‘arte pela arte’, e
os recoloca concernentemente aos seus valores de cultura especifica

e de suas diferencas” (idem, p.135). A critica feita aqui salienta o
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modernismo como a imposi¢ao de uma visao particular sobre a plu-
ralidade e ndo como uma visdo do conhecimento acolhedora e
valorizadora das diferencas. O que Scott focaliza, portanto, é a espe-
cificidade histérica e cultural do modernismo musical nas suas su-
postas intencoes de universalismo, internacionalismo e autonomia
da obra de arte em relacdo ao seu contexto cultural, como valores

ocidentais europeus. Essa localiza¢ao é determinada pela forma como

as interpreta¢des romanticas e modernistas da historia da musica
enfatizaram os valores técnicos e formais, novidade e conquista compo-
sicional. A énfase estava sobre a composi¢ao musical mesma e seu lugar

em um processo musical auténomo. (idem, p.137)

Portanto, a “evolucao e dissolucao da tonalidade” ganha tracos
de uma grande narrativa a medida que sintetiza a busca pela inova-
cao técnica e pela coeréncia interna da obra musical. O fim dessa
narrativa esta ligado ao “fim de um estilo internacional” e ao fim da
crenca em que esse estilo internacional seria capaz de transcender
seu contexto social e cultural. A acusacao feita a essa crenca é que o
modernismo nunca fo1 internacionalista no sentido de acolhimento
da pluralidade de culturas internacionais, mas sim no sentido de
imposicao de uma “Unica cultura com valores universais” (idem,
p.139). Ao fim da grande narrativa da tonalidade, ao fim do estilo
internacional, ao fim da autonomia da obra de arte em relacao ao seu
contexto cultural, seguem-se algumas tendéncias: encontrar signi-
ficacdo como efeito do discurso musical, enfatizar a recepcao musi-
cal, diluir as barreiras entre os géneros da musica “séria” e da “po-
pular”, decretar a morte do compositor como génio original,
reformular a nocao de autenticidade a partir de cruzamentos cultu-
rais diversos, e substituir o universalismo pelo relativismo. Todas
essas mudancas acontecem a partir do que Scott chama de argumen-
tos da desconstrucao, argumentos do pos-estruturalismo e argumen-
tos do p6s-modernismo, tratando com certa indiferenca esses trés
termos. Esse mesmo tratamento é dado por Sim quando os aborda

nos escritos iniciais do compéndio.
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Outra mudanca importante, na esteira dos mesmos argumentos,
¢ a mudanca ocorrida na musicologia, posta por Scott da seguinte

forma:

A ascensio, nos anos recentes da “musicologia feminista”, da
“musicologia critica” e da musicologia “gay e lésbica” propde a ques-
tao: “estamos vivendo na era da musicologia alternativa, ou estamos tes-
temunhando a desintegracdo da musicologia como disciplina?” Alguns
musicologos criticos consideram que o conceito unitario de uma disci-
plina é parte de um agora desacreditado paradigma de pensamento
musicologico. A alternativa é ver a musicologia ndo mais como um cam-
po auténomo de pesquisa académica, mas, nos termos da psicanalista e
semioticista francesa Julia Kristeva, um campo de transposigao de va-
rios sistemas de significagdao. A musicologia critica tem revelado que
1sso significa respeitar a musicologia como um campo ntertextual, por-
que isso, antes que a nocao de disciplina, oferece uma estrutura mais

produtiva para suas pesquisas. (idem, p.144)

Aqui os argumentos se desdobram sobre a musicologia de modo
a aplicar os mesmos critérios de localidade cultural como agentes da
fragmentacdao de um possivel discurso narrativo universalizante. A
tendéncia musicologica abordada por Scott esta em ressonancia com
a visao de outros autores como Lawrence Kramer, Susan McClary e
Andrew Dell’ Antonio que pensam a musicologia como um “campo
intertextual” e veem nisso uma nova definicao de critica. Scott lista
uma série de pontos que marcariam um novo modelo musicologico

pos-moderno, proposta a partir do Grupo de Musicologia Critica

fundado no Reino Unido em 1993:

Uma relagdao com processos sociais e culturais, informados pelos
argumentos de que praticas, valores e significados musicais relacionam-

-se com contexto particular histérico, politico e cultural;

Uma relagdo com a teoria critica e com o desenvolvimento de uma
hermenéutica musical para analises dos valores e significados das prati-

cas musicais e dos textos musicais;
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Uma relagdo com uma recusa as suposi¢oes de uma narrativa histo-
rica. [...] Narragao causal na historiografia musical tem sido problema-
tica: linhas genealdgicas conectando um compositor (ou estilo musical)

ao outro estao sempre sendo redesenhadas e apagadas | ...]

Uma predisposigdo a engajar, antes que marginalizar, questdes de
classe, geracdo, género, sexualidade e etnicidade em musica, e a endere-
car assuntos como produgao, recepcao e posi¢ao do sujeito, enquanto
questionar nogdes de génio, canones, universalidade, autonomia estéti-

ca e Imanéncia textual;

Uma predisposigdo a contestar a divisao binaria entre “classico” e
“popular”, desde que ambos sejam percebidos como intimamente rela-

cionados com a mesma formagao social;

Uma predisposigao a estudar diferentes culturas com respeito aos
seus valores culturais especificos, de modo que uma arbitrariedade cul-
tural nao seja entendida como uma verdade objetiva, mas também re-
conhecer a necessidade de estender os termos deste estudo além da auto-

avalia¢ao cultural explicita;

Uma predisposi¢ao a considerar que os significados sdo intertextuais,
e que deve ser necessario examinar uma vasta gama de discursos de modo
a explicar a musica, seus contextos e o caminho de sua fungao dentro
deles. Como exemplo, a questdo da musica e da sexualidade nao pode
ser considerada isoladamente dos discursos politico, biolégico, psicolo-
gico, psicanalitico e estético. Nao deve haver nenhuma intengao, con-

tudo, de documentar cada area compreensivamente;

Uma predisposi¢ao a responder a multiplicidade de fungoes con-
temporaneas e significados da musica (por exemplo, a fusdo entre va-
rias areas descritas como time-based art e “arte multimidia”). Isso deve
ser conseguido pela adogao de metodologias e posi¢oes epistemologicas
esbogadas acima, em contraste com o erréneo estudo disciplinarmente
baseado da musica como arte performatica ou como composigao (tipi-

camente representado pela partitura impressa). (idem, p.145-6)



104 JOAO PAULO COSTA DO NASCIMENTO

Esses pontos resumem bem o que se encontra nos escritos so-
bre musicologia po6s-modernista em boa parte dos autores que as-
sumem os pressupostos colocados por teorias pés-modernas como
as do pos-estruturalismo e do desconstrucionismo descritos por
Sim. Eles clamam pela valorizacao das pequenas narrativas e mos-
tram a fragmentacao das narrativas totalizantes, conforme a des-
crigao mais generalizante de Lyotard. Babette Babich, em Post-
-modern Musicology, reconhece que a “musicologia pés-moderna
reflete [...] a proliferacao das narrativas menores ou locais do pon-
to de vista de Jean-Francois Lyotard, analisado como a condicao
epistémica pos-moderna em consequéncia da cessao das ‘grandes
narrativas’” (2001, p.2). Porém, Scott nao descreve satisfatoriamen-
te a ligacao que a metanarrativa de emancipacao ou a metanarrati-
va de especulacdo mantém com o que ele chama de “grande narra-
tival? do modernismo musical”. Apesar de essa ligacao nao ser
realizada, preserva-se com integridade o seu diagnostico das ten-
déncias musicolégicas poés-modernas e dos fendmenos observados
na pratica musical contemporanea.

Além do mais, aintrigante questao da identidade da musicologia
como disciplina reforca a possibilidade de interpretar a autonomia
da obra musical, e mesmo a autonomia da disciplina musicologia,
como processos de valoriza¢ao do puramente musical oriundos do
sistema filosofico das metanarrativas que se radicalizam no contex-

to da deslegitimacao, reiterando-se a tese de que o modernismo

12 Nomomento, a traducao feita por muitos autores do termo metanarrative como
grande narrativa, ou mesmo a confusio entre as duas palavras, traz uma difi-
culdade na assercao do alcance do termo. Lyotard nao utiliza esses dois termos
da mesma forma. O termo metanarrativas, em A condigao, é utilizado exclusi-
vamente para as metanarrativas de emancipacao e de especulacio, enquanto o
termo grande narrativa pode ser encontrado em outras obras como designacao
de qualquer espécie de narrativa totalizante, como o cristianismo ou o marxis-
mo. Issondo exclui a possibilidade de que, em algum momento histérico, algu-
ma grande narrativa como o marxismo praticamente se confunda com alguma
metanarrativa, como a de emancipacio, por exemplo. No entanto, grande nar-
rativa e metanarrativa nao sdo tratados como sindénimos dentro da obra de
Lyotard.



ABORDAGENS DO POS-MODERNO EM MUsIca 105

musical se encontra temporalmente posicionado no primeiro mo-
mento de decadéncia das metanarrativas. Por isso, a grande narrati-
va da evolucao e dissolucao da tonalidade nao é um correlato musi-
cal das metanarrativas de Lyotard a nao ser quando compreendida
juntamente com o percurso da autonomizacao da obra musical e do
afastamento da estética da mimeésis e dos afetos. Sem 1sso, na melhor
das hipoteses, esse historicismo impregnado nessa grande narrati-
va, a da tonalidade, pode apenas ser visto como coincidente no tem-
po cronolégico ao historicismo das metanarrativas descritas por
Lyotard. Porém, esse historicismo, ao vincular-se ou com a filoso-
fia hegeliana ou com o cientificismo dos finais do século XIX, nao se
porta da mesma maneira nem revela um mesmo contexto de conhe-

cimento, apesar de ambos serem reconhecidos como modernos.

Para além da estrutura, para além do formalismo:
a nova musicologia pos-modernista de lingua
inglesa e seus criticos

Uma das maiores expressoes da 1ideia de p6s-modernismo musi-
cal é a revalorizacao do que esta para além do puramente musical
como um dominio importante para a compreensao do fendmeno
musical. A crenca na possibilidade de atribuir algum tipo de signifi-
cacao musical, para além de sua propria forma, pode tomar diferen-
tes rumos no contexto da pesquisa em musica atual.

Por um lado, destaca-se uma vasta gama de musicélogos oriun-
dos de paises de lingua inglesa, detentores de uma concepcao pos-
modernista autodeclarada. O trabalho desses musicélogos esta pre-
sente em diversos ensaios reunidos em compéndios, o que demonstra
um carater colaborativo de suas producoes voltado a um programa
musicolégico comum. E notével a constituicio do que se designa ora
por “nova musicologia”’, ora por musicologia “pés-moderna”.
Nattiez da seu testemunho da existéncia dessa corrente. Scott, tal
como vimos anteriormente, resume bem suas metas ao apresentar

um prospecto de referéncias e objetivos da nova musicologia critica
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do Reino Unido. Desse grupo, examinaremos com mais atencao o
trabalho de Lawrence Kramer e de Andrew D’ell Antonio em cola-
boracao com Robert Fink. Os pré-requisitos para o reconhecimento
de uma musicologia p6s-moderna ja se encontram de forma articu-
lada em Kramer. Para ele, a possibilidade de compreensao dos sig-
nificados musicais passa por uma relativizacao da ideia de autono-
mia da obra musical.

Por outro lado, temos a postura critica de Jean-Jacques Nattiez
ao que ele chama de “musicologia pés-modernista”, referindo-se a
musicologia anglo-saxa acima citada. Nattiez nao discorda, em prin-
cipio, da possibilidade de atribuicao de significacao a musica. No
entanto, discorda dos métodos da musicologia pés-modernista, op-
tando pela semiologia tripartite de Jean Molino como referencial te6-
rico dessa busca. Nattiez, ao1dentificar a hermenéutica de Gadamer
e de Derrida como os grandes referenciais utilizados pelos
musicologos pos-modernistas, questiona a suposta falta de rigor e a
arbitrariedade cientifica das interpretacdes de autores como
Lawrence Kramer e Susan McClary, sem invalidar, entretanto, a
valorizacao que essas interpretacoes realizam de temas pouco enfa-
tizados pela musicologia tradicional. Ambos os lados do debate par-
tem do pressuposto de que ha possibilidade e necessidade de em-
preender pesquisas musicologicas que tratem de questoes de
significacao musical para além da dimensao do puramente musical,
superando, portanto, o legado do formalismo e, consequentemente,
do estruturalismo.

Kramer pode ser tomado como um autor exemplar da geracao da
musicologia pés-modernista de lingua inglesa. Seu Classical Music
and Postmodern Knowledge (1995) pode ser compreendido como uma
das obras nas quais as bases e as pretensoes da corrente estao expos-
tas de maneira mais direta. As relacoes entre o pés-modernismo
musicologico apontado por essa obra e a incredulidade nas meta-
narrativas pode se dar de duas formas, embora elas nao aparecam
claramente diferenciadas. Uma delas é a superacao dos limites entre
intrinsecamente e extrinsecamente musical, uma espécie de respos-

ta as abordagens musicais modernas influenciadas pelo doutrina de
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Hanslick. A outra éa contestaciao danocao de autonomia estética no
pensamento filos6fico do periodo compreendido entre o sécu-
lo XVIII e inicio do XIX.

Abordaremos antes a primeira alternativa. Logono inicio da obra,
Kramer fornece um panorama das relacoes entre modernismo, pos-
-modernismo e musicologia. Segundo ele, a separacao implementa-
da por abordagens musicais modernistas entre musica e linguagem
nao responde mais ao “interesse humano” pela musica, devido ao
fato de impedirem o acesso a verdade musical pela linguagem.
Kramer aponta Theodor Adorno como um pilar dessa concepcao,
pontuando que a separacao, antes de ser renegada como falsa, deve
ser compreendida como uma “verdade histérica”, ou seja, historica
e culturalmente localizada (idem, p.2). Essa oposicao é correlata da
outra, a separacao entre “‘intrinseco e extrinseco” musical (idem, p.3).
A respeito dessas separacoes, ele afirma que “aideia é relativiza-las:
reduzi-las de principios primeiros para momentos contingentes, li-
mites temporais em um desenrolar conceitual dinamico... E o me-
lhor caminho para 1sso [...] estd no mundo conceitual e retérico do
pos-modernismo” (idem, ibidem). O que esta posto, portanto, é que
o arcabouco conceitual teérico do pés-modernismo acomoda essa
dissolucdao dos limites entre intrinseco e extrinseco musical, aten-
dendo ao interesse humano pela musica e nao proibindo o acesso a
musica por meio das descricoes “impressionistas”.

Kramer, ao referir-se a utilizacdo do termo p6s-modernismo,

afirma:

Como eu o utilizo, seguindo aproximadamente Jean-Frangois
Lyotard, o termo [ p6s-modernismo] designa uma ordem conceitual na
qual os esquemas de explanacdo grandes e sintetizantes tém perdido
seu lugar e na qual as bases tradicionais do entendimento racional —
unidade, coeréncia, generalidade, totalidade e estrutura — tém perdido

sua autoridade, senédo sua pertinéncia. (idem, p.5)

Mais adiante, ele acrescenta que “as estratégias pés-modernistas

de entendimento sao incorrigivel, interdisciplinar eirredutivelmente
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plurais”. Essas estratégias sao “localizadas, heterogéneas, contesta-
torias”, focalizam o “diverso”, “sdo criticas da 1deila de razao impar-
cial”. Elas buscam “realcar antes que reduzir a mobilidade de signi-
ficado” (idem, p.5-6). As afirmacoes a respeito das estratégias de
entendimento p6s-modernistas sugerem uma aproximacao entre elas
e a ciéncia legitimada pela paralogia, diante da valorizacao da dife-
renca, do dissenso, do diverso em ressonancia com A condi¢do pos-
-moderna de Lyotard. Porém, afirmar que as bases de fundamenta-
cao de Kramer se encontram em Lyotard seria por demais precipi-
tado, como pode ser observado pelo carater “aproximado’ atribui-
do a sua definicao de p6s-modernisno. Kramer define melhor seus
caminhos a partir de Derrida, Julia Kristeva e de uma hermenéutica
a qual ele proprio nao atribui muitas herancas, mas que Nattiez iden-
tifica como pertencente a “esteira do dialogismo de Gadamer e do
desconstrutivismo de Derrida” (2005, p.45).

Essa hermenéutica figura como uma estratégia de interpretacao
das significacdes musicais e, conforme vimos na sumarizacao de
Scott, € parte do projeto interpretativo da musicologia pés-moder-
nista britanico-norte-americana. Nao € este o momento de verificar
a natureza da utilizacdo da palavra “hermenéutica” em tais teorias
musicologicas. Mas é necessario salientar, com 1sso, que a autono-
mia da obra de arte vista de modo independente de seu contexto cul-
tural, nogao tao cara a valorizagao da obra musical moderna, torna-
-se relativa a partir do momento em que a obra musical se faz susce-
tivel a interpretacoes vinculadas ao seu contexto cultural e a sua lo-
calidade histérica. E o estofo pés-moderno é utilizado pelo fato de
se encontrar, no caso de Kramer, uma identidade entre a valorizacao
do “puramente musical” e o modernismo: “As formas modernistas
de entendimento musical inscrevem uma autorreferencialidade inica
para a musica que a rende altamente opaca do ponto de vista
extramusical” (1995, p.13).

