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Resumo: Visamos neste artigo oferecer
consisténcia as palavras dos intérpretes
musicistas como fonte para a compre-
ensdo da realidade interpretativa mu-
sical, através da nocao de imagem-nua,
desenvolvida pelo filésofo José Gil, em
sua obra A imagem-nua e as pequenas
percepgbes. Nessa obra, o autor comeca
por apresentar a nocao de imagem-nua
estrategicamente porintermédio de uma
interpretacao do laco que une os titulos as
obras de M. Duchamp, e através de uma
argumentacao essencialmente filosofica.
Fazemos, entdo, um paralelo entre as ins-
cricdes verbais as obras de M. Duchamp e
as metaforas usadas por intérpretes para
falar ora de seu trabalho, ora de obras
musicais, ora apondo sub-titulos a elas; a
auséncia de correspondéncia entre uma
obra musical e seu titulo, sub-titulo ou
expressao verbal constitui um vazio pre-
enchido pela dinamica musical, sempre
em tensa relagdo com o universo verbal.
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Imaginacao, Expressao verbal.
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Abstract: In this article, the author intends
to provide consistency to the performers
words as a source to the knowledge of
musical interpretative reality, trough the
notion of nude-image, developed by the
philosopher José Gil, in his book A ima-
gem-nua e as pequenas percepgoes [The
Nude-image and the little perceptions].
In this book, the philosopher starts to
present the notion of nude-image strate-
gically by developing an interpretation of
the link between the titles and works of
M. Duchamp, and through an essentially
philosophic argumentation. The author
presents an analogy between the verbal
inscriptions to M. Duchamp’s works and
the metaphors used by interpreters to
talk about their interpretative labor, about
the musical piece, or sometimes giving
it sub-titles; the lack of correspondence
between a musical work and its title, sub-
title or verbal expression constitutes an
emptiness fulfilled by musical dynamics,
always in a tense relationship with the
natural language.

Keywords: Musical Interpretation, Imagi-
nation, Verbal expression.
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Introducéo

entre as muitas questdes que ainda precisam ser investigadas sobre o campo da

interpretacdo musical da musica de concerto ocidental, hd uma incontornavel,

necessaria —ade dar a palavra do intérprete o valor de fonte para a compreensdo
do processo interpretativo.' Chamamos comumente“interpretacdo musical”a performance
de um texto musical ou seu registro gravado. Mas sabemos que esse ato final é o resultado
de um processo, que tem inicio em tempo ndo originario, desde que o ouvido se fazmusica
da palavra oral — sua musica e ritmo —, da musica, do canto, do meio, - como instrumento e
ambiente -, e do aprendizado formal musical. Do ato interpretativo ao processo que nele
resulta, ha um vazio pouco preenchido pelos estudos dedicados a atividade interpretativa
da musica erudita ocidental. E preciso extrair do tecido denso que é esse ato precisamente
aquilo que Ihe confere densidade.

Pensamos, entdo, que uma fonte para o conhecimento do processo formador de uma
interpretagdo musical encontra-se na palavra do intérprete, quando nos fala de seu trabalho,
de sua aproximacdo ao texto musical, de como o transforma em sons reais, audiveis, a partir
de sua perspectiva. Que essa perspectiva seja baseada em dados histdricos, sociolégicos,
textuais ou estilisticos, ou gestos e expressdes corporais, 0 modo como essas dados con-
correm para a sonorizacao real do texto musical deve estar presente no que ele diz sobre
a peca musical, sobre a concepcao interpretativa que dd a ela, sua abordagem técnica do
instrumento — sua arte, enfim.

A aceitacao da palavra do intérprete, no ambito da musicologia, ndo é tao facil. Sao pa-

lavras anémalas para uma disciplina, plenas de metaforas, imagens muitas vezes ingénuas
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e desprovidas de savoir-faire profissional académico. Mas estariamos numa enrascada se
entendéssemos as palavras dos intérpretes como reflexdes disciplinadas sobre seu trabalho,
embora muitas vezes o possam ser. Como fontes, devem ser interpretadas. Tanto quanto
0s sons que produzem podem conduzir-nos a conceber uma certa tecnologia de producao
sonora instrumental, seus escritos (ou suas falas) podem induzir-nos a uma certa concepgao
da obra musical, incutir-nos seus sentidos, através de nossos sentidos. Diremos entao que
as palavras dos intérpretes sdo expressoes justas de seu trabalho e de suas concepgdes
interpretativas.

