A MUSICA E A DIMENSAO TRANSCENDENTE DO HOMEM

por Jorge Alves Barbosa

1. Musica e estrutura da consciéncia humana
1. 1 — O som como dado de consciéncia:

Ao apreender determinado fendmeno, ou seja, ao tornd-lo consciente, a consciéncia humana
desencadeia um processo segundo o qual ela propria se conforma a esse dado, organizando
em si todos os elementos que se lhe apresentem depois, em relagdo e segundo esse modelo
que ela mesma se prop0s. Nesta primeira fase, ao nivel do o simples fenomeno (o som neste
caso) a consciéncia situa-se num primeiro nivel a que damos o nome de consciéncia auditiva.
Depois desse primeiro acto existe um segundo, ja a nivel reflexivo, pelo qual o som que os
ouvidos apreendem ja nao € o som puro, material, mas o resultado de uma elaboracdo da
consciéncia sob a influéncia do primeiro dado apreendido.

A percepgido de um som no ouvido corresponde uma determinada carga energética pela qual
o som apreendido fica definido. Todos os demais sons que posteriormente sejam recebidos na
consciéncia auditiva sdo j& captados segundo uma ordem logaritmica nessa carga energética
situada ao nivel de ouvido interno e sempre em relacdo com o primeiro dado. Esta mesma
correspondéncia energética estd na base dos intervalos harmonicos' constitutivos da chamada
escala musical. Assim, por esta conotacdo da escala de sons com a nossa consciéncia,
poderemos compreender toda a diversidade de sistemas musicais, segundo diferentes regioes,
povos e culturas, bem como a ressonancia que o mesmo sistema pode ter segundo a
diversidade de individuos.?

1. 2 — Fundamento psico-fisiologico da estrutura harmonica: sistema tonal

Ao dar-se, ao nivel do ouvido interno, esta correlagao de cargas energéticas que esta na base
da série de harmonicos e de estrutura base da harmonia, implica que a propria harmonia e
relagdo entre os sons de uma escala musical possuam uma relagdo directa com a estrutura da
consciéncia humana. Idéntica relagdo logaritmica existe tanto nas estruturas harmonicas

' ANSERMET, Ernest, Les fondements de la musique dans la consciente humaine, Ed. La Bacconiére,
Neuchatel, 1961, Vol. I, p. 25-27.

2 Daqui deriva a maior ou menos sensibilidade das pessoas a um determinado sistema musical ou a uma
qualquer musica. Assim se explica que uns gostem mais de uma musica tonal e outros atonal, conforme a
formacdo, o estado de espirito, a cultura, etc. Tém aqui lugar os chamados desmentidos da histéria segundo os
quais uma musica ndo aceite numa determinada ocasido depois se torne particularmente popular ou outra que
teve uma enorme aceitagdo no momento de criagdo acabe no esquecimento.



como nas estruturas melddicas; isto implica que "o som fundamental da série harmoénica
sobre o qual esta fundado em cada caso o sistema logaritmico referido acima ¢ em cada
harmonia o centro de perspectiva auditiva, o ponto de vista onde se situa a consciéncia
auditiva para entender (e se integrar) em qualquer harmonia, qualquer que seja a posi¢ao
ocupada pelo som principal no seio da sintese harménica”.> Esse centro ¢ o que chamamos
Tonica.

Existe entre alguns sons uma relagdo de tal ordem que em vez de harmonica se caracteriza em
certos casos pela propria homofonia. E o caso da oitava paralela, que assenta na propria
diversidade timbrica entre a voz masculina e feminina, fendbmeno que estd na base (e na
origem?) de toda a constru¢ao harmoénica para coro misto; ¢ o caso da V ou Dominante e
ainda da IV inferior que ndo ¢ mais que a inversdo daquela, as quais constituem os primeiros
elementos da chamada harmonia funcional e do sistema tonal. E um dado historico
indesmentivel que a evolugdo da harmonia se concretizou a partir destas mesmas relagdes
naturais entre os sons. A principio cantava-se a unissono ( a oitava entre vozes mistas), de-
pois usa-se a IV e a V e s6 muito mais tarde aparece a III como intervalo harmonico
particularmente na cultura britdnica (o chamado “gymel” ou canto em terceiras). Este
processo ainda se pode verificar em presen¢a de alguma musica do folclérica,* sendo
conhecida a facilidade com que pessoas nao versadas na arte musical captam por exemplo o
intervalo de 4.* e constroem improvisando as suas proprias harmonizagdes.