Embora os autores mais citados na obra de Kramer como gran-
des exemplos do pensamento moderno sejam Adorno e Carl Seeger,
nao se pode negar que o referencial comum alvejado nessa afirma-

¢ao é o formalismo oriundo da obra de Hanslick. Se, como verifica-
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mos anteriormente, é a doutrina de Hanslick que perpassa a questao
da significacdao musical no século XX, é compreensivel que a afir-
macao possa se referir a ela. Adorno e Seeger sao apenas continua-
dores de um pensamento que se criara em Do Belo Musical. Neste
ponto, devemos observar o seguinte: mesmo que a concep¢ao de pos-
-modernismo utilizada por Kramer e pelos participantes de tal pro-
jeto epistemologico nao seja tao devedora daquela nocao irradiada
por Lyotard quanto possa ser de um Derrida, por exemplo, nao se
pode ignorar o fato de que alguma relacdo ela mantém com a incre-
dulidade nas metanarrativas.

Como ja exposto, o contexto de surgimento da doutrina hansli-
ckiana coincide em muito com o momento de emancipacao das cién-
cias e o desmanche da trama enciclopédica das metanarrativas. A
autonomia das ciéncias e dos saberes, de maneira geral, nao signifi-
cou, de imediato, a exclusao da possibilidade de uma nova organi-
zacdo totalizante proveniente dos modelos de explanagao influen-
ciados pelas ciéncias emancipadas. O que se perde, ja em finais do
século XIX, é o referencial filos6fico com suas metanarrativas, en-
quanto as grandes sistematizagoes proviriam do modelo das cién-
cias naturais. Como vimos em Videira, é por um “carater cientifi-
co”’ que Hanslick pontua o Belo musical e a autonomia da obra de
arte musical (2006, p.165). Portanto, uma autonomia encontrada de
forma um pouco diversa da dos filésofos do 1dealismo. O moder-
nismo a ser suplantado por Kramer e pela musicologia p6s-moder-
nista, nao no sentido de negacao, e sim no sentido de relativizacao, é
o modernismo proveniente do formalismo musical. E essa supera-
cao significa a perda da nostalgia moderna da unidade, ou seja, a
desvinculacao com a ideia de racionalidade, universalidade, gene-
ralidade e totalidade moderna, visto que as ciéncias nao possuem,
por sua propria pragmatica, como ja verificava Lyotard, a capaci-
dade de prover tal necessidade narrativa. O formalismo, como uma
nostalgia da unidade, caracteriza o modernismo. Sua superagao pode
ser entendida, no caso de Kramer, como a superacao do proprio mo-
dernismo. E sobre tal nostalgia, Kramer escreve: “Um caminho para

entender o p6s-modernismo é como uma critica da nostalgia mo-
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dernista, uma tentativa de dar concessao as forcas de descentraliza-
cao que o modernismo buscou (e busca) conter” (1995, p.9).

E importante frisar, novamente, a impossibilidade de identificar
o formalismo as metanarrativas descritas por Lyotard. O constructo
filosofico que sistematiza as metanarrativas € o mesmo que propoe
a autonomia da obra de arte, a saber, a filosofia dos séculos XVIII e
do XIX. No entanto, a autonomia da obra musical é sistematizada
por Hanslick sob uma 6tica um pouco diversa da filosofia de entao.
Embora essas diferencas sejam marcantes, é dificil, em alguns mo-
mentos do texto de Kramer, perceber em que medida essa diferen-
clacao é respeitada, esquecida ou simplesmente ignorada. Os tre-
chos 1nicias do livro levam a crer, como fo1 exposto anteriormente,
que seu foco pode ser traduzido pelo nome de formalismo, ou seja, a
autonomia da obra de arte musical a partir das proposicoes de
Hanslick. No entanto, em seu Gltimo capitulo, Kramer apresenta
uma contestacao danocao de autonomia da obra de arte que diz mais

respeito as ideias originarias do século X VIII e inicio do século XIX:

Na estética tradicional, a obra de arte reconcilia oposi¢des cardinais
pela sua forma, que enderega ela mesma para a percepg¢ao de um sujeito
universalizado. Uma revisao pés-modernista asseguraria que a forma
da obra de arte constitui um recurso a ser percebido da posi¢ao de um
sujeito historicamente situado, muitas vezes implicado a ser reconheci-
do como universal. O apelo para a obra de arte auténoma levanta-se

entre as transformagdes sociais da modernidade nos séculos XVIII e

inicio do XIX. (idem, p.228)

Nesta passagem, Kramer localiza umanoc¢ao de autonomia esté-
tica mais proxima dos filosofos dos quais Hanslick propoe certo dis-
tanciamento. Em meio a essa localizagdo, ele analisa a origem
etimologica da palavra autonomia, constituida pelo prefixo grego
autos, auto, e pelo radical nomos, lei. A interpretacao realizada por
ele de tal vocabulo define-se na expressao “dar a si mesmo a le1”.
Residiria ai, segundo ele, uma espécie de contradicao, pois a obra de

arte seria um ‘‘objeto supostamente definido pela sua capacidade de



ABORDAGENS DO POS-MODERNO EM MUsIca 111

dar prazer ao ser percebido”. Prazer e lei sao “antagonistas morais,
se nao mortais’’. E “o conceito de autonomia estética implica que a
arte seja um meio de sobreposicao desses antagonismos’ .

Kramer propoe a “reescrita da forma para a autonomia da era
classica”. Em vez das “esferas kantianas separadas de sujeito e ob-
jeto, a obra de arte deveria dirigir-se aos registros entrelacados de
subjetividade” nos termos da leitura lacaniana feita por Julia
Kristeva: “entendida como l6cus da autonomia estética, arte é o que
reconcilia o imaginario/semiotico onde o prazer governa a lei, e o
simboélico, onde a lei governa o prazer” (idem, ibidem). Af esta ex-
pressa uma oposi¢cao entre prazer, como satisfacao do desejo imagi-
nario, e a lei derivada da ordem simbodlica. Imagindrio e simbélico
sao conceitos que, juntamente a nocao de real, formam a triade con-
ceitual sobre a qual as analises da formacao da subjetividade se gui-
am na teoria da metapsicologia lacaniana. Esses conceitos “dao conta
do campo possivel de experiéncias subjetivas” (Safatle, 2007, p.30).
Kristeva reescreve anocao deimaginario como ‘‘semiético” . Safatle’

define o imaginario em Lacan da seguinte forma:

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

prio. (op. cit., p.30-31)

O Imaginario esta, portanto, mais associado ao campo do desejo
gue nao encontra, ainda, uma representacao simboélica. O Simboli-
co seria ‘o sistema linguistico que estrutura o campo da experién-
cia” (idem, p.43). Nesse sentido, o simbélico é uma ordem partilha-

da por uma coletividade social construida a partir das estruturas

13 A escolha de Safatle como referéncia de leitura lacaniana, aqui, reside no argu-
mento de a sua interpretagao possuir um direcionamento filos6fico mais inte-
ressante para as abordagens da estética e ndo restrito, especificamente, aos do-
minios da clinica psicanalitica.
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soclolinguisticas pensadas como exteriores ao sujeito individual. Ele
tem funcao de lei eregula, de certa forma, as relacoes entre os sujei-
tos. As categorias as quais Kramer se reporta, tendo como interme-
diario o trabalho de Kristeva, influem em uma dimensao da refle-
xdo sobre a obra de arte que se situa no ambito das relacoes. Sao
relacoes entre sujeitos individuais e coletivos, entre sujeitos indivi-
duais e obras, entre sujeitos coletivos e a obra. Nesse aspecto, sua
tematica é pertinente as analises lyotardianas do vinculo social como
base dos discursos do saber, no qual a relacao ética/politica e a cons-
tante negociacao de seus critérios influem na construcao dos crité-
rios do saber e constroem as relacoes simbolicas. A questao de
Kramer é que a autonomia da obra de arte significa, em certo senti-
do, a exclusao da autonomia do sujeito (compositor ou ouvinte).

O prazer s6 se daria pela transgressao do sujeito individual auma
le1 externa, que, no interior da obra de arte como objeto auténomo,
torna-se a propria lei. Mesmo sendo fornecida pelo sujeito que a poe
a partir de s mesmo, a transgressao transcende a categoria deleie o
sujeito passa a nao ser autébnomo dentro da lei construida por ele
mesmo. Ou aautonomia é da obra, segundo suas determinacoes for-
mais e sua le1 de coeréncia externas ao sujeito individual, ou a auto-
nomia é do préprio sujeito. Isto €, de certa forma, um paradoxo co-
locado por Kramer sob a nocao de autonomia da obra de arte
construida nos dominios da mesma filosofia que construiu as meta-
narrativas. Dessa maneira, é possivel encontrar, em Classical Music
And Postmodern Knowledge, vestigios de uma demoli¢ao das meta-
narrativas (especulativa/emancipagao)ao se apontar o paradoxo exis-
tente entre lei e liberdade no seio da experiéncia estética. E essa con-
testacdo em muito se diferencia da autonomia da musica proclamada
pela musicologia modernista. Essa tltima se referencia no legado de
Hanslick que, como ja abordado anteriormente, nao é plenamente
identificavel as metanarrativas lyotardianas.

A explanacao de Kramer nem sempre nos traz com clareza o ri-
gor da interpretacao dos conceitos realizada por ele. Ele nao diferen-
cia a discussdo a respeito da autonomia da obra artistica, em parti-

cular a musical, em seus momentos diferentes e peculiares, presentes
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ou no i1dealismo alemao (Kant, Hegel, Schopenhauer) ou na obra de
Hanslick. A possibilidade de identificar a incredulidade nas meta-
narrativas ao desmoronamento da autonomia da era classica da es-
tética é mais plausivel do que identifica-la, unicamente, ao desmo-
ronamento do formalismo. O formalismo em s1, como as abordagens
musicais influenciadas pela doutrina de Hanslick, mesmo sob a clas-
sificacdo de modernas, €, ja, um indicio de desmoronamento e nao o
proprio edificio. De que esse formalismo carrega herancas da estéti-
ca da era classica, conforme designada por Kramer, nao restam mui-
tas davidas. A simples busca pela definicao de um belo musical nao
mimético — o que pode ser lido como uma manifestacao da autono-
mia do belo musical em relagdo a natureza — e a valorizagao do pura-
mente musical sdo vestigios dessa heranca. No entanto, seu modelo
de reflexdao confiante em um carater cientifico proximo das ciéncias
naturais marca uma diferenca em relacdao a confianca no sistema
metanarrativo filosofico. Portanto, o vinculo da teoria de Kramer
com a de Lyotard é parcial. Podemos detectar em Kramer um apelo
auma pratica cientifica pés-moderna —na sua relativizacao do crité-
rio de verdade diante da adocdo de uma hermenéutica interpretativa
do significado musical equivalente ao reconhecimento de uma ver-
dade local — como também podemos entender sua dissolucao das
divisas entre intrinsecamente/extrinsecamente musical como um
afastamento da assemanticidade musical proposta por Hegel e
Schopenhauer. E essa assemanticidade, sim, é continuada por
Hanslick. Mas nao é possivel reconhecer o esquema lyotardiano nos
argumentos de Kramer.

Outra proposta de abordagem musical marcada pela dissolucao
das fronteiras entre interioridade e exterioridade musical é a apresen-
tada em Beyond Structural Listening: Postmodern Modes of Hearing
(2004), editado por Andrew Dell’ Antonio. Essa coletanea de ensaios
¢ composta por escritos de Fred Maus, Mitchell Morris, Tamara
Levitz, Robert Fink, Paul Attinello, Joseph Dubiel, Elisabeth Le
Guin, Martin Scherzinger, além do préprio Dell’ Antonio. Eles par-
tilham o pressuposto comum de que o modernismo é caracterizado

por uma escuta estrutural — conforme definido por Rose Subotnik:



114 JOAO PAULO COSTA DO NASCIMENTO

Subotnik critica o que ela chama de tradicao histérica da escuta es-
trutural, que ela vé originando-se primeiramente com Schoenberg e
Adorno e continuando como paradigma estético prevalecente na aca-
demia musical alema e anglo-americana. Na sua utilizagio, o termo de-
signa uma proposta de escuta que considera a obra musical como estru-
tura autonoma definida “completamente por algum principio implicito
e inteligivel de unidade”. Auditores estruturais que acreditam em obra
de arte autbnoma, acreditam também na “possibilidade de discurso
musical racionalizado” e, desse modo, buscam encontrar “intercone-
x0es de estrutura objetivamente determinaveis” baseadas em uma “16-
gica concretamente revelada” e na “capacidade de autodesenvolvimen-

to de um cerne motivico-tematico”. (Dell’ Antonio, 2004, p.2)

O que se chama escuta estrutural, nessa passagem, é composto
por nogoes de estrutura e unidade coerente resultando em uma des-
crigao muito proxima daquela realizada por Kerman a respeito da
1deologia do organicismo. A escuta estrutural € uma interseccao de-
corrente das nocoes de estrutura, de autonomia da obra musical e da
musica vista como um organismo. Essa visdo devotaria a “partitura

* r
escrita uma

maior integridade do que qualquer realizagao sonora da obra musical
[...] mais indicativa do processo criativo do compositor, que manifesta
ele mesmo pela necessidade estrutural e da completude organica daideia

musical que estende do inicio ao fim da obra musical. (idem, p.3)

Dell’ Antonio descreve os conceitos de Subotnik: ela estaria em-
penhada em tracar um denominador comum entre Schoenberg,
Stravinsky e Adorno como construtores dessa nogao de escuta es-
trutural. Ele aponta a sugestao da autora de que a “‘escuta estrutural
¢ um fenomeno profundamente modernista” (idem, ibidem). Ao se

(43 . - ry
perguntar sobre os “tracos de algumas alternativas pés-modernas

para além da escuta estrutural, ele evoca Lyotard:

Jean-Frangois Lyotard tem apontado a “erosdo dos principios de

legitimagao do conhecimento” como uma das caracteristicas-chave de
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um estagio nos sistemas de comunicagao que ele caracteriza como “pos-
-moderno”. Os modelos pés-modernos de saber, concordando com
Lyotard, questionam o conceito modernista de “saber como seu pro-
priofim,” inerentemente intencionado ao entendimento de um profun-
do e resistente contetido verdadeiro. Antes, esses modelos sdao dialdgicos,
baseados em constantes negociagoes (que Lyotard chama de “jogos de
linguagem”) em torno da definicéo e da legitimidade dos sistemas de
saber. Lyotard sublinha que a meta do 1deal dial6gico de saber pos-
-moderno ndo é o consenso (sobre uma “legitima’” interpretagdo com
juizo claro de verdade), mas uma negociagao constante entre diferentes
e, algumas vezes, incomensuraveis modelos, cada um dos quais defini-

dos por seus contextos histéricos/sociais/ culturais. (idem, p.4)

O paralelo pretendido por Dell’ Antonio é o seguinte: tal qual os
modelos de saber modernos descritos por Lyotard, a escuta estrutu-
ral pauta-se por um critério de verdade ao tentar estabelecer a ver-
dade de uma obra de arte a partir do que se entende como estrutura
da sua composicao (entendida aqui tanto como ato criativo quanto
como constitui¢ao). Tal como ele descreve ao abordar as relacoes entre
compositor, obra e ouvinte, o paradigma moderno da escuta estru-
tural prevé o reconhecimento, por parte do ouvinte, de tais estrutu-
ras musicals imputadas em uma obra pelo compositor. Essa
reconhecibilidade das estruturas, entendidas sob seu aspecto de auto-
nomia em relacdo a qualquer tipo de significacao extramusical, pos-
sibilita a reconstrucao de uma verdade da obra pela valorizacao da
verdade da arte musical, residente na sua propria forma. O fim da
musica e sua verdade residem, segundo o modelo da escuta estrutu-
ral, na propria obra, na misica como seu proprio fim, como o saber
moderno que encontra em si mesmo o seu proprio objetivo, confor-
me a metanarrativa especulativa.

Porém, uma adverténcia é feita a partir da afirmacao lyotardiana
de que esses critérios de verdade, no saber p6s-moderno, sao resul-
tantes de um processo de constante negociacao entre membros de
uma comunidade de sabedores que, de forma dialogica, estabele-
cem os critérios, a legitimidade e os modelos de saber. Isso aponta o

saber moderno como apenas uma possibilidade dentre muitas outras



116 JOAO PAULO COSTA DO NASCIMENTO

possibilidades de acordo em relacdo a esses critérios, que sao, ao fi-
nal das contas, de carater ético e politico, conforme a observacao de
Lyotard sobre o vinculo social como base do saber.