O principal obstaculo ao entendimento da palavra metaférica do intérprete como
expressao justa de seu trabalho estd na atitude natural que cultivamos relativamente as
proprias palavras, isto €, como signos designadores de uma instancia significada na lingua
como sistema, ou na mente do sujeito, seja, portanto, numa concep¢ao semidtica bindria ou
terndria, Saussure ou Aristételes?. Ao contrario, sabemos que a linguagem encarada como
acao sobre as coisas e os sujeitos encontra eco nas linglisticas enunciativo-pragmaticas,
nas filosofias da linguagem que postulam uma instancia pragmatica anterior as seman-
tica e sintatica (Ducrot, 1980 e 1984; Searle, 1969; Austin, 1962). Encontra eco, também
nas filosofias que se ocupam da forca da palavra, em especial a poética, como sera o caso
de G. Deleuze (1980 e 1993), M. Merleau-Ponty (1960) e M. Heidegger (1976) nos quais,
principalmente, nos apoiaremos nesse artigo. Diremos entdo que justeza ndo se aplica ao
regime da representacdo, mas ao da expressao e, como tal, pode ser mais forte ou menos
forte, mas ndo exata ou inexata. Justeza também por fazer justica ao trabalho interpretativo.
Entendemos que as palavras dos intérpretes podem fazer mais forte justica ao seu préprio
trabalho quanto mais produzirem efeitos ‘musicais’ no leitor.

Por exemplo, P. Casals, explicando a relacdo entre as intensidades das notas, fazapelo a
elocucdo de um grito: “quando fazemos esse esforco de dar um acento, nossos pulmoes se
esvaziam rapidamente. Damos tudo — e um diminuendo acontece. E exatamente o mesmo
para as notas... Se se continua o forte, ndo se ouve o acento. Um acento forte deve ter um
diminuendo... Esse diminuendo tem importancia ndo somente para a primeira nota, mas
também para a segunda, pelo fato de permitir que [a segunda] seja melhor ouvida” (in
Blum, 1980, p. 75-76). A metafora entre som instrumental e um grito inocula no leitor o
efeito musical pretendido por Casals; o leitor torna-se mais rapidamente impregnado pelo
som musical do instrumento, porque a palavra‘grito’chama o grito em pessoa,® como dele,
o som instrumental.* H4 metéfora, certo, mas a metafora ndo é menos exata do que um
exemplo puramente sonoro ou do que uma indicagao de notacao; ela pode ser mais forte

ou menos forte, enquanto expressao do préprio som instrumental, e a maior ou menor
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forca de impregnacao dependera da metafora, dos meios, do contexto, do intérprete e do
ouvinte, do professor e do aluno. Saimos do campo do puro sonoro musical, para mergulhar
onde ele se mistura ao verbal. Daimagem verbal aimagem sonora da-se um lago, sem que

esse laco seja o da designacao, o da manifestacdo ou o da significacdo linguisticas.

A palavra poética e a textura imaginaria do real

Além das competéncias reconhecidas para a atividade interpretativa musical — a de-
cifracdo de um cédigo que escreve a obra, a compreensao de seus horizontes histéricos,
antropoldgicos, estilistico-estéticos —, os escritos de intérpretes testemunham de uma
funcdo imaginativa de leitura, inerente a interpretacdo musical - funcdo que, porque ima-
ginativa, inova a obra, recria-a. Nesses escritos, a imagina¢ao torna-se parte do processo
de concepcéo interpretativa. Ai, eles descrevem a obra nédo a partir de um vocabulario
especializado que quisesse representar as unidades musicais e suas relagdes, mas através
da linguagem natural que a joga imediatamente no mundo da vida: circunstancias, acon-
tecimentos, paisagens, personagens.®

Uma tal descricdo de pecas musicais, a maneira da“descricdo estética’, segundo os termos
de B. Séve (2002), testemunha de um certo funcionamento da atividade interpretativa que,
sempre servindo-se de competéncias adquiridas, as reine para fazer convergir o potencial
interpretativo dos musicos em torno de uma idéia da obra. Se essa idéia da obra realiza-se
na interpretacéo final — a sonorizacdo ao vivo ou gravada —, nos escritos, ela aparece em
palavras, em imagens verbais.

A imaginacao das obras musicais, de que os escritos de intérpretes sao testemunhos,
apresentam-nas nao como sdo oferecidas pela percepg¢éo estritamente talhada pelo apren-
dizado formal musical; ndo nos oferece o que percebemos como as puras formas acabadas
e as puras articulacdes de formas musicais, nem o que habitualmente apreendemos como
Unicos encadeamentos sonoros musicais, mas, sim, o que essa atitude perceptiva natural
nao nos da. Nos escritos de intérpretes, a percepcao das obras, trabalhada e deformada
pela imaginacao, se transforma em verbo, se mostra em palavras. E, no entanto, o trabalho
interpretativo — a elaboracdo que transforma as instru¢ées mudas da partitura em suas re-
alizagdes sonoras — nés o escutamos ja murmurando em metaforas, em imagens verbais.