Vemos assim que no sistema tonal ocidental — o que mais facilmente poderemos
experimentar — ndo existe nada de tecnicamente preconcebido enquanto sistema racional de
organiza¢do de sons, mas trata-se simplesmente de algo derivado da propria estrutura fun-
damental da consciéncia musical do homem. Enquanto o sistema musical pitagorico foi
criado de fora para dentro, através de uma elaborardo mental prévia de ordem matematica, o
nosso sistema tonal vigente na cultura ocidental deriva de dentro para fora sendo a parte
tedrica apenas um forma de explicar e regular aquilo que vem j& de dentro. Nao deixa de ser
importante assinalar que os grandes compositores do passado foram principalmente pessoas
que trabalharam sem uma base tedrica, e os tratados de harmonia como de contraponto foram
elaborados com base na pratica musical ja existente. E por isso que ndo e tanto para admirar
que o autodidatismo fosse apandgio dos grandes compositores do passado e o primeiro
tratado de harmonia aparega ja em pleno séc. XVII-XVIII, nomeadamente com Jean Philippe
Rameau. Eis o motivo por que se podera considerar o mais recente sistema serial como pouco
capacitado para comunicar qualquer coisa. Trata-se com efeito de um sistema sonoro baseado
apenas numa organizagao racional dos sons da escala cromatica que procura mesmo por de
parte ou contradizer toda a correlagdo natural de sons. Mas voltaremos mais adiante ao
assunto.

A relacdo entre determinados sons como ténica e dominante que ja referimos acima, revela
um cariz especial. A semelhanca de carga energética entre estes dois sons implica, ao nivel

3 ANSERMET, o. cit., P. 60.

4 Aquilo a que vulgarmente se chama folclore recebeu j4 influéncias da arte erudita, como o uso da 3* ou mesmo
o acorde de 7.* da Dominante. Falamos do folclore que se vai perdendo, valendo-nos ao menos a transcri¢ao que
dele foram fazendo alguns musicologos e etnélogos e que se encontra publicado nos respectivos cancioneiros
como o caso de autores como Giacometti, Lopes-Graga, Gongalo Sampaio e outros.



do ouvido interno, urna certa atrac¢do de modo a criar entre os sons intermédios um
dinamismo interno que nao ¢ sendo o reflexo do que se passa a nivel da nossa consciéncia.
Essa tensdo implica que “a melodia corresponda em nds a uma certa tensio afectiva da tonica
pra a dominante; entdo a musica organiza-se ndo a partir de fora, mas de dentro. A partir da
atrac¢do interna e como forma desse dinamismo que determina a tensdo para a dominante, ¢
que todas as qualidades sensiveis e formais da musica tomam a sua estrutura e o seu
dinamismo”.® Por isso, a tensdo existente na musica e a sua capacidade expressiva pode ser a
manifestacdo do dinamismo interno do homem. A musica possui de si essa tensdo bem como
o movimento que lhe ¢ essencial. Daqui deriva que estamos em presenca de uma arte que se
desenrola principalmente no tempo.

1. 3 — A musica e sentimento humano:

Ao propor-nos um caminho a seguir, na sua dimensao temporal, a misica tem qualquer coisa
de especial e proprio, diferente das outras e todas as artes: um sentimento que se vive € um
sentimento que ¢ verdadeiro. Toda a tensdo para um termo, para um fim que se expressa de
tantas formas, na musica (alias também a esséncia do ritmo musical assenta na tensdo e
movimento de arsis para thesis) ¢ concretizada mesmo em formas e processos musicais que
sdo explorados como por exemplo na grande pedal do final da 5. Sinfonia de Beethoven que
exprime algo de concreto: “um sentimento”. A musica ¢ tempo vivido, como era
manifestacdo de vida a tensdo entre as diversas notas ou melhor os sons da escala, mormente
no que respeita a sensivel. Mas como tornar tangivel um tempo vivido sendo através da
consciéncia afectiva?