Existe, ainda, a possibilidade dessa negociacao dos modelos de
saber se dar entre modelos incompativeis e incomensuraveis, re-
sultando em paradoxos e impasses. Como o saber pés-moderno, as
alternativas de superacao do modelo da escuta estrutural encon-
tram-se na concepcao subotnikiana de que esse é apenas um dentre
muitos outros modelos de audicao. Outras possibilidades de audi-
¢ao sao, também, resultantes de uma negociacao implicita entre co-
munidades de ouvintes definidas pelos seus contextos histéricos,
sociais e culturais, assim como o saber pés-moderno. O ponto-chave
da contestacao torna-se explicito ao opor uma visao da escuta como
“ato politico e ético” ao modelo “organicista/totalizadora” de es-
cuta do modernismo, a escuta estrutural, com esse Gltimo como

apenas umas das diversas possibilidades de escuta:

Se o pés-modernismo tem sido visto como um questionamento das
metanarrativas (ndo apenas aquelas conectadas com o “progresso
iluminista”, mas também as teologias marxistas, freudianas e
darwinistas), entdo nossos ensaios sao pos-modernos pelas suas suspei-
tas comuns da unidade organica como uma caracteristica imanente da
obra musical e, desse modo, uma rejeicdo da escuta estrutural que
Subotnik descreve como uma possibilidade, ou mesmo como um dese-
javel paradigma de fruigdo. Para alguns de nés — certamente a maioria —
1sso ndo significa rejeitar a possibilidade de percepgao estrutural, mas
antes, reavaliar o seu potencial para que a estrutura signifique modelos
exteriores da unidade organica. [...] N6s nao temos grandes projetos a
oferecer — salvo, talvez, nossa convicgao coletiva de que escuta é um ato
politico e ético, e que uma consciéncia da diversidade de estratégias in-
terpretativas que nés temos sugerido nessas paginas podem mitigar a
hegemonia — e o brio — do projeto de escuta organicista/totalizador

desembalado por Subotnik. (idem, p.10-1, grifos nossos)

Aqui, a aplicacao da ideia de incredulidade nas metanarrativas,

descrita como um processo erosivo dos principios de legitimidade
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do saber moderno, encontra uma comparacao pertinente ao domi-
nio musical ao indagar sobre as regras que determinam o “jogo de
linguagem” da audicao musical. A verdade da musica, a verdade da
escuta, esfacela-se perante as multiplas possibilidades culturais de
seus critérios. E, de Hanslick a Pierre Schaeffer, passando por Pierre
Boulez, é inegavel que o modelo cientifico desempenhou papel im-
portante na direcao das pesquisas a respeito dos parametros da arte
musical — da verdade do som, mesmo quando esse modelo foi forne-
cido pelo estruturalismo'* das décadas de 1950 e 1960.
Basicamente, essa comparacao sustenta-se sobre o entendimen-
to de que tanto audi¢ao quanto conhecimento cientifico se estabele-
cem como construgoes possiveis a partir do vinculo social. Diferen-
temente das formas modernas, as formas de vinculo social
pos-modernas nao estao subjugadas as metanarrativas. Elas possi-
bilitam consensos locais a respeito dos critérios que nortelam seus
jogos de linguagem. A verdade universal nao é o objetivo da ciéncia
pos-moderna. E Dell’ Antonio aponta que a verdade da estrutura
nao € o unico objetivo possivel de uma escuta. Outras formas de atri-
buir valor a obra musical podem ser legitimas, ja que essa legitimi-
dade se construiria a partir de uma determinada comunidade. Por-
tanto, haveria legitimidade em questionar as formas de audicao que
valorizam a possibilidade de significacao musical, ou mesmo de in-
teracdo entre as estruturas musicais e o emaranhado de dados
extramusicais presentes no fato musical. Vejamos outro trecho es-

clarecedor desse projeto musicologico:

n6s podemos agora fechar o circulo e ler nossa proposta “além” da escuta

estrutural ndao como um deslocamento cronolégico mas como uma re-

14 Safatle, ao descrever, de maneira breve, a corrente intelectual nomeada estru-
turalismo, o faz da seguinte forma: ““Grosso modo, podemos dizer que o funda-
mento do estruturalismo consiste em mostrar como o verdadeiro objeto das
ciéncias humanas ndo é o homem enquanto centro intencional da a¢do e produ-
tor do sentido, mas as estruturas sociais que o determinam” (2007, p.42). Essa
construg¢ao nos mostra como um movimento em muito desligado do positivis-
mo do século XIX nio releva o critério nem a construcdo de um fundo légico
universalizante para a sua determinagdo de verdade.
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configura¢ao multidimensional. Infiltrando fora dos parametros moder-
nistas de estrutura organica e dominio da coeréncia, transbordando o pla-
no da objetividade e da autonomia artistica, os ensaios nesta colecdo
[ Beyond Structural Listening] experimentam com a incoeréncia, a descon-
tinuidade, localidade, alienacéo e subjetividade como aspectos da expe-
riéncia de escuta — mas talvez esses aspectos possam ser vistos como es-
truturais depois de tudo. Certamente, é nossa esperanca que essas
excursodes “‘além”’ possam informar um maior entendimento da estrutura
musical, que permita um acoplamento direto com o evento/obra musical

sem depender dos modelos teleologicos ou totalizantes. (idem, p.11)

A desestabilizacao aqui evocada é pareada aquela desestabiliza-
cao da capacidade explanatoria a qual Lyotard deu o nome de para-
logia, ou seja, o surgimento e a valorizagao dos paradoxos, dos
indecidiveis, do dissenso. Essa valorizacao pode estar presente na
propria configuracdo epistemologica da musicologia pés-moderna
—mas ela pode se refletir, também, no dominio das obras, na valori-
zacao de incoeréncias formais (inovagao), de indicios de manifesta-
cao cultural (l6gicas locais, narrativas locais), das relacoes entre cor-
po e musica como o intermediario necessario a busca do extramusical.
Tais dados, aparentemente extramusicais, podem vir a ser conside-
rados estruturais, ja que o limite da internalidade e da externalidade
torna-se por demais flexivel. Essa é a visao da musicologia como
valorizadora da localidade contextual tanto de sua propria ciéncia
como de seu proprio objeto, pés-moderna, portanto, conforme
Dell’ Antonio e seus parceiros.

Dos varios ensaios presentes no livro, um, de maneira especial,
sera abordado aqui. Trata-se de Beethoven Antihero: Sex, Violence,
and the Aesthetics of Failure, or Listening to the Ninth Symphony as
the Postmodern Sublime (2004), de Robert Fink. Um motivo do tra-
tamento especial dado a ele € que o ensaio aborda uma polémica ini-

ciada com uma interpretacao de Susan McClary!® sobre aspectos da

15 Susan McCLary éautora de Feminine Endings (1991), obra na qual aborda ques-
toes relativas ao cruzamento entre politica e sexualidade nas interpretagoes
musicais.
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energia libidinal supostamente contida Nona sinfonia de Beethoven;
outro motivo € a utilizacdo enfatica da nocao de “sublime p6s-mo-
derno”, proposta por Lyotard em Answering the Question. E a partir
da nocao de sublime p6s-moderno que Robert Fink aborda a inter-
pretacao da Nona sinfonia realizada por Susan McClary.

A polémica sobre a qual Fink se debruca inicia-se a partir da in-
terpretacao de McClary de uma passagem especifica da peca men-
cionada, situada entre os compassos 300 e 315 do primeiro movimen-
to. A interpretacao, publicada pela primeira vez no Minnesota
Composer’s Forum Newsletter de 1987, e depois continuada em
Feminine Endings, compara a passagem da Nona sinfonia auma viola-
cao sexual fracassada. Tal abordagem estaria embasada por reflexoes
de cunho politico sexual que revelam uma tendéncia contemporanea
em enfatizar e criticar o carater masculino do desenvolvimento da
razao ocidental e sua preponderancia no pensamento da estética mo-
derna. Fink comenta: “Quando, em 1988, ouvi pela primeira vez a
citacao de McClary sobrea Nona, eu nao tinha um contexto feminis-
ta dentro do qual apreciar sua politica sexual” (2004, p.110). O que o
autor salienta é que, essa metafora, quando lida de forma imediata,
descolada do contexto conceitual da musicologia “feminista” de
McClary, possibilita uma compreensao enganosa de seus reais moti-
vos, o que teria gerado os ataques precoces a sua ‘nova’’ musicologia

espalhados pela critica jornalistica da época.

Nao me ocorre que o trecho de McClary fosse um ataque a
Beethoven mesmo, nem entendo as palavras dela como um salvo de
abertura na guerra musicologica dos géneros. Apenas penso que ela
estava relatando sua propria experiéncia de escuta de Beethoven. [...]
Agora, parece-me que McClary tinha, no curso da formula¢ao de uma
critica feminista da tonalidade ocidental da qual, por vezes, eu era to-
talmente desatento, batido sobre uma vivida imagem singular que con-
cretizava o prazer e a dor que se espera quando alguém vai além da

escuta estrutural modernista. (idem, p.110-1)

As1ideias de Fink colocam-se de prontidao no jogo argumentati-

vo. Sua primeira preocupacao ¢ defender a necessidade de uma lei-
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tura contextualizada da metafora de McClary dentro de seus apon-
tamentos sobre a politica cultural do ocidente subjacente a manifes-
tacdo musical ocidental. Logo depois, ele aponta o fato de a escuta
de McClary ser a concretiza¢ao da dor e do prazer residentes em
uma escuta que transcende a estrutura musical e que considera ele-
mentos de sua propria particularidade, como o simples fato da con-
dicao feminina da ouvinte Susan McClary. Essa condi¢ao particular
envolve, e Fink parece sugerir essa compreensao, nuances psiquicas
de formacao subjetiva que possibilitam associacoes para além da es-
cuta estrutural e, que no caso de uma mulher, carregam, como de-
fende McClary, marcas de sua feminilidade. Diante de tais elemen-
tos, pode-se ler a proposta do ensaio nos seguintes termos: “Em um
flash, eu intui o que Susan McClary ouviu na Nona sinfonia de
Beethoven: nao o conforto abstrato do ‘belo musical’ de Hanslick,
mas um traco audivel do que eu, mais tarde, vim a reconhecer como
o sublime p6s-moderno de Jean-Francois Lyotard” (idem, p.111).

A equivaléncia pretendida aqui por Fink é a seguinte: a escuta
estrutural como modelo de audicao modernista apresenta o sublime
por meio da abstracao formal, mas mantém, a partir dessa abstra-
cao, um consolo de inteligibilidade pautado pela nocdao de ‘belo
musical’, conforme a doutrina hanslickiana e seus condescendentes.
Esse seria o sublime negativamente representado; ja o sublime p6s-
-moderno é expresso pela transcendéncia do modelo estrutural, no
qual o irrepresentavel, ou indizivel, suplanta as relagcdes formais or-
ganicas e bem estruturadas e se apresenta em si mesmo por um lan-
ce formal novo, inusitado e paradoxal, possibilitando a alusao as for-
cas psiquicas que animam a escuta e dao sentido interpretativo a
experiéncia artistica.

O sentimento do sublime esta no sujeito que depara com a exis-
téncia do irrepresentavel. Esse encontro paradoxal abre a possibili-
dade dessas interpretacoes. Para que essa associacao entre sublime
pos-moderno e as forcas libidinais da obra de Beethoven se torne
efetiva, possibilitando o entendimento da proposta de McClary como
um sentimento do sublime p6s-moderno a partir da Nona sinfonia,

Fink necessitou, estrategicamente, provar que o trecho musical men-
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cionado na abordagem da obra se constitui como um paradoxo for-
mal. Provar que o momento compreendido entre os compassos 300
e 315 do primeiro movimento da Nona é, na verdade, um indicio de
um desvio formal e ndo apenas uma variacao possivel e teleologica,
organicamente imprescindivel e inequivoca, de um recurso estilistico
da época de Beethoven, como querem fazer crer os analistas basea-
dos na teoria de Schenker, delineia-se como o principal passo a ser
dado por Fink.

O trecho mencionado é correspondente ao fim do desenvolvi-
mento e comeco da recapitulacio do tema principal no momento
da reexposicao da forma sonata. Nele, a aparicao do tema princi-
pal da obra da-se de maneira abrupta, marcada por grande inten-
sidade sonora ja na tonalidade de Ré maior, homoénima da tonali-
dade principal (figura 1a). Uma progressao envolvendo o acorde
Bb-D-F-Ab se desenrola de forma nao ortodoxa por um encadea-
mento de vozes que contribui para a anulagao do senso de direcao
tonal. Tal acorde, que pode ser entendido como um acorde de sexta
aumentada (Bb-D-F-G#), nao realiza sua condugao vocal de for-
ma a resolver suas sensivelis de maneira eficaz na nota La (figura
1b). Esse percurso, que poderia ser entendido como variacao de um
cliché cadencial, é colocado como um “gesto composicional muito
mais radical: a destruicao de qualquer senso de sintaxe cadencial”
(idem, p.128).

Posteriormente, uma prometida cadéncia sobre Sol maior é frus-
trada. Segundo Fink, essa cadéncia frustrada revelaria uma tentati-
va de continuidade da divagacdo harmonica do desenvolvimento.
Porém, a sua nao resolucao em sol menor e a dissolucao do tema
principal nos dominios da tonalidade de Ré maior e, posteriormen-
te, de ré menor, indicariam uma falha dessa tentativa de imposicao e
perpetuacao do tema principal. Esses sdo os argumentos para o ca-
rater de faléncia, inconsisténcia formal e divagacao propostos para
tal trecho.
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acorde de sexta aumentada.
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Nessa passagem, a entrada do segundo tema, agora na tonalida-
de de Ré maior, é alcancada sem uma conducao harmonica enfatica,
restando, segundo Fink, uma divida a respeito da tonalidade obje-
tivada pelo trecho anterior: sol menor. A figuracao melédica des-
faz-se e cedelugar ao segundo tema, marcando o que Fink e McClary
apontam como o fracasso da manutencao do tema principal. Essa
abordagem abre caminho para a colocacao de uma tensao entre tema
(tema motivico/ melodia) e narrativa musical (forma sonata/relagoes
harmonicas) como uma traducdo da tensao entre sujeito individual
e sociedade, segundo o esquema sugerido por Adorno: “McClary
situa a passagem como um ‘horrorizantemente violento’ momento
de climax em um conflito adorniano entre o sujeito musical (o pri-
melro tema) e as pressoes da narrativa tonal que implacavelmente
ameacam sua individualidade” (idem, p.121).

Vejamos a fala de McClary destacada por Fink: “Mas para o su-
jeito da Nona, o retorno para o inicio é, na verdade, regredir para o
ponto mais anterior do que sua prépria origem consciente; é ser dis-
solvido de volta a um estado de indiferenciacao do qual ele original-
mente emerge’’ (op. cit., p.121). E Fink reitera que McClary, “como
mulher, € muito mais sensivel para a reprimida implicacao libidinal
dessa forca violenta” (idem, p.121).

Reafirmar a passagem como um paradoxo formal e nao somente
uma simples genialidade de uma organizacao inusitada, conforme a
interpretacao de Schenker e Van der Toorn (idem, p.114), torna pos-
sivel a aproximacao com a escuta de um sublime p6s-moderno, pelo
qual o indizivel se poe, revelando uma forga libidinal interpretavel
por um gesto hermenéutico vinculado a identificacdao das forgas se-
xuais escondidas, porém sensiveis, na obra. O sentimento do subli-
me €, aqui, uma revalorizacao do sentimento puro. Corrobora essa
afirmacao o fato de Fink entender McClary como uma continuadora
de uma tradicao de criticos musicais denominados por ele de
“sublimadores”, como Vicarius e Tovey (1dem, p.90-1). Esses criti-
cos empenharam-se em trazer a luz o sentimento existente diante da
exposicao a obras da monumentalidade e complexidade da Nona.

Pelo fato do sublime ser um sentimento que tem o sujeito individual
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como lécus de seu acontecimento, o ressurgimento de um espaco
para o sentimento dentro da discussao estética é valorizado a partir
da existéncia de paradoxos formais. O sublime nao esta, segundo os
argumentos de McClary e Fink, na propria obra, mas sim no ouvin-
te. Ao sublimadores, eles opoem os “embelezadores”, exemplifica-
dos por Adalbert (idem, p.91), Van der Toorn e Schenker, que se
empenharam por compreender e racionalizar os processos formais
que caracterizam o Belo musical dessas obras. O modernismo ¢é a
apoteose dos “embelezadores”, enquanto o pé6s-modernismo é o re-
nascimento dos “sublimadores”. Mas a interpretacdo de McLary

nao seria apenas uma

simplista afirmagao sobre conteido, mas uma complexa intui¢cdo sobre
forma. Ela poderia ser esquematicamente empacotada da seguinte for-
ma. A dire¢do fundamental da musica tonal, o entrelagamento da ne-
cessidade formal e harmonica, € fisico, e da ascensdo para um desejo

fisico —analogo ao desejo sexual. (idem, p.130)

O queesta implicado em tal passagem é uma analogia da satisfa-
cao dos estimulos tonais e dos estimulos sexuais. E os “desejos to-
nais frustrados sao muito mais nossos que do compositor’ (idem,
p.147). O tema da sinfonia de Beethoven aparece abruptamente sem
estimulo e preparo suficientes, o que permite entendé-lo como
libidinalmente violento. Se nao bastasse sua forca de entrada, ele nao
se mantém inteiro, pleno e identificado, e isso possibilita pensa-lo
como fracassado. Nao existe, portanto, sintese entre individuo e so-
ciedade: “desse ponto de vista, o [...] primeiro movimento da Nona
¢ brilhantemente negativo, e o momento ‘sublime’ da recapitulacao
¢, na verdade, sua mais tragica e auténtica negacao da sintese (esse
subtexto adorniano é particularmente forte em McClary)” (idem,

p.145). Na conclusio de seu ensaio, Fink evoca Attali:

Barulho é uma arma e musica, primordialmente, é a formagao, do-
mesticagao e ritualizagdo dessa arma como um simulacro do ritual as-

sassino. [...] Ela significa simbolicamente a canaliza¢ao da violéncia e
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do imaginario, a ritualizagdo de um assassino substituido para a violén-
cia geral, a afirmagdo que a uma sociedade é possivel se o imaginario

dos individuos é sublimado. (apud Fink, op. cit., p.145)
E acrescenta:

para McClary, musica constroi e disciplina a sexualidade; para Attali,
musica constroi e disciplina a agressao. E Attali, como McClary, é bem
atento a quao longe essa combinacdo de sexo e violéncia sublimados

esta de nossa imagem idealizada de apreciagdo musical. (idem, p.146)

Esses tltimos argumentos chamam a atencao para aideia de que
a musica carrega uma parcela de sacrificio na sua constituicao como
arte que revela um emaranhado de processos relacionados a forma-
cao da subjetividade, proprios da discussao que rodeia a categoria
do sublime musical nos Gltimos duzentos anos. O dado novo que
possibilita um salto em relacao as discussoes romanticas de tal cate-
goria aplicada a musica, e que possibilita também a colocacdo de um
sublime musical pés-moderno, é a proposicao de argumentos en-
tendidos como provenientes de uma hermenéutica contemporanea.
Nesse aspecto, McClary, Kramer, Dell’ Antonio e Fink comungam
verdadeiramente de convic¢des comuns. Porém, mais do que salien-
tar a presenca de uma atitude hermenéutica que se mostra resistente
auma definicao de suas bases, tal como adverte Nattiez (2005, p.44-
51), deve-se notar que muito do impeto interpretativo da musicologia
pos-moderna é trazido sob uma terminologia notadamente psica-
nalitica. E essa utilizacao de termos como “energia libidinal” (por
Fink, McClary e Dell’ Antonio), assim como a utilizacao de um vo-
cabulario derivado da clinica lacaniana (por Kramer) sugerem uma
influéncia do pensamento de Lyotard presente em outras obras que
nao somente A condi¢do. Talvez a tentativa de interpretacao seja
muito mais psicanalitica — com uma qualidade de apropriacao da
psicanalise a qual ndo temos condicoes de atribuir, aqui, grandes
juizos — do que propriamente hermenéutica. Mas essa apropriacao,

mais do que uma escolha precisa dos métodos de interpretacéo, apa-
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renta ser sintoma de uma pluralidade de métodos dispostos sem uma
conexao de pertinéncia.