G. Bachelard ocupou-se largamente da funcdo imagindria que a poesia excita no leitor;

"

ao desenvolver suas concepg¢des de “imaginacdo dinamica’, “imaginacao forma

In

e“imagi-

nacdo material” (Bachelard, 1942 e 1943), insiste em que as imagens poéticas nao tém o
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estatuto da imagem como representagao mental, cdpia subjetiva de um objeto - no caso
de Casals, o som instrumental em acento; o que ele busca“é verdadeiramente aimanéncia
do imaginario ao real, é o trajeto continuo do real ao imaginario” (Bachelard, 1943, p. 8). A
imagem formulada por Casals justapde dois acontecimentos — o grito e o som instrumental
em acento — como se de um se soubesse o outro, de um real audivel, ouvimos outro imagi-
nario, de uma imagem verbal, ouve-se um e outro som, e tanto faz por onde se comeca.

A idéia de “palavra falante” (parole parlante) em Merleau-Ponty (1945, p. 229) e
M.Heidegger (1976, p. 15) nos remete ao poder de afetar o leitor que tém o universo verbal,
em especial o poético, indicando que a relacao usual entre palavras e coisas pode ser alterada
de seuinterior e uma apreensao ndo ordinaria das coisas proviria, ndo mais de uma adicao
do exterior, por exemplo, uma representacao psicoldgica, um vivido, porém delas mesmas.
O poema é um ato sobre as coisas e o sujeito: “De fato, 0 poema nao é a traducao de uma
beleza imével e muda, é uma acdo especifica” (Bachelard, 1943, p. 61). Mais radicalmente
ainda, a palavra pode ser mesmo um corpo dentre outros. Assim a concebe G. Deleuze na“13
a série, do esquizofrénico e da menina” (1969, p. 101-104), como J. Gil em seu estudo sobre
Fernando Pessoa (Gil, [s.d.]). Em todos, a poesia é portadora de sensa¢des que instalam-se
no corpo do leitor, a leitura de seus ritmos e sonoridades.

A imaginacao ao lado da percepcao existia jd em Merleau-Ponty: A Fenomenologia da
Percepc¢do (1945) erige a idéia de que as concepgdes classicas dos processos perceptivos
nao dao conta de percepgdes nao ordindrias proximas do imagindario; O Visivel e o Invisivel
(1964a) esboga o caminho da percepgdo constituida em camadas a uma regido ainda ante-
rior, onde ela se dissolve na“carne do mundo”; e O Olho e o Espirito (1964b) concentra-se na
natureza particular do olhar estético, onde imaginario e real se misturam.® Entre percepcao
“bruta” e imaginario operam a reversibilidade e o transbordamento; os limites perceptivos
sdo embaralhados pela “visibilidade iminente” da espessura das coisas, escondida pelas
imagens acabadas das percepcdes naturais, espessura que é a “textura imaginaria do real".
E a concepcio de‘imagem’ que se afina:

A palavraimagem é mal afamada porque tontamente acreditamos que um desenho era um decal-
que, uma copia, uma coisa segunda, e aimagem mental um desenho desse género em nosso ferro
velho privado. [O desenho e o quadro] sdo o dentro do fora e o fora do dentro, que a duplicidade do

sentir torna possivel, e sem os quais ndo se compreendera jamais a quase-presenca e a visibilidade
iminente que fazem todo o problema do imaginario (Merleau-Ponty, 1964b, p. 23).

A visdo do pintor ou do artista acede ao invisivel: “O olho vé o mundo, o que falta ao
mundo para ser quadro, e o que falta ao quadro para ser ele mesmo..” (Merleau-Ponty,

1964b, p. 25). Igualmente para o artista musicista: o ouvido escuta o que falta ao mundo
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para ser musica e o que falta a musica para ser ela mesma, pois uma obra musical é sem-
pre potencialmente interpretavel: serd sempre possivel sonoriza-la diferentemente, e, em
qualquer dos casos, s6 o sera se essa sonorizacdo forimaginada, ouvida interiormente pelo
intérprete durante o processo interpretativo em formacao.

As imagens que escutamos e que vemos, oferecidas pelas obras de arte, ndo sendo
uma cépia de alguma coisa, envolve ja uma parte de invisibilidade e de inaudibilidade das
coisas vistas, ouvidas e percebidas. Para Merleau-Ponty, o préprio mundo é constituido de
estratos, visiveis e invisiveis (audiveis e inaudiveis) — ou de“visibilidade iminente” (“audicao
iminente”) — que se entrelacam. No mundo das coisas percebidas e constituidas, ha lugar
para se falar de uma continuidade em direcao ao impercebido e ao imperceptivel,” sempre
a margem, em fuga perpétua, que o olhar estético apreende. O imaginario se enraizaria
nas coisas mesmas.

Nos escritos dos intérpretes, a imagem oferecida a audicao se reveste imediatamente
de verbo: o ndo-verbal da musica viva torna-se fundo sobre o qual repousa o verbal sempre
metaférico da palavra que se apde ao musical. Assim, além das transposi¢des que operam as
coisas entre si— 0 que se ouve e 0 que se vé — tdo minuciosamente analisadas por Merleau-
Ponty, haveria uma outra, a das imagens nao-verbais, sonoras, face as imagens verbais das
descri¢cdes metafdricas de eventos musicais. O inaudivel e o imperceptivel das forcas que
animam a musica viva, aquela realizada pelos intérpretes, produzem-se entdo como um
sentido duplicado: um sentido primeiramente sensorial, sonoro, ndo-verbal, para tornar-se
imediatamente um sentido em aparicdo na palavra.