O possivel significado desse sentimento pode ser muito diversificado. A musica, ao dar forma
ao sentimento do artista, adquire uma dimensao ética e social que manifesta a sua maneira de
agir e de estar no mundo. E por ai que ele se comunica e que o mundo comunica com ele. Na
forma como esse sentimento se exprime encontramos o estilo de cada homem e no modo
como ele provoca uma ressonancia nos outros encontramos o espirito de cada época. Assim
se compreende a expressao de Debussy: "A minha musica ¢ para se misturar com o homem e
as coisas de boa vontade.® Ao criar um sistema totalmente alheio ao sistema referencial
tradicional que, como vimos ¢ expressdo de um dinamismo interno no homem, como
acontece quando Arnold Schoenberg ao procurar série de sons que obriga a desfilar num
tempo tao curto que dariam a impressao de harmonia, processo esse que esta na base da té-
cnica dodecafonica, o seu resultado ndo pode constituir nunca um organismo dinamico, como
alias pretende o seu autor. A série que fornece a ac¢ao formal um fundamento inteligivel ndo
tem, como no caso da dominante do sistema tonal, algo que lhe transforme o sensivel em
afectivo. A série ndo € mais que um sistema referencial onde os sons apenas tém uma relacao
no interior dela, mas ndo sdo qualificados por ela. Ela ndo os carrega de nenhuma tensdo e o

5> ANSERMET, E., "l'experdence musicale et le monde d'au- jourd' hui" in Debat sur I'art Contemporain, Ed. la
Ba- conni¢re, Neuchatel, 1948, p. 30-31.

¢ Ibidem, p. 34.



dinamismo musical ndo chega a constituir-se. Poderiamos entdo concluir que o acto de
representacdo musical ¢ um acto de expressao do homem; enquanto nos revela o seu ser
escondido e as suas possibilidades de ser pois, numa musica, cada nota ou cada som ¢ o
resultado de uma experiencia vivida pelo autor que reflecte um estado afectivo determinado.

2. Tensdo para o encontro com Deus

Como dissemos, a musica ¢ a expressao de um dinamismo interno inerente ao homem,
nomeadamente ao compositor. Esse dinamismo projecta-se no exterior através de uma
tentativa de realizagdo que o leva a agir e a comunicar. A musica afirma-se entdo como um
dos meios mais capazes de fazer o homem comunicar aos outros o que era si ha de mais
profundo. Trabalhando embora a nivel estitico, o compositor trabalha em vista de um
organismo dindmico; o que ele pretende ndo estd simplesmente no papel, mas 14 longe no
imagindrio; serd unicamente através dos recursos da propria musica que ele conseguira atingir
a dimensdo do transcendente.” Situado no mundo segundo uma dimensdo temporal de
natureza ternaria — passado, presente, futuro — o homem participa do movimento proprio do
tempo que decorre na sua existéncia contingente. Uma estrutura terndria analoga se encontra
na musica a partir da relagdao dinamica: tonica, dominante, tonica.

A resposta que o homem procura ao abrir-se ao transcendente aparece-lhe também expressa
numa dimensdo trinitdria. O numero 3 ¢ simbolo de plenitude e de acabamento. O homem
insere-se entdo na propria estrutura temporal trinitaria; a desenvolve-se segunda a relagao
tonica-dominante-tonica que ¢ também trinitaria; Deus revela-se ao homem primeiramente
como um ser "que era, que € e que sera”’; depois como tri-pessoal: Pai, Filho, Espirito Santo.
De tal modo anda, o homem integrado no mundo em fun¢do desta dimensdo ternaria que
sempre que se procurou por de parte o sistema tridimensional, (musicalmente falando isso
aconteceu com o sistema serial dodecafonico, e outros particularmente no século XX, essa
opcdo corresponde ao tempo em que a morte de Deus comegou a reinar na mente € no
coracdo do homem fechado em si mesmo e nos sistemas por ele inventados. Entdo s6 quando
e na medida em que o homem se integrar de novo num sistema de pensamento e harmonico
de acordo com a estruturagdo da sua consciéncia ¢ que ele podera de novo encontrar a
resposta, encontrar Deus.’