A colocacao de uma dimensao libidinal presente na obra musical
nao é uma ideia estranha ao pensamento de Lyotard quando obser-
vamos suas afirmacoes em Moralidade pos-moderna (1996). Sua evo-
cacao do sublime permite, sem divida, o exame do nivel de proibicao
existente no impeto criativo e como ele se relaciona com outro nivel
de proibicao mais profundo: a proibicao de permanéncia do corpo e
da identidade integra do individuo. “O gesto musical trabalha para
deixar vir até o audivel a queixa inaudivel. Mas, para isso, deve dar-
-lhe forma. S6 pode, portanto, perdé-la sempre” (idem, p.206).

Essa queixa inaudivel é a queixa do “aniquilamento” do corpo
sensivel daquele que grita a queixa e daquele que a reconhece no
grito. O impulso criativo artistico pode, sobre bases epistemologi-
cas fornecidas por um cruzamento entre estética e psicanalise, ser
observado pelos vinculos que o conectam com o desejo e sua satisfa-
cao. No entanto, atribuir significacdo a essa dimensao, conforme a
metafora sugerida por McClary e defendida por Fink, pode signifi-
car a clausura da expressao sutil que se encontra no lapso entre figu-
ra visual/palavra e musica. O que se poe em foco aqui nao é a possi-
bilidade do vinculo entre uma dimensao libidinal e a criacao/escuta
musical, mas sim a possibilidade de atribuir um significado do mes-
mo nivel da significacao verbal, mesmo sob o argumento de que essa
verbalidade ndo acessa outra dimensao de vida mais do que acessa a
propria musica. Isso nao coloca, por si s6, a musica em pé de igual-
dade em momentos anteriores com qualquer outra manifestacao ar-
tistica mais ou menos acessivel a descricao verbal. A prépria nocao
de sublime se vé, portanto, esvair.

A partir dessa atitude interpretativa, a musicologia apelidada de
pos-modernista (que possul notavel expansao a partir da producao
de lingua inglesa) deseja superar os modelos de escuta e interpreta-
cao musicais vinculados a escuta estrutural e ao formalismo caracte-
risticos do modernismo musical. Atribuem, também, a essa supera-
cao uma equivaléncia a incredulidade nas metanarrativas e ao

p6s-moderno descrito por Lyotard. A relacao mais satisfatéria apre-
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sentada entre o p6s-moderno de Lyotard e a musica é a presente em
Beyond Structural Listenning, tanto por Dell’ Antonio quanto por
Fink, embora o compartilhamento de um projeto musicolégico com
Kramer e McClary seja evidente.

No entanto, é necessario destacar que, embora crescente nos do-
minios das publicacées musicolégicas, principalmente naquelas em
que um clamor pela renovacao dessa area de pesquisa ecoa, esse pro-
jeto musicologico tem importantes criticos. Esses, ao contrario do
que pode parecer inicialmente, nao provém unicamente dos nichos
académicos nos quais a tentativa de atribuir significacao musical nao
¢ bem-vinda. Podemos evidenciar dois deles: por um lado, Nattiez,
partidario da significacao musical, porém critico em relacao aos
métodos de averiguacao da significacao desenvolvidos pelos pos-
-modernistas. Por outro, Leo Treitler, critico de qualquer interpre-
tacdo que, usando a semiologia ou a hermenéutica, tente desvalori-
zar a atencao ao puramente musical ao relativizar sua autonomia e
ignorar a sua necessidade estética.

Treitler enfoca os sinais p6s-modernos na musicologia pelo re-
conhecido clamor pela significacio musical existente nos teoricos,
conforme mencionado anteriormente, apontando que a possibilida-
de de aceitacdo ou recusa da autonomia musical vem “mimetizando
o sufocante dualismo de modernismo/pés-modernismo” (1995,
p.12). A posicao de Treitler ndo é a manutencao dessa identidade
pouco rigorosa entre autonomia/modernismo e recusa da autono-
mia/pos-modernismo. Ele ndo discorda do fato de que a crenga na
autonomia absoluta da musica tem trazido problemas na compreen-
sao do musical. Nessa perspectiva, sua postura assemelha-se a de
Kramer ao entender que a autonomia absoluta, como tem sido posta
por grande parte da critica musical moderna, nao atende ao interes-
se do ser humano pela arte. No entanto, as opinides diferenciam-se
ao extremo quanto a valorizagao de um empenho em dire¢do ao pu-

ramente musical:

Acreditar na autonomia absoluta da musica e no carater permanen-

temente fechado da experiéncia da musica tem nos dado algumas mas
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histérias, certamente, mas isto ndo é causa suficiente para abandonar a
crenga de que um engajamento pessoal provisorio com a expressao mu-
sical ndo relacionada com qualquer outra coisa mais ndo é apenas uma
condi¢do possivel, mas uma condi¢dao necessaria do eventual entendi-
mento dela em suas mais densas conexdes. A desconfianga deste mo-
mento, que esteja irradiando agora desta direcao pés-moderna
totalizante e dogmatica, nao tem nada a recomenda-lo sobre a declaragao

de sua irrelevancia segundo o dogma positivo modernista. (idem, p.12)

Sao duas as principais “avenidas de interpretacao”, segundo
Treitler, disponiveis para atribuir significado a musica: “[a] herme-
néutica que é baseada na concepcao de musica como um texto e a
semiotica que € baseada na concepcao de musica como um jogo de
signos” (1995, p.12). Em ambas as situagoes, o que se assiste € aum
colapso dos termos de descricao musical, tais como “audicao”, “es-
cuta”, “interpretacao” e “entendimento” dentro da palavra “leitu-
ra”’. E de forma semelhante, o colapso dos termos que descrevem as
relacoes com o extramusical, tais como “expressa”’, “refere-se”’, “re-
presenta” dentro da palavra “significa” (idem, p.12-3). Essas “mu-
dancas linguisticas” que “empobrecem a linguagem” com que se fala
da musica impossibilitam o “desenhar de uma atencao para o [...]
carater ou a qualidade peculiar” da musica (idem, p.13).

Nattiez aceita a proposta do projeto musicolégico pés-moderno
de estabelecer significacdo: “De inicio, a musicologia pés-moderna
da primazia a nogao de ‘significacdo musical’ na contramao do for-
malismo analitico caracteristico da teoria musical. Neste ponto, pro-
longa a orientacao dada a critica musical, por Joseph Kerman, desde
1980" (2005, p.42). Essa passagem sela a relacao de oposi¢ao da cor-
rente musicologica pés-modernista em relacao ao formalismo como
expressao maxima do modernismo musical. E Nattiez sente-se “per-
feitamente a vontade com a énfase atual da musicologia p6s-moder-
na na ‘significacao musical’”’ (idem, ibidem).

Ele desfecha sua critica com o argumento de que “os represen-
tantes mais notoérios da musicologia pés-moderna nao parecem ter

tomado consciéncia da diversidade das redes de significacoes atuan-
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tes no fato musical total, bem como da variedade de métodos neces-
sarios a sua elucidacao”. Nattiez aponta, ainda, a existéncia de um
“ato de fé que toma lugar da metodologia” dessa musicologia que
“atira ao vento as exigéncias de controle metodolégico e a herme-
néutica torna-se um exercicio de exegese totalmente livre, sem vali-
dacaoou sancao”’, noqual a “Gnica saida para interpretar éa crenca”
(2005. p.51).

Dentre os nomes arrolados por Nattiez nessa corrente estdao
McClary e Kramer. A critica é severa, pois nao nega a possibilidade
de existéncia de um fundamento de atribuicao de significacao musi-
cal, mas nega a aparente vagueza dos métodos e argumentos que se
afastam de uma “nocdo de verdade” ainda valorizada pela semiologia
de Jean Molino, modelo escolhido por Nattiez para desenvolver suas
pesquisas de significacao. A incredulidade em uma nocao de verda-
deabsoluta pode ser tratada como uma heranca da teoria de Lyotard.
Mas essa aparente relativizacao extrema, detectada com precisao por
Nattiez, assemelha-se mais ao ecletismo proprio do realismo da efi-
ciéncia formulado por Lyotard do que com a no¢ao de paralogia, a
nocao orientadora de um saber p6s-moderno que nao intenta repe-
tir o terror da totalizacdo. E Treitler sugere essa postura totalizante
por parte da musicologia pés-modernista.

Se a orientacao é a eficiéncia de inclusdo de qualquer modo de
interpretacao musical, sem um rigor que delimite, pelo menos, as
regras de um jogo de linguagem especifico da pesquisa estética, en-
tao o paradoxo nao se poe de fato, pois nao se acentuam as diferen-
cas entre esquemas culturais diversos de entendimento. A sutileza
da descricao das peculiaridades e diferencas da experiéncia musical
¢ jogada fora jJunto com a negacao da sua autonomia absoluta e junto
com a negacao de algumas concep¢des modernas proibitivas do aces-
so a tal carater pela linguagem. Seria, de certo modo, a opcao pela

legitimidade proveniente da eficiéncia e nao da diferenca.



3
DHomoNT, CAESAR E ADAMS: ENTRE A
PARALOGIA E A EFICIENCIA

No capitulo anterior foram expostas algumas abordagens do p6s-
-moderno em musica que se lancam a tracar relacoes entre a pratica
ou a pesquisa musical e as afirmacdes lyotardianas referentes a in-
credulidade nas metanarrativas de legitimacao do saber. Alguns

pontos tornaram-se salientes:

1. Para Ramaut-Chevassus, a pos-modernidade musical é marcada
por trés fins: fim da histéria, fim das vanguardas e fim das meta-
narrativas. A musica da poés-modernidade é assim caracterizada:
uma nova atitude em relacao ao passado, um gosto pelo ecletismo e
uma demanda por comunicabilidade. Em vez de afirmar tais ca-
racteristicas como vestigios de um estilo p6s-moderno, Ramaut-
Chevassus coloca-as como caracteristicas de uma atitude composi-
cional pés-moderna. A mudanca é ética e nao técnica.

2. Scott também coloca a existéncia de alguns fins: fim da grande
narrativa da tonalidade, fim do estilo internacional moderno, fim
da autonomia da obra de arte em relacdo ao seu contexto cultural.
A esses fins, seguem-se as seguintes tendéncias pos-modernas:
busca da significacao como efeito do discurso musical, énfase na
recepcao musical, diluicdo das barreiras entre géneros da musica

“séria’”’ e da “popular”, decreto de morte do compositor como gé-



132 JOAO PAULO COSTA DO NASCIMENTO

nio original, reformulacao da nocao de autenticidade a partir de
cruzamentos culturais diversos, substituicio do universalismo
pelo relativismo. Scott pontua a existéncia de uma nova
musicologia critica fundada no Reino Unido, parte do que chama
de musicologia p6s-modernista.

3. Tal como Scott descreve e sob o testemunho de Nattiez, podemos
reconhecer a formacao de um grupo musicologico de lingua inglesa
que se proclama p6s-modernista, do qual podemos citar os nomes
de Kramer, Dell’ Antonio, Fink e McClary. Eles se reiinem em tor-
no da superacdo da estética formalista (a qual opoe uma busca pela
diluicdo da fronteira entre extra e intramusical) e da negacao da
autonomia absoluta da obra musical (a qual opéem uma valoriza-
cao do contexto cultural da obra musical), decorrendo na proposi-
cao de outros modelos de audicdo para além do modelo de escuta
estrutural. Elegem a hermenéutica como uma via de exegese da
significacdo musical e encontram a critica de Nattiez e de Treitler a
essa utilizacao. Nattiez concorda com a possibilidade de especular
sobre a significacdo musical, mas discorda da “aparente falta de
metodologia” da musicologia p6s-modernista, acusando-a de nao
precisar suas bases hermenéuticas. Ja Treitler entende que qual-
quer via de atribuicao de significado incorre na negacao de um
empenho de valorizacdo do puramente musical, necessario a pleni-
tude da experiéncia da escuta.

4. E marcante a utilizacio de termos préprios do dominio da psica-
nalise nas interpretagoes realizadas por integrantes da corrente
musicoldgica pos-modernista. Referéncias ao processo clinico
psicanalitico ou a cura psicanalitica sio encontradas, também, nos
escritos de Ramaut-Chevassus e de Francis Dhomont como um
processo similar a uma nova atitude de escuta pés-moderna. Essa
proeminéncia da psicanalise ja é detectada em obras de Lyotard,
tais como L’économie Libidinale, Discours, Figure e Des Dispositifis
Pulsionelles, o que comprova a ligacao da teoria do pés-moderno
com as teorias psicanaliticas. Porém, nao ha uma definicao exata
do tipo de apropriagao realizada pelos autores da musicologia pos-

-modernista.
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5. Relembrando A condigdo pés-moderna, as possibilidades de legiti-
macao de um saber diante da incredulidade nas metanarrativas
ocorrem a partir de duas possibilidades basicas: a paralogia e a efi-
ciéncia. Por um lado, o ecletismo e a demanda de comunicabilida-
de reclamada tanto pela pratica artistica quanto pela pesquisa mu-
sical pés-moderna podem se reduzir ao que Lyotard chamou de
“realismo do dinheiro”, por uma posicao que visa a eficiéncia alta-
mente inclusiva e aplainadora do capitalismo contemporaneo. Por
outro, os encontros paradoxais entre diferentes jogos de linguagem
(gramaticas musicais, estilos, técnicas e herancas culturais) podem
ser a traducdo da busca pelo paradoxo formal e pela multiplicidade
desses jogos. O paradoxo equivale ao irrepresentavel na teoria de
Lyotard, servindo como portador do sublime em si mesmo, o que
ele definiu como sublime p6s-moderno. Dessa formulacao apro-
pria-se Fink, que a utiliza em favor do reconhecimento de um su-
blime p6s-moderno na leitura realizada por McClary sobre a Nona
sinfonia de Beethoven. Tal qual na conclusio de A condi¢do, a opgao
entre paralogia e eficiéncia nao esta clara na pesquisa em musica

como também nao esta clara na sociedade contemporanea.

Diante desta recapitulacao dos caminhos percorridos no capitu-
lo anterior, podemos apontar como essas questoes do pés-moderno
musical se apresentam em algumas obras musicais contemporaneas.
A dificuldade e a impropriedade de determinar um estilo musical
pos-moderno, conforme a colocacao de Ramaut-Chevassus, Salles
e Dhomont, deriva, certamente, da valorizacao que o pensamento
pos-moderno dedica ao que se apresenta para além da forma e da
estrutura musical. O material musical p6s-moderno nao se modifi-
ca substancialmente em relacao ao moderno, pois a énfase nao esta
apenas no que Nattiez chama de “estrutura imanente da obra”, mas
também no polo poiético e no polo estésico,! ou seja, na atitude com-

posicional e na escuta (2005, p.30).

1 “Para explicar plenamente o funcionamento semiol6gico de uma obra musical
ou de uma pratica musical, é preciso ir além das estruturas imanentes — recor-
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Ao observar algumas obras, o que se pode buscar, na tentativa
de compreender como uma obra musical se insere na condicao cul-
tural contemporanea, é a maneira como ela responde ao formalismo
e ao modelo da escuta estrutural modernos. Essa resposta ajuda a
desvelar a maneira como alguns compositores contemporaneos li-
dam com a questao da autonomia musical (absoluta ou relativa) como
parte dessa nova atitude composicional. Um caminho complemen-
tar é entender como essa nova atitude composicional e auditiva se
relaciona com a “incredulidade nas metanarrativas”, legitimando-
-se ou pela paralogia ou pela eficiéncia.