Voltamos, pois, ao exame da palavra poética, como feito pelos autores citados acima.
Existe uma relagao entre o ambito verbal e o ambito musical, mais geralmente, entre ver-
bal e nao verbal, que a relagdo de adequagao, nunca abarca. Pensamos que a nogdo de
“imagem-nua artistica’, formulada por J.Gil (1996), vem responder a questdo de saber como
estabelecer a continuidade implicada no quiasma entre visivel e invisivel, audivel e inaudi-
vel, percepcado e imaginacéo, e entre verbal e ndo-verbal: como passar da invisibilidade do
visivel a visibilidade do invisivel, e do verbal ao ndo-verbal. Ela nos esclarece sobre o papel,
ou o poder, que teria a palavra nesse transbordamento em abismo a meio caminho entre a
percepgao e a imaginacdo, que nos propdem as obras de arte, imersas em invisibilidade e
mudez. A nocdo de“imagem-nua artistica”nos ajudaria a compreender que laco estabelecer
entre o ndo-verbal da musica viva, aquela que os préprios musicistas produzem em suas

interpretagdes musicais, e o verbal de suas descricdes metaféricas de eventos musicais.
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Autonomia do nao-verbal: a imagem-nua e o olhar estético

A resposta dada por essa no¢do ndo poderia se subtrair ao exame da relagdo entre
verbal e ndo-verbal. Se o visivel e o invisivel ddo-se a ver, de qualquer maneira que seja, é
porque eles nos fazem sinal, eles nos chamam; ha corte, textura e relevo no fundo massivo
do ndo-verbal. O ndo-verbal é significativo sem utilizar signos verbais: “A linguagem néao-
verbal do olhar nao usa signos, ou se 0s emprega, é para acto continuo os dessemiotizar:
visa constituir atmosferas para melhor lancar e captar forcas. O que é uma atmosfera? E,
em primeiro lugar, um certo regime de signos, um certo regime que o olhar traz a visdo da
paisagem” (Gil, 1996, p. 51), e o que vale para o olhar, nas analises de Gil, pensamos poder
aplicar-se igualmente a audicao e a gestualidade. O nao-verbal significa pela apreensdo
todavia ndo-verbal do que encontra-se entre os tragos e as formas, o que aglutina-se para
os constituir:

... quanto mais expressividade (quanto mais o interior se mostra), menos pregnantes sao as estru-
turas e os tragos fisicos que se apagam no pano de fundo em proveito da atmosfera... Ao invés
da linguagem, o espago ou as distancias entre os tracos e as estruturas... tornam-se pregnantes. A
atmosfera dissolve as formas visiveis: dissolucao que significa a passagem para o pano de fundo

em proveito das pequenas percepgdes que se agitam, invisiveis, e que ‘envolvem’ o olhar (Gil,
1996, p. 53-54).8

Apesar de o autor dirigir-se privilegiadamente ao visual, nada nos parece mais préximo
da corporeidade do musical do que a descricdo dessas imagens-nuas, fazendo as necessarias
transposicoes de ‘espago’ por ‘tempo’ e ‘distancia’ por ‘duracao’: “ao invés da linguagem, o
tempo ou as duragdes entre os tragos e as estruturas... tornam-se pregnantes”. O paralelo
se faz com a musica como‘palavra; e ndo como‘linguagem’; o paralelo encontra-se na line-
aridade ou desenrolar temporal que operam musica e palavra falada. O nao-verbal sonoro
é significativo, portanto, porque ha escuta que impde um regime particular de signos ao
fundo massivo da corporeidade: um regime de discretizacdo de forcas, e ndo de formas
acabadas, e como tais, agindo por condensacao, atracdo, aglomeragao e ndo por articulagdo
estrutural. Qualquer que seja a musica em questdo, o que percebemos, se soubermos nos
desvencilhar das estratégias de escuta formalizada, é j& esse regime de discretizacdo de
forcas que faz sentido em si mesmo.

A imagem-nua encontra-se “despojada da sua significacdo verbal” Nossa existéncia é
atravessada a todo momento por imagens-nuas:

Verificamos... que estamos mergulhados num mundo de imagens-nuas; que a imensa maioria
das percepcdes que preenchem os nossos dias é composta de imagens-nuas; que sdo elas que
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provocam os sonhos, como notava Freud...; que elas formam o material imagético das técnicas
publicitarias, do cinema e de todas as artes; que, a cada instante, nas relagdes entre seres humanos,
sdo as milhares de imagens-nuas que constituem a percepg¢ao do rosto e do corpo do outro que
transportam significagdes mudas e informagdes muito mais ricas do que as imagens verbais (Gil,
1996, p. 15).