3. O divino na forma musical
3. 1 — A musica e o mito:

A partir da andlise da mitologia presente nas culturas primitivas, sobretudo das tribos da

7 Ibidem, p. 36.
8 Escalas de 5 ou 12 sons respectivamente em vez de escalas de 7 sons como a escala diatonica.
9 Cfr. ANSERMET, Les Fondements, p.174-236 no qual se fundamentam todas estas nossas consideragdes.

Discutivel em certos aspectos, tem esta obra o mérito de chamar a atencdo para aspectos desconhecidos da
musica de um modo 'teologicamente' ousado, mas sobretudo original.



América do Sul, Claude Lévi-Strauss encontra, nas suas narrativas mitologicas, uma relagao
bastante proxima da que encontramos na estrutura harmonica e musical ocidental. Vimos ja,
baseados nos estudos de Ernest Ansermet, que a musica surge do interior do homem como
algo que exprime um dinamismo interno orientado na procura de um ser superior a ele. O
mito, por sua vez, constitui-se como tentativa de resposta a essa procura do homem, numa
espécie de revelagdo. Tal revelacio manifesta-se através de uma historia,'”
tradi¢do e, ao ser narrada a cada pessoa individualmente, esta recebe uma mensa-gem que nao
vem a bem dizer de lado nenhum. Por esse facto se atribui a tais histérias uma origem
sobrenatural. A musica, apesar de originada de espiritos que ndo se sabe o que possam ter a
mais que os outros, ¢ uma linguagem que consegue transmitir mensagens inteligiveis pelo
manos para alguns ainda que nao para todos. Esta linguagem, pelo facto de ser, ao mesmo

entra numa

tempo, inteligivel mas intraduzivel torna-se semelhante ao mito e faz do artista musical
alguém semelhante aos deuses, torna- se o supremo mistério das ciéncias do homem, aquilo
contra o qual ele tropega e que guarda a chave do seu progresso.'!

3. 2— O tempo psicologico e a musica:

Tanto a narragdo mitologica como a linguagem musical requerem a dimensao temporal para
se manifestarem. No entanto, esta dimensao temporal toma, no que toca a musica e ao mito,
um cariz proprio e dai lhes vem a sua transcendentalidade. E que tanto uma como outro actu-
am perante o tempo psicologico do individuo.'? A audi¢do de uma obra musical, em virtude
da sua organizagdo interna, imobiliza o tempo que passa; como toalha arrebatada pelo vento,
ela o retoma e volta a repelir. Enquanto escutamos uma musica adquirimos uma espécie de
imortalidade,'® abstraimos do tempo que passa pois a duracdo da obra que se desenrola no
tempo tem em nos uma ressonancia segundo os ritmos cardiacos, a periodicidade das ondas
cerebrais, ritmos organicos, capacidade da memoria e poténcia da atengdo. Deste modo
somos nos que estamos a fazer a medida do tempo, facto que nos leva a uma certa sensagao
de eternidade no pleno sentido de “interminabilis vitae tota simul et perfecta posessio” (Posse

"O que suscita o mito ndo € uma imaginagdo pura nem o intelecto puro, mas sim uma faculdade de intuicao que
tem a sua raiz nos estratos mais profundos da alma, uma faculdade de captar intuitivamente as realidades
invisiveis, mais, transcendentes'. (HENNIGER, J. in Dictionnaire de la Bible, Supléement, XXX, 245). 0 fim do
mito ¢ significar o absoluto, descobrir o inacessivel, penetrar na regido do mais além que escapa a experiencia
logica, a compreensdo empirico-racionalistica. "0 mito exprime plastica e dramaticamente o que a teologia e a
metafisica definem ddalecticamente'. (MIRCEIA ELIADE, Traité d istoire des Religions, Paris, 1949, p. 357.)

' Cfr. LEVI-STRAUSS, Claude, Le Gru et le Guit, Ouverture, Ed. Plon, Paris, 1964, p. 26.