A obra Forét Profonde (1994-96) de Francis Dhomont pode ser
observada como integrante dessa condicao cultural a qual Lyotard
designou pés-moderna. Porém, os elementos que possibilitam tal
compreensao nao se encontram exclusivamente na propria obra.
Dhomont ¢, também, autor do ensaio Le Postmodernisme en Musique:
Aventure Neo-Baroque ou Nouvelle Aventure de La Modernité?, pu-
blicadonarevista Circuit (1990). No ensaio, ele expoe ideias relativas
ao p6s-modernismo, baseando-se, de modo geral, nos escritos de
Scarppeta e de Lyotard. O titulo do ensaio incita a pensar se o que se
tem chamado de musica p6s-moderna significa uma contraposicao
ao funcionalismo das vanguardas — do mesmo modo como acontece
na arquitetura — ou uma continua¢ao dos avancos da musica moder-
na. E pode-se dizer que a discussao de Dhomont aponta a musica
chamada de “acusmatica” como uma possibilidade de saida para os
impasses da composicao musical no pés-modernismo. Indo além, por
essa linguagem torna-se possivel uma musica pés-modernalegitima-
da pela multiplicidade dos jogos de linguagem, pela paralogia, ou
seja, pelo paradoxo do que Dhomont chama de “desrealizacao”
(1990, p.43).

Os impasses descritos por Dhomont levam em consideracao o

que se tem apontado como caracteristicas da arte p6s-moderna ou,

rendo, no dizer de Molino a ‘andlise do nivel neutro’ — e considerar as estraté-
gias de criacao que originaram tais estruturas (poiética) e as estratégias de percep-
¢ao por elas desencadeadas (estésica)” (2003, p.30, grifo nosso).
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talvez, de uma arte pés-moderna especifica. Ele descreve esse do-
minio especifico quando afirma que “a aversdo de certos musicos
pela modernidade é claramente resumida pelo compositor Frédéric
Rzewski” (idem, p.35). Este, por sua vez, acredita que o “periodo
de experimentacao” da vanguarda é dotado de “certo infantilismo”,
seguldo por uma reflexdo sobre a linguagem que resulta na aproxi-
macao com o publico e na acessibilidade das obras para este, da qual
o trabalho de Philip Glass é a experiéncia mais bem-sucedida (apud
idem, p.36). Dhomont “nao compartilha seu ponto de vista” a res-
peito do infantilismo da experimentacao (idem, p.36).

Outro exemplo citado é o de José Evangelist que “pensa que o
dogmatismo serial era atingido pela ‘doenca odiosa do stalinismo’”,
referindo-se ao famoso episédio de 1952, também descrito por
Ramaut-Chevassus, no qual Pierre Boulez desqualifica como “int-
til” qualquer compositor que nao se embrenhe pelos caminhos da
musica serial (idem, p.35; Ramaut-Chevassus, 1998, p.21). Essa
rejeicao ao legado das vanguardas se desenha como uma rejeicao mais
especifica ao dogmatismo presente em determinados momentos
como o apice das experimentacoes do serialismo integral.

Essa reflexao sobre a linguagem, posterior a fase do experimen-
talismo, é bem expressa pela proposicao de Nattiez de que agora é
tempo de buscar um equilibrio entre o poiético e o estésico. Essa
busca é equivalente a busca de aproximacao entre a producéo e a
recepcao musical. Mas Dhomont indaga sobre qual o tipo da busca

e qual o preco pago por ela:

Pelo momento, parece que a formula magica se resume assim: re-
torno ao “audivel”, simplicidade do compromisso musical, importan-
cia da melodia, mistura de géneros, integragao de elementos empresta-
dos da musica tradicional, prioridade do prazer do ouvido ou
divertimento. E ai esta a grande palavra lancada, o “sésamo” obsessivo

da civilizagdo do prazer: entretenimento. (1990, p.36)

E aqui que o impasse se monta: essas caracteristicas encontradas

na musica p6s-moderna, com o objetivo de responder a demanda
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comunicativa, apontada em termos muito semelhantes por Salles ao
comentar Ramaut-Chevassus (2003, p.128), assemelham-se as for-
mas pelas quais a industria do entretenimento rege seu funciona-
mento. A comunicacao pode se apresentar, entdao, como uma cilada
ao estender a arte a necessidade de ecletismo encontrada no com-
portamento do mercado de produtos culturais. A confianca na ca-
pacidadenarrativa e comunicativa da musica — certamente um indi-
cio do distanciamento pés-moderno da doutrina de Hanslick e da
escuta estrutural — pode significar a abertura para uma nova con-
fluéncia de elementos construtores da experiéncia da audicao. Mas
pode também confinar a escuta na necessidade de comunicacao ime-
diata e na facilitacao da fruicao musical em uma sociedade na qual a
eficiéncia significa, também, a eficiéncia imperativa do prazer e do
gosto. Dhomont é consciente desse risco ao evocar a afirmacao
lyotardiana de que esse ecletismo, o degrau zero da cultura contem-
poranea, assemelha-se ao realismo do dinheiro, no qual os critérios

de valorizagao das obras nao sao estéticos (idem, p.38).

Nos puros produtos dessa estética, o ecletismo torna-se, mais fre-
quentemente, uma baralhada aliciante do que uma complexidade do
pensamento; o gosto pela reabilitagdo se distingue mal da repeticao
tranquilizante do passado, do parddico, do refagio dentro de um
tonalismo rudimentar; a simplifica¢dao equivale mais ao simplismo do
que a simplicidade; o ludismo inspira-se mais nos jogos televisivos
do que nos jogos do espirito; a preocupagao de comunicacao asseme-
lha-se menos a transmissao de uma mensagem do que a uma opera-
cao relativa a promogao. O casamento do “maior” e do “menor”, que
parecia tdo promissor, demonstra-se um mau casamento para a for-

ma douta quase inexoravelmente “fagocitada” pela onda comercial.

(idem, p.40)

Nessa passagem observamos as ambiguidades entre a valoriza-
cao das logicas locais, acompanhadas de suas legitimidades diante
da descentralizacao narrativa, e o risco de indiferenciacao de suas
singularidades perante o nivelamento de um sistema totalizador

mercadologico. A condicao da incredulidade, a mesma que promete
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a valorizagdo e co-habitacdao das diferengas, ameaga o nivelamento
indiferenciavel dos seus proprios critérios diante do critério da “boa
performance” —aqui, a boa performance comunicativa.

Essas necessidades enfatizadas pela producao musical pos-mo-
derna nao sao ilegitimas. No entanto, a ambiguidade dos critérios
que as rege € que se coloca como um ponto de discordancia. Quan-
do elas sao guiadas pela busca de valorizacao das diferencas e
quando elas sao guiadas pela busca de uma inclusao mercadologica
eficiente? Para Dhomont, é a nocao de impureza, emprestada de
Scarppeta, que possibilita uma saida para esse impasse. Sao os
“1lustres Cage, Stochausen, Kagel, Scelsi, Berio e qualquer
acusmata francés, por exemplo”, que “antecipam as preocupacoes
do p6s-modernismo” (idem, ibidem). Essa afirmacéo revela uma
compreensdo do tipo musica de vanguarda impura realizada por
tais compositores diante da saturacao do serialismo integral como
orientacao maior da vanguarda musical.

Outro exemplo citado é Zimmermann, adjetivado de “serialista
impuro”’ por suas técnicas de colagem muito em voga hoje em dia
(idem, ibidem). E interessante como esse dominio de compositores
destacados por Dhomont é equivalente ao que se pode chamar de
vanguardas nao seriais, ou seja, compositores que, tendo ou nao vi-
vido algum momento de imersdo na técnica serial, partem de um
ponto de superacao do serialismo na continuidade de seus respecti-
VoS projetos poéticos composicionais experimentais. A experimen-
tacdo nao é abandonada, mas as regras do jogo composicional nao
sao mais estabelecidas a priori, sob uma tinica direcao técnica e sob o
imperativo bouleziano da serializacao.

Nessa lista poderiamos incluir Luigi Nono, Morton Feldman e
Gyorgi Ligeti, dentre outros contemporaneos da geracdo paraa qual
os limites da técnica serial nao respondiam as necessidades compo-
siclonais e a existéncia de um prospecto composicional comum com
sentido de progresso da técnica composicional nao fazia sentido. As
recorréncias tonais ou mesmo as referéncias as outras culturas mu-
sicails sao notaveis na obra tardia desses compositores, sem que pos-

samos extrema-los no radicalismo do progresso da técnica encarna-
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do na cartilha serial ou no restabelecimento de um passado musical
tranquilizador e reativo a novidade. Essa é a “impureza” sugerida
por Dhomont. Nessa perspectiva, a legitimidade parece ser prove-
niente do paradoxo, do lance novo imputado pelas necessidades poé-
ticas mais diversas e complexas, semelhante ao sublime p6s-moder-
no observado por Lyotard.

E essa escolha é a realizada por Dhomont ao apontar o seguinte:
“esta nova arte [a musica acusmatica| nao me parece, de forma algu-
ma, indiferente ao funcionamento pés-moderno; poderia ser, de res-
to, uma das vias coerentes — mas uma via a parte” (idem, p.43). Ele

escreve:

Sem complexo, a [musica] acusmatica, em efeito, incomoda-se pouco
de romper com o modernismo. Ela ndo se funda sobre nenhum dos prin-
cipios da tradi¢ao musical e nem busca, por conseguinte, escapar-lhes
ou retornar a eles. Sua independéncia quanto ao legado dos sistemas
(tonal, modal, atonal) é completa, dado que sua linguagem obedece a
outros critérios. Nao tendo passado remoto, ela nao pode ser tentada
pela nostalgia; seu pensamento e os meios de sua realizagio sio inteira-

mente novos e sua liberdade é total. (idem, p.42)

Dhomont, “desde 1963, dedica-se exclusivamente a composicao
de obras eletroacusticas. [...] Sua musica é fundamentalmente
acusmdtica, incluindo em seu discurso as multiplas referencialidades
de um som” (Ferreira, 2007, p.30). Ferreira apresenta, de forma su-

cinta, uma definicao dessa tendéncia da musica eletroacustica:

O termo musica acusmdtica for cunhado pelo compositor Frangois
Bayle e consiste numa revisio do pensamento do pesquisador e compo-
sitor Pierre Schaeffer. O principal elemento que diferencia a visao mu-
sical de Bayle da de Schaeffer consiste na incorporagao da referenciali-
dade sonora como elemento discursivo musical. Tal incorporagao se da
em Bayle pela sintese que realiza entre a concepgao de objeto sonoro de
Pierre Schaeffer e uma concepgio signica do fenémeno sonoro baseada

no pensamento de C. S. Peirce. (idem, 1bidem)
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Conforme observa Garcia, “a musica acusmatica constrol seu
codigo a partir da percepcao sonora pura e o repertério de imagens
sonoras mentais sao o seu material basico” (1998, p.44). Pela valori-
zacao da referencialidade sonora, portanto, pode-se compreender
uma primeira caracteristica da muasica acusmatica em comunhao com
o que é defendido pela musicologia p6s-moderna, a saber, a supera-
cao da escuta estrutural. O passo dado pela musica acusmatica e,
posteriormente, pela formulacao da ideia de “paisagem sonora”, re-
presenta a iniciativa de superacao’ de um modelo que pode ser en-
tendido como o equivalente eletroactstico do modelo da escuta es-
trutural: a escuta reduzida de Pierre Schaeffer.

Para a escuta reduzida schaefferiana, a énfase recai sobre as ca-
racteristicas tipo-morfolégicas do som. Podemos, sem perdas signi-
ficativas, dizer que essa escuta reduzida e as categorias tipo-morfo-
l6gicas partem de uma abordagem estrutural do fenémeno sonoro.
Portanto, as obras acusmaticas sao uma porta aberta para a especu-
lacao relativa ao significado, pois seu proprio ato poético aposta nas
imagens mentais do auditor das obras. O ecletismo esta de certa for-
ma presente, na medida em que os materiais sonoros usados nao so-
frem restricoes a priori por sua constituicdao e proveniéncia cultural.
Qualquer som passivel de ser fixado em algum tipo de gravacao é
propenso a ser utilizado como material composicional: “as obras
acusmaticas fazem [...] uma utilizacao frequente de empréstimos de
sonoridades, de musicas ou de eventos pertencentes a outros tem-
pos e a outros lugares” (Dhomont, 1990, p.44). Nesse sentido, a es-
cuta de uma obra acusmatica pode proporcionar varias vias de com-

preensao, tratadas como niveis de escuta. Ela pode ser observada

2 Segundo Garcia, a 1deila de musica acusmadtica, proposta primeiramente por
Schaeffer e desenvolvida por Bayle, ndo nega a escuta reduzida schaefferiana,
mas aamplia (1998, p.41). No entanto, devemos destacar que a referencialida-
de sonora nio encontrava, em Schaeffer, o valor e énfase que adquiriu no dis-
curso musical de compositores como Luc Ferrari ou mesmo Francis Dhomont.
O valor signico imputado pela formulagao de Bayle é ampliado na obra de seus
contemporaneos e sucessores.
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pela sua constituicao estrutural-formal, seus sons e suas caracteris-
ticas tipo-morfologicas. Mas ela pode, também, ser observada pelas
referéncias associativas disponibilizadas pelos sons, ou seja, pela for-
ma como os sons estabilizam um referente. Entao uma obra pura-
mente sonora, sem remissao direta a sons verbais, pode fornecer uma
relacao de significacdao por remissoes a fontes sonoras, a contextos
sonoros (temporais e espaciais) e a sequéncias narrativas. Indo além,
a propria dimensao do som verbal pode ser acrescentada, provocan-
do um emaranhado de relacées com sons nao verbais.

Praticamente toda a producao da musica acusmatica — e suas ten-
déncias decorrentes, como a paisagem sonora — encontra-se no ca-
minho da valorizagdo dos clamores pos-modernos de significagao e
de comunicacdo, exceto pelo seu carater peculiar de popularidade.
A musica acusmatica tem encontrado seu espaco de difusao sem que
1sso signifique uma redencao aos meios de propaganda e aos meios
de producao em massa. Porém, é notavel a existéncia de uma sélida
rede de interessados nessa producao.

Forét Profonde é um bom exemplo da postura composicional de
Dhomont, e nao deixa davida sobre estar inclusa na condicao poés-
moderna. Ela é parte constituinte de um “conjunto de obras inspi-
rados por uma reflexao psicanalitica, Le Cycle des Profondeurs,” jun-
tamente com Sous le regard d’un soleil noir (1979-80). Esse ciclo é
apresentado, em notas de encarte da versaio em CD da obra, sob o
subtitulo de L' Ecoute de L'Ineffable (a escuta do inefavel) (idem, p.5).
Dhomont pretende, portanto, aliar a capacidade de interpretacao
proveniente da psicanalise a capacidade narrativa da linguagem
acusmatica em direcao a escuta do “inefavel” ou do “inexprimivel”,

que se equivalem, para ele, ao inconsciente psicanalitico:

E uma preocupacio muita antiga, para mim, o reencontro do imagi-
nario unido a “psicologia das profundezas” com as imagens mentais
projetadas pela arte acusmatica; o que de mais adequado, com efeito,
que a linguagem desta para por em cena, musicalmente, as representa-
coes fantasticas daquela? Os recursos de vocabulario morfolégico e suas

assoclagOes mais venturosas — que permite a alquimia do estidio — pro-
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porcionam ao acusmata um poder de sugestdao auditivo suscetivel de

exprimir o inexprimivel inconsciente. (1idem, ibidem)

A constituicao formal de Forét Profonde da-se a partir de um eixo
narrativo composto, na sua maioria, por excertos de textos literarios
e narrativas miticas infantis, além de alguns excertos de comenta-
rios a respeito de tais narrativas. Essa obra, que se propoe um “me-
lodrama acusmatico”, tem por base as analises feitas por Bruno
Bettelheim, em A psicandlise dos contos de fadas, referentes aos mi-
tos presentes nesse tipo de narrativa. Além dos excertos de
Bettelheim, constam nela excertos de Hans Christian Andersen,
Madame d’Aulnoy, Dante, Pavol Dobsinsky, Jakob e Wilhelm
Grimm, Arturo Parra, Charles Perrault e Shakespeare. A obraapre-
senta as seguintes secdes: 1. Chambre D’Enfants (2:49); 2. A L’Orée
Du Conte (5:10); 3. Chambre Interdite (4:26); 4. Il Camino Di Nostra
Vita (6:43); 5. Les Enchantements De L’Imagination (3:58); 6.
Antichambre (3:18); 7. La Muraille D’Epines (7:32); 8. Chambre Des
Ténébres (2:27); 9. Forét Furieuse (8:47); 10. Musique De Chambre
(2:26); 11. Sortileges (4:14); 12. Chambre De Lumiere (2:03); 13.
Fantasme, Mode D’emploi (4:08).° O excertos apresentam-se de for-
ma a se combinarem em uma narrativa-colagem que reconstitui uma

M oy i IE] . .
viagem as ‘‘profundezas” do inconsciente:

Forét Profonde comporta 13 secdes, cujas seis cadmaras (se¢oes 1, 3,
6, 8, 10 e 12) sdo periodos/lugares de transigdo, espécie de passagens
secretas entre as sete se¢des tematicas. Essa cdmaras comportam pouco
ou nenhum texto.