Na percepcdo das imagens-nuas, o subliminar torna-se mais forte do que o que é
imediatamente visivel e consciente. Aparentemente anddina, como um pedaco de muro
cinza entrevisto de soslaio, o conjunto colorido de uma pintura, ritmos e o timbres em
bolas de gude se chocando, de bilhas circulando hipnoticamente num tacho de metal, ou
0 sonoro movente de uma musica, aimagem-nua, em sua disjuncao com relagdo ao verbal
“... provoca um apelo ao sentido, como se estimulasse o espirito a procura da significacdo
verbal ausente” (Gil, 1996, p. 15). A imagem-nua inclina-se portanto, em sua densidade,
para o lado de um inconsciente que nao poderia ser semiotizado, sob pena de desnaturar
sua nao-verbalidade.

Gil quer dar a apreensdo das forcas um estatuto radicalmente diferente do da percepgao
natural, ja que sua leitura da visdo merleau-pontiana do olhar estético nela identifica ainda
restos da distin¢do classica sensivel-inteligivel, embora reconheca, no autor, uma ambig{ii-
dade fundamental entre ‘percepcao’ e ‘impercepcao, que aponta para a necessidade de
conceder estatuto ontolégico ao invisivel — inaudivel, imperceptivel — distinto do estatuto
psicolégico do percebido. Trata-se, para além da experiéncia perceptiva psicolégica, de
conceber um™“experimentar’de maneira inconsciente”; uma percepgdo que se caracterizaria,
precisamente, pela dissolucao da percepcao:“O espectador vé, primeiro, como espectador
(ou sujeito percepcionante) para, depois, entrar em um tipo de conexao (que ndo é uma
‘comunicac¢ado’) com o que V&, e que o fazparticipar’ de certo modo na obra” (Gil, 1996, p.
17-18). A apreensdo estética seria emblematica dessa dissolugao perceptiva. Ao contrario
de ata-la a uma experiéncia, um vivido individual, diremos que o estético “sai” do vivido,
como fundo interior sentido, percebido, como “sai” da anamnese nos dois sentidos do ter-
mo: ele provém de um e de outro, mas também deles se desliga para produzir, no sentido
préprio do termo, o inusitado — o jamais experimentado, jamais produzido —, o inaudito — o
extraordindrio e o que nao foi ouvido.

Imagem de coisa s6, aimagem-nua nao precisa da linguagem natural para fazer sentido
e, no entanto, da linguagem é indissociavel “porque, precisamente, é dela dissociada” (Gil,
1996, p. 19). Os universos nao-verbais — visual, sonoro, gestual — fazem sentido porque re-
metem a um‘aquém’da linguagem, paradoxalmente lacunas face ao verbal. A linguagem
natural, em sua funcdo comunicativa, produzindo adequacédo entre um e outro, embaca a

poténcia do verbal e do ndo-verbal enquanto for¢as auténomas. Ao contrario, quando a
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defasagem entre ambos vitaliza-os, constitui-se o que Gil chama “imagem-nua artistica”.
Um exemplo claro de absor¢ao do ndo-verbal ao verbal, por defasagem de um ao outro,
ambos implicando-se mutuamente, encontra-se nos procedimentos composicionais de
M.Duchamp,’ segundo o autor. As aposi¢des de palavras as obras de Duchamp seguem
principios que, em nossa perspectiva, poderiam esclarecer a questdo de saber como dar
consisténcia as palavras dos intérpretes sobre obras e suas interpretacdes musicais. Pro-
pomos uma analogia entre a aposicao de palavras as obras de Duchamp e a palavra do
intérprete aposta ao musical. Para avangarmos, faremos uma recapitulacdo das analises de

Gil da obra de Duchamp.

A aparicao da imagem-nua.

Gil descobre uma relacdo estreita entre a obra de Duchamp e o “declinio da aura’, se-
gundo W. Benjamin. A nogao de “aura” nao se restringe ao campo estético. Ela ndo o define
especialmente, posto que Benjamin aplica-a igualmente ao religioso, ao magico, ou mesmo
ao objeto usual. A aura possui fundamentalmente um valor cultual, que nado se confunde
com seu valor de exibicao. Ao contrario, a exibicdo moderna ou super-exibicdo, ligada as
técnicas fotograficas e cinematogriéficas, e em geral as técnicas de reproducao, degradam
a aura do objeto levando a aura a sua fatura. A aura do objeto decorre da expressao de sua
singularidade, a apreensédo de seu “aqui e agora’, mas também de certa invisibilidade nele
contida. Ela depende da superposicao de camadas de tempo percebidas no objeto e essa
percepcdo pressupde a memoria involuntaria, inconsciente — uma histéria e uma pré-historia.
Nesse ‘aqui e agora’ do objeto artistico, tempos superpostos se concentram, invisiveis ao
objeto em sua doagdo comum e banal. A arte moderna, inaugurando a reprodutibilidade
dos objetos artisticos, teria como efeito o fracasso de sua aura; mundanizando-os, a arte
moderna apagaria, aplainaria a espessura temporal que constitui a aura do objeto de arte.
Gil pergunta-se entao se, precisamente pela destituicdo da aura do objeto, de sua histéria e
de sua pré-histdria, a arte moderna néo revelaria com mais intensidade a natureza do olhar
estético. Gil, portanto, toma da ‘aura’ o aspecto que privilegia a subjetividade do especta-
dor, doadora de significados ao objeto artistico. A contemplacdo estética, a partir desse
aspecto da ‘aura; pode ser confundida com recogni¢des de vividos pessoais ou coletivos; a
contemplacgdo estética assimila-se ao pathos psicolégico e essa assimilagdo é rejeitada pelas
experimenta¢des modernistas. Elas tém como contexto, portanto, a recusa do subjetivismo