12.0 tempo psicolégico ¢ constituido pelo "fluxo continuo de sensagdes passadas presentes e futuras percebidas
e unificadas na nossa consciéncia". (SELVAGGI, Filosofia del Mondo Fisico, P.U.G., Roma, 1977, vol. 1, p.
34.) Segundo o nosso estado de espirito, esse tempo pode ser mais ou menos correspondente ao tempo
cronolégico ou absoluto. Uma ideia do tempo psicolégico e da sua realidade pode ser tirada da experiéncia de
cada um quando por exemplo estamos a fazer alguma coisa e o tempo parece passar mais depressa ou mais
devagar conforme nos agrada ou ndo o que estamos a fazer. Dai expressdes como "o tempo voa" ou "cada
minuto parecia uma hora" conforme a situagdo de gozo ou angustia que estamos a viver. O mesmo tempo pode,
segundo o nosso estado de espirito, ter conotagio diferente a nivel da nossa consciéncia. E o que se passa com a
musica.

13 LEVI-STRAUSS, Op. cit. p. 24.



simultanea e perfeita de uma uma vida sem fim”. Integrado no fluxo temporal que em si se
desenvolve, quem ouve uma obra musical ¢ possuido por uma emocao que varia segundo as
maiores ou menores alteracdes que a musica, de acordo com o que um compositor pretendeu,
vai sofrendo. Assim, numa musica cujo fluxo seja continuo, expresso num movimento
isocrono em relacdo a medida do tempo, o ouvinte tem uma sensagdo de quietude, de um
bem-estar emocional. Dai o caracter plenamente repousante de uma musica como o Canto
Gregoriano que leva a contemplacdo, a meditacdo. Quando embalado, e enlevado, por um
ritmo concordante com o seu ritmo interno, o homem ¢ abalado por uma mudancga brusca na
corrente melddica e ritmica coerente, como vimos ao falar de Ansermet, dependente do seu
ritmo interno (mudanga provocada, por exemplo, por uma pausa, uma sincopa, uma resolucao
diferente de um acorde de movimento obrigatorio ou qualquer outro processo), isso provoca
nele uma reaccdo, uma emogdo estética e um sentimento diferente. A musica torna-se
melddica e ritmicamente mais irregular conforme exprime as emog¢des de quem a compds e
vai provocar as mesmas emogdes no ouvinte quando ele apreende essas variagdes. E deste
modo que a musica se torna comunicativa. De modo semelhante, a narrativa mitologica
define-se como uma série de ocorréncias tomadas como historicas, formando uma série
teoricamente ilimitada donde cada sociedade extrai, para elaborar os seus mitos, um numero
restrito de elementos significativos para o seu contexto vital. Essa narrativa ¢ assim
constituida segundo o modo de ser de cada etnia, de modo a poder toma-la como sua.

3. 3 — Mito e forma musical:

Claude Lévi-Strauss, ao estudar as narrativas mitologicas que relata na sua série de
Mithologies, encontra uma profunda relacdo entre o mito e a forma musical da Fuga. Nas
narrativas mitologicas, cada voz, confiada a um determinado personagem, vai seguindo em
resposta a anterior; vai-se variando conforme o aparecimento do tema quer no timbre de voz
dos narradores quer no uso de instrumentos auxiliares.'* E digno de nota que ja Friedrich
Nietzsche afirmava a existéncia de uma ressurreicao do mito na musica de Bach, Beethoven
ou Richard Wagner.!> Lévi-Strauss afirma mais ou menos a mesma coisa quando diz que a
musica recolheu o essencial do mito no momento em que a civilizagdo moderna acabou com
os mitos na cultura. Através da Fuga, a musica toma do mito a sua constru¢ao formal da
mesma forma que a literatura tomou a parte material ao tornar-se romanesca. “Seria, pois,
necessario que morresse o mito enquanto tal para que a sua forma se escapasse dele como a
alma que deixa o corpo, indo pedir a musica o seu meio de reincarnacao. Em suma, tudo se

passa como se a musica e a literatura tivessem compartilhado a heranca do mito”.'®

14 Ibidem, p. 157 e LEVI-STRAUSS, L’Homme Nu, Plon, Paris, p. 161.
15 Cfr. COURT, Raimond, "Musique, Mythe et langage" in Musique en Jeu, 12(1973) p. 46.