(Cada umadas 13 se¢bes empresta um breve elemento, uma cor, um
espirito a uma das 13 Kinderszenen op.15 (cenas da infédncia) de
Schumann, em homenagem a esse compositor patético, engolido pela

profundidade de sua floresta. (idem, p.8)

3 1. Quarto das criangas; 2. A entrada do conto; 3.CAmara interditada; 4. O ca-
minho de nossa vida; 5. Os encantamentos da imaginacdo; 6. Ante-cimara; 7.
A muralha de espinhos; 8. Camara da trevas; 9. Floresta furiosa; 10. Musica de
camara;11. Sortilégios; 12. Camara de luz; 13. Fantasia, modo de usar.
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E Dhomont sugere trés niveis de escuta — ‘“‘romanesco, simboélico
e musical — mais desconcertantes, sem duvida, porém mais ativos que
a escuta unidimensional” (idem, ibidem). Esse comentario do com-
positor demonstra a sua preocupacao na existéncia de outras possibi-
lidades interpretativas da obra que considerem as questoes que jazem
para além da forma musical, para além dos aspectos tipo-morfol6ogi-
cos dos sons e suas eventuais articulacoes. O dominio narrativo atre-
lado ao “simbélico” e “romanesco” sdo assumidos, ja na composicao,
como uma dimensao possivel e bem-vinda de audi¢ao. Pode-se resu-
mir, portanto, os aspectos que aproximam essa obra da condicao cul-

tural contemporanea, p6s-moderna, nos seguintes pontos:

a. Um acolhimento das possibilidades de significacdo musical pela
referencialidade sonora, proposta pela musica acusmatica, a par-
tir das imagens mentais suscitadas pelo estimulo sonoro.

b. Uma utilizacao do dominio teérico da psicanalise como emprés-
timo poético e guia tanto da construcao quanto do encadeamento
dos simbolos pela exploracao das imagens mentais estimuladas
pela obra.

c. A utilizacao de citacoes de textos verbais aliados aos sons musi-
cais como uma possibilidade de alianca entre as mais diferentes
gamas do sonoro na construcao de vias narrativas.

d. A utilizagao de referéncia a produg¢ao musical de outro lugar ou
de outra época. Nesse caso, especificamente, 1sso se da pela utili-
zacao de excertos do Kinderszenen op.15 de Schumann, como uma
pratica citacional pés-moderna.

e. A intencao de colocacao do Sublime p6s-moderno pela apro-
priacao dos recursos miticos de nomeacao do imponderavel,
inefavel ou inexprimivel, equivalente, nessa obra, ao incons-

clente psicanalitico.

Por esses pontos, nota-se que algumas das qualidades menciona-
das aqui, como a pratica citacional, sio correntemente apontadas
como pos-modernas sem que se consiga provar que a simples incur-
sao em algum desses recursos caracteriza uma musica pés-moderna.

No caso dessa obra, o compositor possui consciéncia de que alguns
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dos recursos poéticos e algumas de suas posicoes estéticas sao com-
partilhadas por aquilo a que chamamos p6s-modernismo. Mas uma
diferenca é pontuada por ele sob o argumento de que a utilizacao des-
ses recursos, que demonstram uma preocupac¢ao do acusmata com a
audibilidade de sua obra, em muito difere da comunicabilidade
simplista evocada por parte do que se chama de musica pos-moder-
na. E essa diferenca baseia-se no fato de que a musica acusmatica,
por sua histéria recente e por sua linguagem peculiar, nao tem nos-
talgia de algum sistema (tonal/modal). Esse ¢ um dos motivos mais
consistentes para nao enquadrar a producao acusmatica no que
Lyotard chama de realismo do ecletismo contemporaneo. Mas seus
sucessores, em tal corrente, levaram a cabo a reincorporacao da di-
mensao das referéncias sonoras no arcabouco poético de composicao.

Nota-se, portanto, que esse € um caso de acolhimento do pos-
-moderno sem a suspensao do experimentalismo, da busca de um
lance novo. O que legitima a pratica artistica, aqui, € a busca pelo
paradoxal expresso pelo “inconsciente” psicanalitico entendido como
“inefavel”, como “inexprimivel” — algo do “sublime em s1”, e nao
darepresentacdao negativa deste na abstracao formal. O afrouxamen-
to da fronteira entre intra/extramusical nao implica, por si 86, o es-
tabelecimento de uma comunicacdo guiada pela “boa performance”.
Nesse caso, ao contrario, a dissolucao da fronteira pode abrir as sen-
das do inexprimivel artistico, do sublime, pela exploracao das ima-
gens mentais paradoxais. O objetivo, como pontuado por Dhomont,
nao é a utilizacio da capacidade comunicativa — ou melhor dizendo,
representativa da realidade — das imagens mentais, e sim a utiliza-
cao das imagens na construcao de paradoxos de significacao, de

indecidiveis, de alucinacoes:

Mas se essa novidade e a ruptura que ela [musica acusmatica] intro-
duz nas leis de organizagdo sonora a aparentam a uma nova tentativa
modernista, pode-se considerar certamente que, nela, certos tracos de
pos-modernidade [...] sio imanentes. [Pois, com efeito,] uma expres-
sdo estruturalmente pés-moderna ¢ esta de que ela tira a sua propria

existéncia da projecdo de imagens acusticas, de simulacros sonoros, e
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que ela é, como o cinema, uma arte da desrealizagao. Mas, a diferenga
das imagens narrativas da fic¢do cinematografica, essas “imagens ou
utopias de sons” (Bayle) deixam de ser representacao da realidade, elas
ndo sao “mais da ordem da aparéncia, mas da ordem da simulagao”
(Baudrillard) ou, como disse Frangois Bayle a propésito da imagen so-
nora no espago: ‘‘a perspectiva ndo é mais uma ciéncia da representacao

realista, mas um instrumento forjador de alucinagées”. (idem, p.44)

A semelhanca sugerida entre a postura modernista e p6s-moder-
nista pela valorizacdo da inovagao, conforme a proposta da musica
acusmatica, ¢ analoga a semelhanca entre moderno e po6s-moderno,
descrita por Lyotard, em oposi¢ao ao realismo. A musicaacusmatica,
por sua experimentacdo, por sua ruptura e por sua Inovagao, asse-
melha-se ao modernismo. Ambos se caracterizam, segundo Lyotard,
pela valorizacao do sublime. No entanto, na medida em que a musi-
ca acusmatica se aproxima da referencialidade sonora, ela se aproxi-
ma mais do pés-modernismo. Mas referencialidade pode remeter
tanto ao realismo quanto ao pés-modernismo. E o que faz a musica
acusmatica se aproximar mais do pés-modernismo é sua capacida-
de de “desrealizacdo”, ou seja, sua utilizagao das referéncias sonoras
para a criacao de paradoxos de significacao entre elas. O foco nao é
mimetizar um ambiente, uma paisagem sonora real, mas sim utili-
zar as imagens mentais construidas ao longo da formacao cultural e
subjetiva dos individuos como elementos para a criacao de um dis-
curso auditivo criador de alucinacoes musicais que contrapoem, em
certo sentido, a nocao de realidade concreta.

Outro compositor que acolhe bem as possibilidades de referen-
cialidade sonora provenientes da musica acusmatica é Rodolfo
(Caesar. Pode-se considerar que Caesar é um dos herdeiros das pro-
postas musicais nascidas no GRM pés-Shaeffer. Ele fo1 assistente
direto de Schaeffer e realizou seu doutorado sob orientacao de Denis

Samalley. Seu ciclo Quatro pegas para lounge* (2005) pode ser enten-

4 Grosso modo, o lounge é um ambiente destinado a servir como sala de espera.
Na musica produzida com recursos eletrénicos destinada aambientes de danga
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dido como uma continuacao da proposta acusmatica diante de ca-
racteristicas inusitadas de veiculagao. Essa obra, cujo titulo remete a
um espaco de difusdo musical exterior a sala de concerto ou aos cen-
tros de pesquisa académicos, é baseada, quase na sua completude,
em sons referenciais. F. marcante o carater nio académico sugerido
pelo titulo do ciclo na sua referéncia ao ambiente musical do lounge.
Isso demonstra que nao existe, por parte do compositor, uma recusa
a priori da possivel aproximacao da producao eletroactstica com
outros ambientes de escuta diferentes da sala de concerto. Essa seria
uma tendéncia contemporanea de encontrar novos espagos € novos
publicos para a escuta desse tipo de obra. No entanto, essa perspec-
tiva nao se torna um imperativo, sendo as op¢oes composicionais de
uma ordem auténoma no momento em que a pe¢a se revela uma
experiéncia de escuta fora das salas tradicionais de difusao, e nao
um procedimento costumeiro nas obras de Caesar.

As quatro pecas que compoes o ciclo sao Adeus a X, Sambado,
Bio-acuistica e Affoschektra. Uma descri¢ao mais precisa de Samba-
do ja havia sido realizada em A condi¢cdo pds-moderna e a obra Sam-
bado, de Rodolfo Caesar (2007). Ela serve como exemplo da maneira
em que os diferentes niveis de referéncia sonora se organizam na peca.
Até mesmo a existéncia de sons que nao estabelecem uma alusao
imediata ndo impede que o contexto discursivo os leve a ser
reinterpretados posteriormente, como mostraremos a seguir. Sam-

bado possui os seguintes tipos de sons:

1. Som nao referencial, com ataque, continuo, polarizando algumas al-
turas.
2. Sons de trem: sons de vagdo passando nos trilhos; sons de buzina de

trem.

e diversao noturna, o lounge é sinénimo de um espago destinado a uma escuta
desacompanhada da danga, no qual o ouvinte, geralmente, dispde deacomoda-
coes relaxantes e de servicos de alimenta¢do. Em virtude do crescimento da
disponibilizac¢do de tal espago em festas e clubes noturnos, uma oferta de musi-
ca especifica para esta situacgdo é encontrada no mercado musical sob a designa-
cao estilistica de lounge.
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3. Sons de instrumentos musicais (tipicos de orquestras presentes nos
arranjos de sambas da industria fonografica das décadas de 1960 e
1970): sons de metais; sons de madeiras; sons de percussao de sam-

ba; sons de cordas. (Nascimento, 2007, p.3)
E o desenrolar dessas qualidades sonoras da-se da seguinte forma:

O som nao referencial é o primeiro a ser apresentado. Ele vai sendo
gradativamente sobreposto por um acorde de metais em crescendo, cul-
minando em um ataque dos metais que guarda uma certa semelhanga
com buzina. Esse ataque ocorre duas vezes. Na primeira vez (28") ele é
sucedido do inicio da percussao (destaque para a cuica) em ritmo de
samba (acompanhado por um contrabaixo elétrico executando figura-
¢oes de acompanhamento de samba) e na segunda vez (33") é sucedido
do inicio dos sons de trem. Nesta segunda aparicao deste ataque é pos-
sivel identificar que o som nao referencial ndo esta mais presente. Aos
49", encerram-se também os sons de metais, restando apenas os sons de
trem e os sons da percussao de samba. Entao, torna-se possivel identifi-
car que o ritmo do samba apresentado ndo é totalmente regular, pois,
com intervalos de alguns segundos, ele apresenta alguma irregularida-
de, como se uma amostra pré-gravada de uma batucada fosse recortada
irregularmente e depois justaposta, com pequenas sincopes. Os sons de
trem so 1rdo desaparecer em 3'11", enquanto os sons da percussido con-
tinuardo até o final.

Em 1°04" aparece um acorde continuo de cordas. Tal acorde possui
uma semelhan¢a morfolégica com o som néo referencial do inicio da
obra. Isso permite que se reinterprete os sons do inicio como sons de
cordas tratados. Em 110", aparecem as madeiras executando uma fi-
guragao ritmica que vai sendo variada e, em 1'29", os sons de metais
reaparecem realizando uma espécie de reapresentacao dos ataques do
inicio da obra. A partir deste ponto comeca a haver um adensamento da
incidéncia destes eventos sonoros e a apari¢iao de fragmentos de uma
melodia de saxofone. Em 2’21’, essa melodia do saxofone é apresentada
de forma integral junto a uma nitida superposi¢ao de amostras dos sons
da percussido, de modo que a configuragao da ritmica do samba fique
confusa (como duas amostras fora de fase, uma disposta no contratem-

po da outra). Existe uma melodia de cordas que funciona como respos-
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ta a melodia do saxofone. Este acontecimento sugere que os sons dis-
postos de maneira dissociada anteriormente comegarao a formar um todo
coeso, no qual cada elemento assumira seu papel orquestral, incluindo
os sons nao instrumentais como o de trem e o de buzina. Portanto, uma
possibilidade de eixo direcional da obra é o da escuta de sons i1solados
que gradativamente vao se montando em um todo orquestral, enquan-
to as amostras do batuque de samba vao sendo “sambadas”, ou seja,
gradativamente dessincronizadas.

Esta possibilidade de escuta ja encontra uma predisposi¢do em mo-
mentos nos quais sons de referéncias distintas aparecem com semelhan-
cas morfoldgicas, como € o caso do som nao referencial e das cordas/
metais, ou o caso dos sons de buzina e os sons de madeiras/saxofone,
dentre outras possibilidades perceptiveis deste tipo de semelhanca. Este
¢ o momento mais denso da obra (2’50" até 3’10"). A forma como ele é
precedido reforga o eixo direcional acima proposto. Em 3’07", em meio
a grande densidade de camadas sonoras, escuta-se o som de trem mais
denso, acompanhado por uma buzina. Em 3’11", esse som de trem se
encerra, sobrando apenas os instrumentos que, até o final da obra, vao
se organizando em uma resolucdo tonal do material harménico apre-
sentado no decorrer da pega. Aqui a melodia do saxofone é acompanha-
da pelos outros instrumentos, ou seja, uma estrutura de melodia e acom-
panhamento a maneira de um arranjo para orquestra de uma samba

instrumental. E é essa configuragdao que prevalece até a conclusao da

obra. (idem, p.3-5)

Essa descricao dos eventos sonoros da peca serve, aqui, para
mostrar como a referencialidade dos sons, conforme utilizada na
obra, se situa além da simples remissao a uma fonte sonora. A refe-
rencialidade é funcionalmente organizada no discurso musical. Po-
demos falar de referéncias a ambientes de difusao musical (presente
ja no titulo), a materiais musicais (melodias tonais, acordes, ritmos
de samba) e a paisagens (sons de trem). Esses elementos se relacio-
nam, respectivamente, a outros géneros musicais, a citacoes de outros
contextos musicais como certa recuperacao da melodia e do tonalismo
e a contextos espaciais sonoros com a formacao de paisagens naorea-

listas. E todas essas referéncias organizam-se em relacoes que for-
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mam um todo discursivo. Ela também nao esta presente somente no
nivel mais direto de referéncia a fontes sonoras e ambientes reco-
nheciveis: a referencialidade vai além dos materiais, prolongando-
-seao nivel dos procedimentos, e utiliza uma disposigao dos eventos
semelhantes a uma técnica de orquestracao.

A obra de Caesar possui, portanto, algo do que Ramaut-
Chavassus define como procedimentos técnicos utilizados pelos
compositores que se aproximam de uma postura composicional
pos-moderna. Em primeiro lugar, 1sso ocorre pelo fato de a obra
reutilizar elementos melddicos, porém, sem a ingenuidade de uma
construcao tonal mesmo quando uma polarizacao é perceptivel em
Sambado ou quando uma invencao de Bach é ouvida em Bio-Acuis-
tica. O que interessa nessa utilizagao nao € a criagao de um discur-
so tonal organico, mas sim a exploracao de imagens mentais susci-
tadas por essa recorréncia melodica. Em segundo, quando Sambado
apresenta melodias referenciais da musica popular brasileira, em
especial a musica popular urbana carioca, algo de um contexto cul-
tural local é evocado, sem que se crie uma oposicao binarista entre
estilo universal progressista e estilo regional/local conservador. A
obra ndao permite o seu posicionamento em um dos extremos da
dicotomia nacionalismo versus vanguarda.

Mas como na obra de Dhomont, nao é a simples utilizacao dos
procedimentos técnicos que possibilita a percepcao dela como uma
obra p6s-moderna. O que a faz ser percebida como tal é sua imersao
em uma confluéncia de questdes que a posicionam dentro da atual
condicao do saber. Em Duas pecas de Rodolfo Caesar: Tinnitus (2004)
e Bio-Acustica (2005), Silvio Ferraz descreve a segunda de modo a
mostrar a importancia de partir da escuta em uma analise musical,
evidenciando as relacoes da obra com a vida pessoal do compositor e
afirmando a pertinéncia de abordar questoes dessa natureza para
melhor compreensao.