romantico e simbdlico, apoiados em contetdos vividos significados na linguagem natural.
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O autor entende, entretanto, que a arte moderna, ao questionar a prépria nocdo de arte
pela recusa da visada estetizante e subjetiva do romantismo e do simbolismo (como serd
0 caso para a obra de Duchamp, que problematiza a relacdo entre verbal e ndo-verbal), ao
procurar forcar a objetivacdo do olhar sobre a arte visando des-subjetiva-la e des-estetiza-
la, ndo faz mais do que reafirmar o estatuto da imagem-nua e do olhar estético, ainda uma
vez autdnomos e em defasagem relativamente a linguagem natural.

Os objetivos de Duchamp para a elaboracdo dos ready-made'® traduzem, entéo, o
declinio da aura: a abolicdo da subjetividade - sua inspiracao, seu sentimento e sua alma.
Tanto as imagens visuais das obras de Duchamp, quanto os titulos, palavras ou textos que
asacompanham serao motivos de um trabalho que visa destituir a normal fixacdo de umas
aos outros. Duchamp visa a desconstrucdo da ‘aura’ — de um lado, a desconstrucao dos
conteudos vividos atribuidos as obras, e, de outro, de seus correlatos linglisticos. Duchamp
segue o espirito da época, portanto, e investe-se na busca por procedimentos técnicos
inauditos de producado de um objeto, seu alvo concernindo antes a problematizacdo do que
é reconhecido como “artistico” ou “estético” do que a instauracdo de uma nova estética.

O procedimento de composicdo de sua obra serd o carater aleatério da escolha das
imagens materiais — os objetos —, e das inscricbes que eles recebem. Duchamp quer
“determinar os efeitos luminosos (sombras e luzes) de uma fonte interior, isto é, que cada
matéria em sua composicdo quimica é dotada de uma fosforescéncia e se ilumina como os
anuncios luminosos”"

Em suma, a aparéncia colorida de todo o conjunto sera a aparéncia da matéria tendo molecular-
mente um nucleo luminoso. / A matéria de cada parte é ao mesmo tempo fonte luminosa e cor,

dito de outra forma a cor aparente de cada parte é a fonte de visibilidade colorida dessa parte (sem
reflexos sobre as outras partes). (Duchamp, 1975, p. 101)

Esse interesse de Duchamp pelas “fosforescéncias” interiores das matérias provém de
sua intencao explicita de estabelecer processos de obtencdo de imagens de tal maneira
que estas estejam o mais possivel isentas de recognicao de vividos, e que elas surjam de
uma“luminescéncia”que lhes seria prépria e ndo mais a“luminescéncia subjetiva” oferecida
pela histéria pessoal e cultural do individuo criador ou contemplador.

A obra exemplar das visadas de Duchamp é La Mariée mise a nue par ses célibataires,
méme'? ou Le grand Verre e as escolhas de palavras e imagens de La Mariée... seguem os
mesmo padrdes da dos ready-made. La Mariée... pretende ser apenas a exibicdo das “apa-
ricbes” de imagens da obra e nao da “aparéncia” dessas imagens, visando precisamente a
eliminacdo da aura. A obra ambiciona ademais representar as transformacbes que sofre

a matéria e suas “luminescéncias” nas passagens de uma “dimensao” a outra do objeto.
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Duchamp explica como segue a distingdo entre “aparicao” e “aparéncia” e as diferentes
“dimensdes” de uma obra.
1 - A aparéncia desse objeto serd o conjunto dos dados sensoriais usuais permitindo ter uma per-
cepcao ordinaria desse objeto (ver Manuais de Psicologia) / 2 — Sua apari¢éo é seu molde / isto &;
/a) Ha a apari¢do em superficie... que € como uma espécie de imagem-espelho... como um molde,

mas esse molde da forma nao é ele mesmo um objeto, ele é aimagem a n-1 dimensdes dos pontos
essenciais desse objeto em n dimensées. (Duchamp, 1975, p. 120/1).