16 Cfr. LEVI-STRAUSS, L'Ho.mme Nu, p. 583.



4.Conclusiao: Dimensao antropolégica da linguagem Musical

O ser humano vive continuamente afectado pela inquietacdo e luta entre o que € € o que
desejaria ser. Esta condi¢ao pode levé-lo tanto a fechar-se na sua eterna angustia e luta, que a
maneira de Sisifo ndo conseguira desfecho algum a ndo ser a consciencializagdo dramatica de
tal situag@o, ou entdo pode leva-lo a uma abertura ao outro que culminara no encontro com o
Outro que o pode satisfazer, pondo fim a essa angustia, como confessa Santo Agostinho,
deixando o homem descansar nele.!” Esta condi¢cdo humana teve, ao longo da Histéria, uma
expressao musical. A musica foi efusdo desse drama humano e, a0 mesmo tempo, meio e
linguagem adequada para a abertura € o contacto com os outros, ajudando o ser humano
angustiado a neles descobrir o Absoluto.!® Desde os aspectos mais elementares da vida
humana até a expressdo do mais profundo do seu ser, a musica aparece “‘com 0s primeiros
movimentos da alma” ; quando a criatura sente agitar-se nas suas profundezas esta presenca
insolita e indefinivel que pretende escapar-se e ndo consegue separar-se do corpo, (...)
quando, nas concavidades de um rochedo, o homem sente rodar as for¢as conjugadas da
natureza selvaticamente livre, e sente que o terror o espreita, lanca o seu grito de angustia e
de suplica. Quando o céu se abre para deixar correr o mel imponderavel da claridade matu-
tina, o seu grito sobe e retumba em inflexdes felizes”.!

E nesta efusdo do espirito inquieto perante a grandeza tanto daquilo que o aterroriza como
daquilo que o inunda de felicidade, e que o espirito ndo compreende nem sabe explicar, que o
homem ndo encontra outro meio de se exprimir que ndo seja pela musica. Terd mesmo sido
assim que ela nasceu. O homem canta quando nio sabe comunicar o que sente por palavras. E
um grito espontaneo, um apelo extasiado ou desesperado a uma divindade anénima que o
possa atender. Por estranho que possa parecer, a musica abrange o todo do ser humano. Mais
desafinado ou menos, quem nao experimento ainda esse desejo de expansdo € o exprimiu por
meio de um canto mais o menos dramatico ou alegre? Efectivamente, “a musica nao ¢ um
luxo; ela encontra-se ligada ao mais secreto da alma. A nossa vida quotidiana com os gestos e
trabalhos em que se ocupa, desgastando-se neles, ndo € o todo de ndés mesmos; ha em todos
nds uma zona secreta de humanidade mais intima e mais essencial, estratos silenciosos que
estdo abaixo das nossas situagdes aparentes, onde poderemos langar um olhar, e que nenhuma
contemplagdo saberia esgotar; ha em n6s um coragdo maior que os seus sentimentos, um
espirito mais amplo que as suas conquistas, uma capacidade infinita cavada em noés que faz
com que ninguém nos possa abalar; hd em ndés uma fonte continuamente renovada desta
atencdo e inquietagdo que todo o homem conhece nas mais verdadeiras horas da vida ou

17 SANTO AGOSTINHO, Confissées, 1, 1.

18 "Criado 4 imagem de Deus, o homem possui por natureza aquele equilibrio que lhe foi dado por Deus,
equilibrio, poderiamos dizer, o Ritmo por exceléncia; mas a sua situa¢do concreta ndo o deixa neste estado de tal
modo que a anglistia é o que caracteriza a sua existéncia de constante procura. E a musica que realiza em nos o
acordo perfeito entre n6s e nds mesmos. Pelo mundo de sons que ela organiza, ela atinge em no6s aquele dominio
que nos leva a consondncia com a Palavra criadora. O canto é a expressdo daquele que quer refazer em si o
equilibrio, a unidade, a harmonia, e reencontrar Deus'. (SEBIRE, Benolt, in La Vie Spirituelle, 588 (1972) p.
80-81).

19 COLLING, Alfred, Musique et Spiritualité, Plon, Paris, 1941, p.8.



sentindo mesmo que ja ndo esta de acordo consigo”.?° Eis o campo da musica na vida do
homem.