Essa perspectiva em muito se assemelha a visao da musicologia
pos-modernista ao entender que o ato da analise, estendido a uma
compreensao musical mais ampla, esta impregnado de dados

extramusicais a ponto de uma separacao entre o que € propriamente
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musical e o que é extramusical ser impossivel (Ferraz, 2006, p.90).
A compreensao esta situada para além da estrutura musical. Os ca-
minhos da critica realizada por Ferraz reiteram o fato de que o com-
positor, primeiro auditor da sua propria obra, assume a escuta e nao
o objeto sonoro como o foco da composicao. Nesse caso, aquilo que
por alguns musicologos pos-modernistas é intentado como uma ati-

tude hermenéutica é incorporado ja no ato criativo:

O que a vida pessoal tem a ver com a musica? Ela é a imagem privile-
giada e privilegiadora, ela é o pacote de imagens, a coletora de imagens, e
compor nao é mais do que dispor destas imagens privilegiadas para que
outros as ougam, e encadea-las — ou sobrepé-las — de modo que se pren-
da a atengdo de alguém que esteja por perto. E para se prender a atengao
valem algumas estratégias: cortes, transi¢oes graduais, um pouco de hu-
mor ou um pouco de melancolia, tanto faz. Talvez deveria dizer que uma
outra imagem de musica se desvela aqui: nem ouvir estruturas para se
mostrar inteligente, nem levar-se no sentimentalismo, ou decifrar uma
anedota, mas simplesmente manter-se atento, voltar o ouvido e deixar-

-se levar ou penetrar por imagens sonoras. (idem, p.96-7)

A atitude composicional é p6s-moderna e faz com que a utiliza-
cao de diversos procedimentos técnicos apole uma suposta recepgao
da obra na qual elementos situados para além da estrutura sonora
ganham relevancia. Seguindo a diferenca estabelecida por Lyotard
entrerealismo e p6s-modernismo, pode-se dizer que esse afastamen-
to da abstracao formal se coloca, na producao contemporanea, dian-
te de uma ambiguidade. Ele pode revelar uma rendicao a demanda
por realismo, que na musica se traduz na utiliza¢ao dos elementos
reconheciveis para a escuta de forma a restabelecer uma comunica-
¢ao com o publico, pagando por 1sso o preco da exclusao da experi-
mentacdo e da exclusao das contradicoes entre as diferentes referén-
cias diante a um ecletismo estilistico aplainador.

No entanto, esse mesmo afastamento da abstracao formal pode
propiciar a colocacao do sublime em s1 que, seguindo a evocacao do

inefavel por Dhomont, se traduz na musica acusmatica pela explo-
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racao das imagens mentais e pelas formacoes paradoxais de tais ima-
gens. Na obra de Caesar, as referéncias sonoras estao dispostas de
forma a nao reiterar o contexto real das manifestacoes sonoras e
musicais as quais a obra faz alusdo. Ela ndo se torna um samba, nao
se torna um lounge e nao se torna uma obra de Bach. Elanao se apro-
veita, também, da reconhecibilidade desses elementos para a sua
insercao diante de um publico de escuta maior, rechacando a possi-
bilidade de buscar uma maior performatividade proveniente de tal
utilizagao. Mas ela utiliza tais elementos com o intuito de recons-
truir uma experiéncia de escuta do proprio compositor, possibili-
tando ao ouvinte, acompanhando a proposta de Ferraz, a aproxima-
¢ao com a dimensao psiquica do autor da obra.

O carater paradoxal do encontro de sons que nao coabitam o
mesmo espaco e tempo na realidade cotidiana s6 tem lugar e sentido
dentro de um universo psiquico, tanto na composi¢ao quanto na es-
cuta. Dessa forma, uma escuta valorativa do psiquismo do proprio
ouvinte é também enfatizada, sugerindo, novamente, uma equiva-
léncia entre inconsciente e o sublime. Analogo a paralogia, o subli-
me pos-moderno é a boa noticia da incredulidade nas metanarrati-
vas ao dispor um lugar ao informe criativo fora das formas
preconcebidas do realismo e da abstracao formal modernista.

Nesses dois casos anteriormente discutidos, pode-se notar uma
atitude composicional p6s-moderna que se guia pelo encontro com
a Inovacao e com a invencao sem que se confunda isso exclusiva-
mente com a inovacao técnica composicional. A descricdo estrutu-
ral dessas obras nao recupera o todo da experiéncia criativa nelas
encontrada. Além disso, aatitude composicional p6s-moderna pode
se aproximar da busca por uma eficiéncia comunicativa, na tentati-
va de possibilitar um publico de escuta mais abrangente: certa recu-
peracdo da gama de notas diatonicas pode fazer parte da busca pela
inclusao auditiva. Um material diatonico pode ser utilizado de for-
ma a reafirmar um discurso tonal ou modal, evitando que a tensao
harmonica ganhe a dimensao técnica e simbdlica das vanguardas do
inicio do século XX. Nesse sentido, a busca pela comunicacao se

transfigura pela busca por um prazer imediato capaz de reter a escu-
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ta de um publico que inevitavelmente convive com o tonalismo e
com o diatonismo no cotidiano de sua formacao subjetiva.

O reaparecimento do tonalismo na musica contemporanea foi
cuidadosamente observado por Safatle no ensaio intitulado O esgo-
tamento da forma critica como valor estético (2007). Por “forma criti-
ca”, ele entende a forma estética capaz de realizar a “critica da
mimesis”’ como “uma das marcas maiores do modernismo” (2007,

s. p.), definindo

a obra de arte moderna como aquela capaz de se estruturar através da
estetizagdo da distancia que devemos tomar em relag@o a organizagdes,
processos, representagoes e valores que aparecem de maneira naturali-
zada nas realidades sociais. Desta forma, ela deve impor a autonomia
dos seus processos construtivos negando, com isto, qualquer semelhanga
fundamental com organizagdes funcionais vistas como naturais no in-

terior de realidades sociais historicamente determinadas.

Essa nocao de critica implica a capacidade das “obras fiéis a for-
ma critica de se organizar a partir dos protocolos de desvelamento do
seu processo de produgao” (idem, ibidem, grifo do autor). Essa racio-
nalizacdo sobre a forma estética encontra seu modelo maior para to-
das as artes modernistas na musica sob a influéncia das doutrinas
estéticas alemas do século XIX que se imbuiram da ligacdo entre
“musica” e “absoluto”. Essa ligacao de ideias é condutora do pro-
cesso de dissolucao da tonalidade nas obras de Schoenberg, sob in-
fluéncia da doutrina hanslickiana, reiterando o afastamento do mi-
metismo das paixoes possibilitado, em um momento anterior, pela

sintaxe do tonalismo:

O esgotamento do sistema tonal é, também, esgotamento de uma
gramatica de expressdes que se naturaliza no uso reiterado de cadéncias
e elementos que desempenham sempre a mesma fungao de um “siste-
ma de representagdes’. A “emancipacdo da dissonancia”’ em relagao ao
esquema antecipagdo-resolugao, emancipagio a respeito da qual fala
constantemente Schoenberg, ndo seria outra coisa que a possibilidade

de construir ideias musicais capazes de desvelar uma expressao recalcada
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pela gramatica do sistema tonal. Recalque produzido por uma aparén-
cia que submete a expressao singular aos ditames de uma linguagem

sedimentada. (idem, ibidem.)

Safatle traca de maneira concisa as relacdes que essa crenca mo-
derna na forma critica mantém com o que se chamou de “audicao
estrutural”. Essa relacao traduz-se na seguinte passagem, dentre

muitas outras:

trata-se de insistir que sua musica [de Schoenberg] nao naturaliza tota-
lidades funcionais (como ¢é o caso da musica tonal), mas expde clara-
mente seu processo de construcao através da posi¢ao do plano e do es-
quema. Tal afirmagdo é feita na expectativa de levar o sujeito a
necessidade de ouvir a estrutura e o plano construtivo. Este é o sentido
fundamental da “audigdo estrutural” exigida por Schoenberg. (idem,

p.7, grifos do autor)

Essa mesma audicao estrutural aqui descrita é aquela alvejada
pelos tedricos da musicologia modernista. A estruturacao como ten-
tativa de exposicao do processo criativo foi radicalizada por Boulez
ao estendé-la a todos os parametros dos sons que nao somente as
alturas, como uma continuacao da racionalizacao da forma musical,
podendo, até mesmo, tomar contornos cientificistas de coeréncia
l6gica dessa estruturacao. Nota-se que o processo que os autores da
musicologia pos-modernista entendem como um distanciamento
positivo da escuta estrutural e da doutrina de Hanslick é abordado
por Safatle como “esgotamento da forma critica”, indicando uma
concordancia entre essas abordagens sobre a existéncia desse feno-
meno de distanciamento. A diferenca, no entanto, é sobre o juizo
que se faz desse distanciamento como uma perspectiva ou como um
esgotamento.

No entanto, o grande mérito de Safatle é reconhecer como esse
tonalismo presente nas obras de Tomas Adés e John Adams parti-
lha de uma condicao contemporanea na qual a critica daideologia se
esgota pela transparéncia “cinica’ da propria ideologia. As regras

de poder nao estao mais subscritas em uma dimensao das quais te-
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nham que ser retiradas do desvelamento. O tonalismo contempora-
neo sabe do seu carcere 1deol6gico presente na reiteracao de uma sin-
taxe que nao da conta da expressao singular. No entanto, ele a utili-
za de forma irénica, como resquicios fragmentados de uma gramatica
musical in6cua dispostos como clichés de expressdes musicais to-

nais, dando lugar a “forma-parodica”:

Esta forma, ao invés de organizar-se como uma critica da aparéncia
através da visibilidade integral da estrutura, ela organiza-se como a sub-
misséo integral do material a um “principio de estilizagao”. O material
aparece normalmente como representante de um estilo codificado, ele-

mento congelado como uma imagem-cliché. (idem, s. p.)

E essa utilizacdo, porém levada ao “paroxismo”’, que marca as
obras de Adams e Adés, segundo Safatle: “Entre Adams e Adés passa
o mesmo discurso de disponibilizagao integral dos materiais musi-
cais de todas as tradicoes possiveis e de mobilizacdao de tais materiais
em uma organizagao que visa o grande publico” (idem, ibidem). Esse
reaparecimento do tonalismo, conforme descrito por Safatle, possi-
bilita a afirmacao de que ele se trata de um realismo semelhante ao
realismo contemporaneo descrito por Lyotard como “ecletismo do
dinheiro”, na busca da satisfacdo de um grande publico pela utiliza-
cao desses clichés tonais fragmentados. Mas o que seria esse realis-
mo senao a analogia artistica mais direta do que Lyotard chama, em
A condi¢ao pds-moderna, de legitimacao pela eficiéncia (performati-
vidade)? A despeito de sua afirmacao de que esse realismo ndo se
trata exatamente do que ele chama de po6s-modernismo artistico e
sim de uma arte de mercado, pode-se dizer que ele compartilha da
mesma ameaca de restabelecimento da totalizacao pela exigéncia de
eficiéncia do capitalismo, ou seja, a mesma eficiéncia da boa
performance que Lyotard descreve como uma das possibilidades de
legitimacao do saber p6s-moderno. Esse realismo se revela como a
“ma” noticia da incredulidade nas metanarrativas.

Observando especificamente a obra de John Adams, é facil reco-

nhecer seu carater de eficiéncia na utilizacdo dos clichés. Safatle apon-
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ta sua utilizacao da forma-parédica em obras como Harmonielehre
(1984-1985), Grand Pianola Music (1982) e Century Rolls (1996).
Mas a propria questao do diatonismo deve ser observada como uma
incredulidade na possibilidade de emancipacao do discurso musical
previsto pela “emancipacao da dissonancia”. A obra Road Mowies
(1995) pode ser acrescida a esse universo de obras nas quais o proces-
so tonal nao é resgatado na sua integralidade, mas sim no seu sentido
parodico. Road Mowies é uma obra para piano e violino composta de
trés movimentos: I. Relaxed Groove, I1. Meditative e I11. 40% Swing.
Ela herda, certamente, procedimentos técnicos tipicos do minimalis-
mo musical moderno,® como a repeticao, as pequenas variacoes de um
mesmo fragmento melédico, a adi¢ao gradual de elementos melodi-
cos como expansao de um mesmo fragmento melddico. Porém, esses
elementos nao estao dispostos com o rigor encontrado em obras de
Reich ou mesmo em obras do préprio John Adams, como Phrygian
Gates e China Gates, ambas de 1977. A diferenca é marcada pela pro-
posta autodeclarada do compositor de realizar uma “musica de via-
gem, musica que é confortavelmente estabelecida em um groove rit-
mico e passa por regioes harmonicas e texturais como alguém passaria
por uma paisagem em uma viagem de carro” (Adams, 2004, p.3). No
terceiro movimento, 40% Swing, Adams assume de forma direta a re-
corréncia de “ecos de jazz e bluegrass” (idem, ibidem). Chama a aten-
¢ao o trato suavizado em relacdo as dissonancias. Elas ndo se apresen-
tam de forma a propiciar qualquer tipo de choque que impossibilite o
reconhecimento de centros tonais, mesmo quando a sua utilizacao
nao prevé um encadeamento harmonico preciso.

Safatle, de forma muito sagaz, expoe os argumentos disponibili-

zados por Adams para tal ecletismo:

5 John Adams é um dos herdeiros mais significativos do minimalismo musical.
Para uma melhor compreensao das peculiaridades técnicas composicionais de
Adams, ver Counterpoin and Polypohony in Recent Instrumental Works of John
Adams (2008), de Sanchez-Behar. Ja para o entendimento de procedimentos
técnicos do minimalismo, de forma geral, ver Discussao sobre o minimalismo
musical norte-americano: processos, repeticao e teleologia (2008), de Julio Cesar
Lancia.
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Adams teria certamente uma outra versao para tal ecletismo pres-
suposto pelo discurso da disponibilizagio integral do material. Em um
tom claramente afirmativo, ele falaria da multiplicidade que compde
a “Ameérica” enquanto espago livre das hierarquias e distingdes que
marcaram a ‘‘velha Europa”. O ecletismo de sua musica seria apenas
o resultado de um “retorno a experiéncia ordinaria” que, na erada ur-
banidade, tudo mistura, e as formas musicais enraizadas em praticas
comunais de interacio social. [...] E desta forma que Adams pode afir-
mar: “‘Eu logo percebi que a musica dodecafonica estava muito divor-
ciada da experiéncia comunal”, sem problematizar o fato de que este
divércio era o resultado do esvaziamento da propria nogao de “expe-
riéncia comunal”’ na era da universaliza¢ao da forma-mercadoria. (op.

cit., s. p.)

O ensaio de Safatle nao utiliza, em momento algum, o termo pos-
-moderno e seus correlatos. Seu objetivo ndo se constitui na sugestao
de uma incredulidade metanarrativa, como afirma Lyotard. No en-
tanto, o esgotamento da critica, por ele descrito, em muito reafirma a
utilizacao do tonalismo realizada por Adams como uma regressao da
nocao de autonomia da forma que caracterizou a nocao de autonomia
musical moderna. Dessa maneira, seu ensaio sensibiliza para o fato
de que o esgotamento da forma critica musical é correlato da rejeicao
da autonomia do belo musical e correlato do retorno da mimeésis na
musica da sociedade p6s-moderna. Mas essa € a via do realismo, ao
qual a legitimidade é conferida pela eficiéncia comunicativa do ecle-

tismo e ao qual Lyotard reluta em chamar de p6s-moderno.



CONSIDERA(;()ES FINAIS

A afirmacao de que a condicao cultural contemporanea é defini-
da pela incredulidade nas metanarrativas de legitimacao do saber
traz consigo a pergunta: o que legitima um saber nessa condigao? A
resposta de Lyotard é que os saberes se legitimam ou por sua
performance ou pela paralogia. Conforme ja abordado, por um lado
a legitimidade da performance busca a melhor performance —a me-
lhora da eficiéncia de determinado sistema — prescindindo do crité-
rio de verdade. Por outro, a paralogia — o encontro com o paradoxo,
a busca pelas diferencas, a énfase das localidades logicas — busca o
lance novo e acentua o carater da diferenca em vez da generalidade
sinonimica da verdade. Enquanto a paralogia reitera a multiplici-
dade de jogos de linguagem mediante a valorizacao das diferencas
entre modelos de saber, a performatividade como critério de valida-
cao do saber porta a ameaca da reducao dessa multiplicidade de jo-
gos de linguagem a um sistema totalizador e regulador da eficiéncia,
identificado com o capitalismo. A incredulidade que gera a possibi-
lidade de convivéncia das diferencas é a mesma que achata essas di-
ferencas sob a totalizacao sistémica da eficiéncia.

Esse estado do saber nao deixa de evidenciar suas manifestacoes
em diferentes dominios da atividade humana. Sua afeccao na musi-

canao é menos sensivel. No entanto, as associacoes mais diretas po-
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dem se transfigurar em uma cilada para a compreensao do debate a
respeito do pés-modernismo musical. Conforme apontado por Salles
e Ramaut-Chevassus, o p6s-modernismo nao é um novo e ultimo
estilono desenrolar da arte ocidental. Descrever a sua constituicao é
uma tarefa que exige cautela ao tracar comparacoes, analogias e as-
soclacoes entre o discurso filoséfico de Lyotard e o saber musical.
Em termos gerais, pode-se concluir que nao é possivel estabelecer
uma metanarrativa especifica para a musica.