Ele ndo quer representar um objeto em sua “aparéncia’, a que é percebida em trés di-
mensdes, segundo a “percepcao ordindria’, isto &, de acordo com “Manuais de Psicologia’,
mas a “aparicao” desse objeto, numa enigmatica “segunda dimensao’; aquém do olhar do
expectador. Num primeiro momento, Duchamp deseja que o espectador atravesse sua
percepcao natural, em terceira dimenséo, para aceder as forcas da matéria dos objetos.
Num segundo momento, Duchamp deseja alcangcar uma imagem “notavel’, numa“quarta
dimensao”. De umaimagem em terceira dimensao, ele quer extrair uma outra em“segunda
dimensao”pertencente a natureza das matérias dos objetos para aceder a umaimagemem
“quarta dimensao’, e essaimagem ultima sera entdo “notavel”. Para que aimagem cause um
efeito impressionante no espectador, é necessdrio que a natural correspondéncia entre elas
e seus designadores verbais seja alterada. Por isso, aimagem exibida, para Duchamp, ndo é
somente o objeto, aquele que estd exposto como tal: ela serd uma “imagem-inscricao’, isto
é, uma imagem a qual foi aposta uma palavra ou grupo de palavras, segundo estratégias
especificas elaboradas por Duchamp.

A percepcao, tanto das“apari¢cdes” quanto de suas transformagdes em imagens“notaveis’,
nao é dada imediatamente durante a contempla¢do da obra de Duchamp. Nao se vé como
as imagens exibidas em Le Grand Verre explicitariam as transformacgdes que sofrem, nem
como as frases ou grupos de palavras escritos nas notas das Boites'® relacionam-se com as
partes de La Mariée..., como as préprias notas explicam (cf. Gil, 1996, p. 67 e seq.). A percepg¢ao
sera tanto mais clara quanto formos capazes ndo somente de decodificar as explicagdes e o
vocabulario do artista, tarefa analitica notadamente, mas que ndo estanquemos unicamente
na contemplacédo de suas obras-objetos. O sentido das imagens em exibicdo sé pode ser
apreendido se nos impregnarmos da ligacdo que mantém com as palavras que lhe foram
apostas. As Boites explicitam os modos como foram obtidas as imagens visuais e suas ins-
cricdes verbais. A alteragao proposital da relagao entre palavras e objetos explica-se com
facilidade, pois se, ao contrario, as imagens fossem apresentadas sem o acréscimo de uma
inscricdo verbal obtida segundo estratégias especificas do pintor, elas correriam o risco de

cairno mundo das coisas objetivas, remetendo-se, na consciéncia do sujeito contemplante,

BITTENCOURT, Maria Cristina Futuro. Algumas palavras sobre metéfora e interpretagdo musical. Em Pauta, Porto Alegre,
v. 19, n. 32/33, 76-99, janeiro a dezembro 2008. ISSN 1984-7491



EM PAUTA

- v.19 - n.32/33 - janeiro a dezembro de 2008
88

aformas significantes fixadas pela linguagem ordindria - por exemplo, para os ready-made,
asuafuncionalidade. Assim, aimagem significante ou impressionante, em quarta dimenséo,
s6 pode ser extraida numa relagdo ndo usual com as palavras das inscri¢oes.

As notas nas Boites indicam claramente que as imagens visuais devem ser escolhidas ou
obtidas concomitantemente as palavras que as acompanham, assim como a inscricdo deve
ser obtida e sé pode ser obtida a partir das“aparicdes”das imagens e de suas transformacgoes.
O procedimento para a obtencao das inscricdes das Boites e das imagens é um procedimento
que produz as duas ao mesmo tempo. Das palavras chega-se as imagens e dessas aquelas.

As obras-objetos —“inscricdes-imagens”- deverdo constituir uma verdadeira linguagem
emancipada da linguagem natural; as palavras que compdem as inscrigdes ndo constituem
mais o verbal natural; trata-se de um verbal onde os signos, nao se parecendo mais com
“alguma coisa’, permitirdo formar uma “espécie de escritura” que comporte uma “relacdo
notavel” entre imagem visual e significacdo verbal:

...Dicionarios: com filmes, tomados de muito perto, de partes de objetos de grande dimensao,
obter registros fotograficos nao tendo mais o ar da fotografia de alguma coisa. Com essas semi-
microscopias, formar um dicionario em que cada filme seria a representagdao de um grupo de
palavras em frases ou separados de tal modo que esse filme tome uma nova significacao ou antes
que a concentragdo sobre esse filme de frases ou palavras escolhidas dé uma forma de significagcao
aesse filme e que uma vez aprendida, essa relagao entre filme e significagdo traduzida em palavras,
seja‘notavel’e sirva de base a uma espécie de escritura que nao tenha mais um alfabeto ou palavras,
mas signos (filmes) ja emancipados do ‘baby-talk’ de todas as linguas ordinarias — Encontrar um

meio de classificar todos os filmes de tal ordem que se possa encontra-los como um dicionério
(Duchamp, 1975, p. 110-111).