Tudo aquilo que o movimenta no quotidiano da vida, mas que se ndo apresenta ao seu
espirito de modo concreto, eis 0 que a musica exprime para o homem. "Elevando e espi-
ritualizando toda a existéncia, condu-lo a beira dos mistérios universais, ¢, sem o desumani-
zar, dd proporcdes cosmicas as suas inquietacdes, interrogagdes e dividas, porque a musica e
uma revelagdo mais alta que a filosofia”.?! Se a musica e a tal linguagem privilegiada para o
homem exprimir as suas inquietagdes mais profundas, ela apresenta-se também como o meio
mais capaz de o relacionar com os outros na procura de solugdes para a sua existéncia ou
entdo para exprimir um estado de angustia que, fechando-se era si mesmo, o conduz ao
desespero e ao absurdo da vida. A musica, propde-se deste modo, ser a linguagem de co-
munhao entre os homens, ou do homem desesperado no seu mundo interior que mal deixa
escapar, ou do homem que procura quem o compreenda e complete. Para todos os modos de
abordar o problema da existéncia humana encontramos sistemas mais ou menos especificados
de linguagem musical.

Numa panoramica daquilo que neste campo a musica foi exprimindo, vemos que, ao longo de
quase toda a historia, e de modo especial na antiguidade ela foi a expressao da procura de
uma relacdo com os outros tornando-se vinculo de unidade e comunhao entre os homens e
povos. Durante esse tempo o homem canta em comum e a musica ¢ a linguagem de uma
comunidade, sendo incompreensivel a musica fora desse ambiente. Este sentido de unido e de
comunhdo ¢ essencial a musica quanto aos efeitos que possa provocar em nos. Se, a principio,
enquanto originada de um ambiente comunitario, a musica nos aparece, expressa no seu
anonimato, como manifestacao da vida de todos e de cada um, (¢ o caso da cangdo popular,
por exemplo), mais tarde hd alguém que procura, ele proprio, exprimir o sentir geral da
comunidade, ndo deixando, por esse facto, de marcar o seu cunho pessoal, Ha ali uma uniao
perfeita entre o eu pessoal e os outros, de modo que, ao abrir-se aos outros, cada pessoa
encontra a sua linguagem e o modo de comunicar cora eles. E o tempo da musica a que
vulgarmente chamamos do periodo classico, a qual, sendo de alguns, ¢ a musica que cada um
e de todos consideram sua.?? E neste contexto que se entende o que diz Pablo Casals acerca
dos Preludios e Fugas de O Cravo Bem-temperado de Bach: “Esta musica faz-me tomar
consciéncia todos os dias da felicidade inacreditavel de ser um ser humano”.2?

No momento em que cada pessoa humana procura exprimir os seus sentimentos mais
profundos, numa exteriorizardo do seu proprio individuo, ha uma linguagem musical que o

20 BLANCHET, E., "Principes de la Musique sacrée" in La Revue Musicale, 239-240(1957) p. 35.

2l FIGUEIREDO, Fidelino de, Miisica e Pensamento, Ed. Guimaraes Editores, Lisboa, 1954, p. 13-14. A tltima
frase cita Beethoven.

22 "Bach, Mozart, Palestrina, figuras perenes. A sua vida exterior extinguiu-se como a de tantos outros, mas a
sua vida interior prossegue como a nossa. Nao cessa de se renovar. Toma o lugar em mim, no melhor de mim
mesmo. Alimenta-me ao mesmo tempo que me da a sua perenidade. Ela me da este novo rosto que ela tem onde
reconheco qualquer coisa das minhas feigdes. Tal ¢ a comunhdo das pessoas na obra de arte", (JOSEPH.
SAMSON, "Musique et vie intérieure" in La Vie Spirituelle, 588 (1972), p. 48).

23 CASALS, Pablo, Ma Vie raccontée a Albert E. Kahner, Ed. Stock, 1970, in La Vie Spirituelle, 588 (1972) p.
49.



atesta também, mas que, a maneira da realidade mais ou menos obscura que quer significar,
nao passa desse individualismo, ndo se constitui em linguagem do Homem, mas permanece a
linguagem de um homem concreto; hd um nivel de profundidade que ela atinge, mas que
apenas podemos conhecer como tal, na medida em que o musico que ela exprime nos revela a
sua pessoa, fechada em si mesma. Nao deixa de exprimir a profundidade do ser humano, mas
o0 que ndo se pode ¢ entender como abertura e dialogo. E o que acontece particularmente no
periodo romantico. Estamos em pleno séc. XIX.