O saber musical moderno, como qualquer saber artistico ou cien-
tifico, encontra-se legitimado pelas metanarrativas modernas, das
quais a forma mais elaborada de formulacao é o sistema filoséfico
hegeliano. E para Lyotard, essas sdo as principais metanarrativas,
nao se mostrando pertinente a indagacao de uma metanarrativa es-
pecial para a musica. Nem a nocao de tonalidade, nem a de forma-
lismo, nem a de escuta estrutural, nem a 1deologia do organicismo
cobrem por completo o significado das metanarrativas da emanci-
pacao ou da especulacdo. Isso ndo impede a existéncia de narrativas
de longo alcance no dominio do saber musical. Portanto, quando
Scott afirma que “a grande narrativa musical é a evolucao e a disso-
lucao da tonalidade” (1999, p.139), ha de se cuidar para que a utili-
zacao da nogao de “grande narrativa’ seja diferenciada das meta-
narrativas apontadas em A condi¢do pés-moderna.

O percurso da tonalidade, apesar de se constituir em uma nar-
rativa de orientacao do desenvolvimento técnico-composicional,
nao é correlata das metanarrativas do relatorio lyotardiano. For-
malismo, vanguarda, organicismo e escuta estrutural, quando se
concordar que esses termos realmente caracterizam o modernis-
mo musical, devem ser vistos como consequéncias das metanarra-
tivas provenientes da filosofia no dominio musical. Essas nocoes
sdo, no maximo, manifestacoes particulares dos eixos de orienta-
cao do saber moderno — a busca pela liberdade (emancipacao) e a
busca pela verdade (especulacao) —, traduzindo-se na busca pela
verdade da musica ou na valoriza¢ao da liberdade do sujeito da
musica que, por diversas vezes no modernismo, torna-se sinéni-

mo de sujeito compositor.
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Mas esses termos, compreendidos como decorréncia musical da
confianca nas metanarrativas, ndo sao uma consequéncia de qual-
quer tipo. Essas quatro noc¢oes ganham terreno no debate musical
justamente quando ja se faz sentir a erosao do edificio enciclopédico
moderno. Esse momento, o fim do século XIX, ja pressente que o
jogo do saber cientifico e o jogo do saber ético-politico sao incompa-
tiveis e incapazes de responder a um unico critério universal. No
momento em que emancipacao e a especulacdo sentem as rachadu-
ras do seu casamento, a compreensao musical se vé na necessidade
de escolher seus critérios de legitimacao. A aproximacao do saber
cientifico (como o surgimento da musicologia) ou a criacao uma ter-
minologia propria de descricao da linguagem musical (como a teoria
e a analise musical) ndo revelam simplesmente a continuidade do
legado das metanarrativas, denunciando um carater ambiguo do
proprio modernismo musical. Esses dois fendomenos, quando olha-
dos pela 6tica de Lyotard, ja se encontram historicamente diante da
nostalgia da unidade, traduzidos pela busca de uma nova unidade
l6gica para setores recém-surgidos ou recém-emancipados no cena-
rio dos saberes, como a ciéncia da musica e a estética musical.

Portanto, nao ha uma metanarrativa musical sobre a qual incida
um carater de incredulidade p6s-moderna. No maximo, podemos
reconhecer projecoes dessas metanarrativas no saber musical. Essa
incredulidade, por parte do saber musical de qualquer tipo, reporta-
-se diretamente as metanarrativas provenientes da filosofia, ou seja,
as mesmas metanarrativas de Lyotard. Essa afirmacao nao impede
que consequéncias especificamente musicais possam ser detectadas
como decorréncia de tal incredulidade. E a consequéncia maior é,
justamente, a desconfianca em relacao as formas modernas de com-
preensao musical resumidas sob os rotulos de formalismo, vanguar-
da, organicismo e escuta estrutural. E nesse momento, a conexao
entre as proposicoes de Lyotard e os argumentos dos autores das
abordagens referentes ao p6s-moderno em musica ndo ¢ satisfato-
ria. A despeito desse fato, pode-se observar a forte tendéncia con-
temporanea de relativizagao das barreiras entre puramente musical

e extramusical, ora criticada por Treitler, ora bem acolhida pelos pos-
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-modernistas de lingua inglesa e por Nattiez. E relativizar essa divi-
sa leva a relativizacao da nocao de autonomia musical em seus mais
diferentes sentidos.

Tanto a autonomia da obra musical quanto a autonomia do su-
jeito musical sofrem os abalos de tal incredulidade. Os ataques a
doutrina hanslickiana e a escuta estrutural sdao o indicio de que os
entusiastas das teorias pos-modernas ndo acreditam na autonomia
absoluta da obra musical em relacdo ao seu contexto sociocultural.
O clamor pela objetividade cientifica de Do Belo Musical e as ferra-
mentas modernas de descri¢ao da apreensao das estruturas musicais
— uma espécie de 1dioma paralelo de nomeacao da verdade da obra
musical — cedem terreno as vias de compreensao hermenéuticas ou
semiologicas que consideram importantes os contextos comunita-
rios de aparicao e fruicao de uma obra ou um evento musical. Nao
existe a verdade da obra decorrente de sua propria “estrutura ima-
nente”’, nos termos da terminologia de Nattiez e Molino.

No entanto, o ato composicional e o ato de escuta nao sao vistos
como isolados do contexto comunitario, abandonando qualquer su-
posta exigéncia de transcendéncia das influéncias socioculturais em
direcdo a um suposto “estilo internacional” e a uma evolucao técni-
ca e composicional progressiva. Na terminologia de Nattiez- Molino,
colocam-se em questdo, além da estrutura imanente da obra, os polos
poiético (do compositor) e estésico (do ouvinte). Portanto, se existe
um termo sobre o qual se apoiar na tentativa de extrair uma orienta-
¢ao mais ampla sobre o acontecimento musical pés-moderno, esse
termo € autonomia.

As metanarrativas fundam a autonomia, tanto da obra musical
quanto do sujeito musical. Inicialmente, a autonomia da obra se co-
loca em relagdo a natureza — estética hegeliana — e, posteriormente,
em relacdo as outras artes e aos outros dominios do saber — estética
hanslickiana. A autonomia do sujeito criador é construida em para-
lelo a construcao da autonomia do belo artistico e musical em rela-
¢ao a estética da mimésis da natureza na medida em que as artes e, de
maneira especial, a muasica ganham um estado de importancia no

que se chama, tanto em Hegel quanto em Hanslick, de producao do
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espirito. O sujeito artistico, catalizado na figura do criador de obras,
acredita-se autonomo. O pos-modernismo reporta-se a essa auto-
nomia na medida em que nao cré na liberdade absoluta e na capaci-
dade de uma verdade absoluta comum a todos os saberes. Ele apos-
ta, portanto, no afrouxamento dessa nocao.

Se nao se acredita mais em uma estruturaimanente absolutamente
autonoma ou em um criador/ouvinte completamente independen-
te de seu contexto cultural e livre para a criacdo absoluta, duas sao as
possibilidades de legitimidade do saber musical ao modo de Lyotard:
ou esse saber se pauta por sua eficiéncia no sistema economico des-
provido da ideologia revolucionaria de sua superacao; ou esse saber
busca a inovacao pelo encontro com o paradoxal. Mas o que signifi-
ca eficiéncia quando o assunto em foco é a musica ou a pesquisa
musical? Mais uma vez é a separacao lyotardiana que permite tal
discernimento. Uma vez que € possivel observar nas artes visuais e
na literatura uma demanda por realismo em contraposicao a experi-
mentacdo, sugere-se a extensao dessa demanda a todos os aspectos
da arte contemporanea, incluindo a musica. O realismo musical, tal
qual o literario e o das artes visuais, é aquele da apropriacao das di-
ferencas culturais sobre uma 6tica niveladora, a qual Lyotard da o
nome de “ecletismo’ e sobre a qual Dhomont se debruca na demons-
tracao de posturas composicionais contemporaneas altamente preo-
cupadas com a inclusao de um publico perdido (1990, p.36-42). Esse
ecletismo musical ndo tem nada de libertador no sentido de valori-
zacao das diferengas culturais, mas, ao contrario, as coloca em pé de
1gualdade ao modo do jogo publicitario e televisivo do alcance esta-
tistico (idem, ibidem).

Porém, a incredulidade na unidade metanarrativa também per-
mite a absor¢ao de modelos inovadores de relagcoes entre diferentes
estilos, diferentes herancas historico-culturais e diferentes organi-
zagOes musicais. Mais ainda: permite o reconhecimento de diferen-
tes modos de audicao de uma mesma obra ou de eventos musicais
diversos. Diante dessa abertura, acredita-se ser possivel a compreen-
sao das relacoes que a muisica mantém com a experiéncia humana de

um modo mais amplo. Isso é parte do argumento de Kramer para
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seu programa musicolégico pés-modernista, que reconsidera a
disjuncdo moderna entre musica e linguagem a fim de estabelecer
uma compreensao musical que atenda melhor os diferentes interes-
ses pela musica (1995, p.3). Um exemplo de relacées pouco explo-
radas e que se tornam mais evidentes no saber poés-moderno é a re-
flexao concernente as questoes libidinais e suas tramas com o fazer
musical. Sob influéncia de trabalhos como o de Lyotard (Discours,
Figura, I'économie Libidinale e Des Despositifs Pulsionnels), a dimen-
sao subjetiva do desejo ganha espaco na lista de temas da reflexao
contemporanea sob uma o6tica influenciada pela psicanalise. Fink é
um exemplo de como a musicologia pés-modernista enxerga tal pos-
sibilidade ao defender a associacao proposta por McClary entre as
reflexoes sexuais e a interpretacdo do significado musical. Longe da
pretensao de indagar sobre a legitimidade do tema libidinal para o
saber contemporaneo, deve-se pontuar, aqui, que a qualidade da
apropriacao de tal tematica pela pesquisa musical ainda é uma ques-
tao em aberto e carece de uma compreensao maior de obras
lyotardianas que nao se dedicam a nocao de pés-moderno.

Se o carater de legitimidade do saber contemporaneo se mantém
ambiguo entre eficiéncia e performance, aambiguidade se mantém,
de certo, em grande parte da pesquisa em musica e em grande parte
da produc¢ao musical. O grupo de pesquisadores que constituem a
musicologia pés-modernista embrenha-se na complexidade das re-
lacoes entre o intra e o extramusical, a ponto de dissolver tal frontei-
ra sob uma perspectiva de atender ao interesse humano. Mas o risco
do estabelecimento de uma significacao musical pode, segundo
Treitler, reduzir a experiéncia musical a interpretacao textual, abdi-
cando-se da peculiaridade que mantém a musica em uma zona de
importancia e de identidade especifica (1995, p.12-3). Em ambos os
casos, o que se coloca em jogo é a tendéncia de afrouxamento dessa
no¢ao de autonomia, porém, com juizos valorativos bem contras-
tantes em cada um desses dois autores.

Nattiez, por sua vez, reconhece que mesmo ao tratar das possi-
veis significacoes provenientes da musica, a fluidez metodologica

dos musicologos pos-modernos corre o risco da dissolucao de seus
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escritos criticos em descricoes demasiadamente subjetivas da expe-
riéncia de escuta comparada, por ele, a um “ato defé” (1993, p.51).
A demanda contemporanea por realismo pode significar, para a pes-
quisa em musica, uma énfase excessiva sobre as possibilidades co-
municativas da musica e sob “um plano epistemologico |[...]
culturalista e relativista” (idem, p.44). O carater metodologico de
tais pesquisas também pode corroborar uma espécie de eficiéncia
cientifica ao escolher e equiparar objetos de pesquisa de naturezas
muito diversas. Ao contrario do que se pretende, a escolha de obje-
tos multiplos acaba por nao ressaltar as diferencas entre eles em meio
a dificuldade de identificar uma zona especifica cercada por crité-
rios um pouco mais rigorosos. A destruicao da fronteira entre musi-
ca “séria”’ e “musica popular”’, dentro da corrente musicologica pos-
modernista, pode nao transcender a mera equiparacao dos objetos
de estudo em vez de colaborar no entendimento das redes comple-
xas de estabelecimento de valor nas mais diversas culturas. A mes-
ma perspectiva que possibilita a imersao no desconhecido mundo
das diferencas entre modelos de saber nivela tais modelos pela apa-
rente necessidade imperativa de inclusao.

Ja na producao musical, é notavel a existéncia de uma corrente
de compositores que assume a necessidade de estabelecer uma co-
municacao mais eficiente com o ouvinte. O ecletismo e anova atitu-
de em relacdao ao passado acompanham esta demanda por comuni-
cabilidade, conforme o relato de Ramaut-Chevassus. Sua lista de
procedimentos técnicos' composicionais que viabilizam a atitude
composicional pés-moderna — “melodia, repeticao, simplicidade,
colagem, retorno as diferencas nacionais/étnicas” (1998, p.29-57;
Salles, 2005, p.128) — pretende-se uma descrigao estilistica da musi-
ca pés-moderna com a adverténcia de que esses procedimentos, por
s1 s0s, nao garantem tal caracterizacao. Desconectados do seu con-

texto estético de utilizacao, eles podem nao revelar nenhuma dife-

1 Valelembrar que Dhomont realiza uma listagem de tais procedimentos de for-
ma muito semelhante (Dhomont, 1990, p.36 e 40).
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renciacao substancial em relacao a musica moderna, pois é possivel
reconhecer muitos desses elementos em obras de compositores dos
quais nao se discute seu pertencimento ao modernismo musical,
como é o caso de Stravinsky. No entanto, uma espécie de redoma
estética coloca-o préoximo a doutrina de Hanslick, sob a 6tica de sua
atitude composicional. Assim, a importancia dessas técnicas cresce
na medida em que as necessidades pos-formalistas e pos-estrutu-
rais, conclamadas pela musicologia pés-modernista, por exemplo,
ganham terreno na compreensao musical contemporanea. Mesmo
sendo perceptivel a utilizagao de uma série de procedimentos técni-
cos aliados a nova atitude composicional, a questao a respeito do
carater poés-moderno dessa atitude ainda recai sobre sua legitimida-
de, ou melhor dizendo, sobre a proveniéncia da legitimidade dessa
nova postura como um saber pés-moderno.

Na tentativa de responder a demanda por comunicabilidade, de
estabelecer uma nova atitude em relacao ao passado e de satisfazer o
gosto contemporaneo pelo ecletismo, é a busca do paradoxal ou a
busca pela eficiéncia que pautam tal producio? E a busca pela ino-
vacao e valorizacao da diferenca ou a busca por uma inclusao de con-
sumo que motiva tal atitude composicional p6s-moderna?

Quando os termos de tal legitimidade se pautam pela nocao do
sublime p6s-moderno lyotardiano, algo da necessidade da autono-
mia moderna se preserva junto a experimentacao, ou seja, junto a
um discurso musical que nao se legitima pela sua coeréncia sisté-
mica abstrata — conforme o modernismo de Schaeffer e Boulez — e
sim pela colocacao do imponderavel, do indizivel, mesmo quando
essa tarefa envolve a subversao de um codigo de significacao bem
definido. Esse é o caso das imagens mentais da musica acusmatica
de Dhomont e de Caesar que nao abdicam da significacao, porém,
intentam criar contextos de significacao nao realistas que acessam,
de alguma forma, uma dimensao psiquica do ato de escuta, equipa-
rando o imponderavel, o inefavel e o sublime ao inconsciente psica-
nalitico. Essa é uma forma de reconhecer uma parcela da producao
encontrada no contexto do saber denominado pés-moderno, na qual

a legitimidade, a despeito de toda possibilidade de significacao co-
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municativa, parece tender a do sublime p6s-moderno com sua forca
desestabilizadora das explanacoes. E essa for¢a desestabilizadora, na
obra de Lyotard, conecta a nocao de sublime com a nocao de paralo-
gia (Malpas, 2003, p.20, 25-26)

Nos termos de Lyotard, conjugados com a argumentacao de
Dhomont, uma arte que nao possibilita um sentimento paradoxal e
que seresguarda sob a seguranca da nocdo de prazer proveniente do
belo tende a ser vista como realista. Diante disso, muito do que se
convencionou chamar de musica pés-moderna, caracterizada pela
atitude descrita por Ramaut-Chevassus, pode ser entendido como
realismo e ndo poés-modernismo. Mas o realismo é para a arte a pos-
sibilidade de um saber contemporaneo legitimado pela exigéncia de
boa performance e de eficiéncia de comunicacao com o publico,
manifesta na superacao das experimentacoes. Portanto, o reapareci-
mento de certo tonalismo aliado aos procedimentos técnicos da me-
lodia, repeticao, simplicidade, colagem e o retorno as diferencas na-
cionais/étnicas pode significar a escolha de um material musical
seguro segundo a impressao de entendimento e prazer imediato por
parte do ouvinte. Dhomont associou essa possibilidade ao “lazer” e
ao “entretenimento” (1990, p.36) e Safatle, mesmo ndo mencionan-
do o termo p6s-moderno, observa um declinio da autonomia da for-
ma critica e o reaparecimento da mimeésis nesse tonalismo contem-
poraneo. No caso, delineia-se a legitimidade proveniente da
eficiéncia, da performatividade no ecletismo tonal como realismo
mimético. E Adams representa bem essa atitude composicional.

Entre o paradoxal sublime e o conforto eficiente do realismo, entre
a ciéncia paralogica e a ciéncia performativa, tanto a musica quanto
a pesquisa musical sdo p6s-modernas na medida em que nao se re-
portam mais a no¢ao moderna de autonomia musical, que por sua
vez fo1 consequéncia do legado das metanarrativas descritas em A
condi¢do pos-moderna. No presente livro, pretendeu-se demonstrar
essa ligacao e ressaltar a necessidade de uma abordagem menos pre-
cipitada das ideias lyotardianas para o entendimento do p6s-moder-

no em musica.
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