Porém, o individualismo foi-se acentuando até chegarmos a um nivel tal que assistimos, nos
nossos dias, a uma musica que, podendo exprimir algo do autor, se ¢ que o faz, deixou ou
pretende deixar de ser linguagem que nos relacione com o outro. A musica dos nossos dias,
no seu individualismo e impessoalidade até, ndo significa nada por si — como nos diz Igor
Strawinsky?* — e conhecemos efectivamente muitas obras musicais onde seria dificil
encontrar qualquer capacidade comunicativa. O absurdo da vida e do homem que anima a
filosofia em muitos homens e artistas de hoje em dia, pensamento que se encontra subjacente
a esse tipo de arte, acaba por se revelar numa linguagem musical que ndo pode ser sendo
absurda. Que ¢ sendo o absurdo uma linguagem que subverte o sentido de ordem e
organizacdo inerente e essencial a vida e a pessoa humana, que procura simplesmente a
novidade, o formalismo, a criagdo de estruturas que ndo dizem nada para além de si mesmas?
Uma analise de muita da musica chamada “vanguarda”, sob este ponto de vista, ndo nos
poderia levar a outra conclusdo. Com efeito, ao despojar a musica do seu caracter de
linguagem que d4a ao homem a possibilidade de comunicagdo com o outro, retirou-se a
musica o seu proprio ser.

Mas a musica ¢ e tem que continuar a ser linguagem, tem que exprimir algo do que ¢ o
homem, mas que, a0 mesmo tempo, vai para além dele.?® “Quando consulto uma obra de arte
¢ para encontrar, por intermédio de um vivente, a palavra de vida que ele tem para me
comunicar, que soa através dele. O artista ndo me interessa sendo como intérprete do
Verbo”.2* A musica ¢ linguagem que, revelando o homem na sua abertura ao outro, o
consegue conduzir a descoberta do Absoluto que abre o caminho para a resolucao do absurdo
da vida a que pode chegar o homem fechado em si mesmo.?” Possui por si mesma um
caracter de espiritualidade, inerente a pessoa humana e “espoliar a musica desse seu caracter

24 Esta afirmagdo tera que entender-se no seu contexto ja que significa a necessidade de haver alguém que a en-
tenda para que a musica signifique.

25 "No fundo, este mundo que nos é revelado a0 mesmo tempo que se descobre em nds, temos a sensac¢do de que
somos nos que nos revelamos. Al reside, a meu ver, a diferenca capital entre a musica e as outras artes ¢ a sua
superioridade até sobre elas. Parece, no fim de contas, que se realiza uma unidade extraordinaria entre o dado
universal e aquilo que nos é mais interior, mais fundamentalmente 1til. Parece-me que ha uma revelagdo nesta
descoberta que ¢ simultancamente uma descoberta de nés mesmos" (MARCEL, Gabriel, in Debat sur L'Art
Contemporain, Ed. La Bacconniére, Neuchatel, 1948, p. 245.

26 SAMSON, JOSEPH, art. cit. p. 49.

27 “S6 ha um problema no mundo, um s6: restituir aos homens uma significagdo espiritual, inquietagdes. Fazer
chover sobre eles qualquer coisa como um canto gregoriano (...) Redescobrir que existe uma vida do espirito
ainda mais alta que a vida da inteligéncia e que s ela satisfaz o homem... e a vida do espirito comega 14 onde se
concebe um ser tnico acima dos materiais que o compdem" (SAINT-EXUPERY, Antoine de, Sentido para a
vida, Ed. Aster, Lisboa, 1976%, p. 191-192).



espiritual seria suprimir a sua razao de ser, pois seria despoja-la daquela alma que lhe permita
abrir-se ao Infinito e que lhe permite regressar dai carregada do inexprimivel, de fascinagdes,
de amor. Os primitivos sabiam isso muito bem e, por isso, nunca separaram a musica das
manifestagdes que comportavam a presenca de uma poténcia sobrenatural. A musica vai tao
longe quanto a alma pode ir. E se emana de uma alma suficientemente forte para entrar em
contacto com Deus, torna-se entdo nessa revelacdo que Beethoven colocou acima de toda a

ciéncia e de toda a filosofia”.2®

28 A. COLLING, op. cit., p. 8.