Para forcar a que imagens e palavras ndo obedecam a atitude natural face a uma e
outra, o aleatdrio governara a obtencao das duas. Para as imagens visuais, por exemplo, o
signo visual da idéia do metro, diz Duchamp:“~ Se um fio reto horizontal de um metro de
comprimento cai de um metro de altura sobre o plano horizontal deformando-se a seu bel
prazer... dd uma figura nova de unidade de comprimento” (Duchamp, 1975, p. 50).

O acaso intervém igualmente na escolha das palavras, por determinac¢des aleatérias de
selecdo. Na Boite Verte, elas deverao ser escolhidas do seguinte modo: “Pegar um diciona-
rio Larousse e copiar todas as palavras ditas ‘abstratas, isto é, que ndo tenham referéncia
concreta” (Duchamp, 1975, p. 48). Na Boite Blanche: “10 palavas encontradas abrindo ao
acaso o dicionario em A / 10 palavras encontradas abrindo ao acaso o dicionario em B..”
(Duchamp, 1975, p. 110).

A regra de combinacao de palavras e imagens segue igualmente uma operagdo que

foge das determinacgdes preestabelecidas pela linguagem natural:
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Projetando para um momento por vir (tal dia, tal data, tal minuto), inscrever um ready-made. - O
ready-made poderd em seguida ser procurado. / O importante é portanto esse relogismo, esse
instantaneo, como um discurso pronunciado por ocasido de qualquer coisa mas a tal hora. E uma
espécie de encontro (Duchamp, 1975, p. 49).

A decisao arbitraria de um momento por vir é a regra que tornara possivel a ligacdo entre
palavras e imagens. A instantaneidade projetada da fixagcao das duas séries — palavras e ima-
gens—tem uma agao retrospectiva e torna o encontro das duas necessario. Qualquerimagem
pode encontrar qualquer palavra, ou, de maneira geral, qualquer coisa aliar-se a qualquer
outra com a condicdo de que o momento do encontro seja determinado previamente.

Arelacdo entre ndo-verbal e verbal se descobre porimpregnacao e ndo por adequacao.
Aineréncia impressionante das palavras e das imagens depende exclusivamente da esco-
Iha das duas e de sua superposicao. Para forcar a que a ineréncia entre verbal e ndo-verbal
seja desnudada de significacdes preestabelecidas, as escolhas e as superposi¢ées foram
orientadas pelo acaso.

A“linguagem”obtida pelo procedimento de tratamento de filmes e respectivas palavras
ou grupo de palavras ndo mantém mais com a linguagem natural nenhuma relag¢do usual.
As imagens visuais obtidas por tratamento ndo se remetem a um referente objetivo real e
ainteligibilidade que é apreendida delas ndo esta de acordo com a que é apreendida pelas
palavras apostas, pois as palavras que se ligam a essas imagens ndo mantém com elas nenhu-
ma relagcao de adequacdo. A linguagem se encontra, portanto, recoberta de corporeidade,
literal, naimpossibilidade de se referira um correspondente mental supostamente referido
pelaimagem visual. Aimagem visual se desnuda do verbo e se multiplica como nao-verbal;
aimagem verbal se desnuda de um referente material e se multiplica em imagens verbais
disparatadas, mas que para subsistir exigem o ndo-verbal onde repousar, o qual, apesar disso,
nao é adequado ao nao-verbal das imagens que lhe servem de referente. Uma camada de
indiferenciacao entre verbal e ndo-verbal se estabelece, por conflito, rejeicao reciproca e
por apelo. Indiferenciagcdo aqui ndo quer dizer adequacao, ao contrario, é por inadequacao
que a zona de vizinhanca entre verbal e ndo-verbal se estabelece; zona de vizinhanca, pois
nada de essencial vem instalar-se entre palavras e coisas; elas sdo igualmente inadequadas
umas as outras, alimentam-se de suas multiplicagdes, uma pela outra e para a outra.

Aiimagem ultima, o objeto referente, em uma “quarta dimenséo”, explica-se claramente,
pois a visdo do espectador ndo pode jamais completé-la, ou completar o objeto referente.
La Mariée..., obra que sintetiza as preocupacgodes estéticas do pintor, € uma forma, mas
também a formacdo de uma forma. O sentido ultimo dessa imagem, imagem da qual o
objeto visivel estd em constante fuga, é ambiguo e obscuro pelainadequagao entre verbo e

imagem visual. O desacordo entre imagens-filmes e inscri¢des produz realidades possiveis
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ou virtuais. Da obscuridade da ineréncia e do espanto face a essa obscuridade podemos
compreender entdo o efeito “impressionante” de que falava Duchamp a propésito das
imagens ultimas.

O estatuto dessas imagens Ultimas em “quarta dimensao”, imagens virtuais, ndo pode
ser identificado com o aspecto inteligivel do conceito, pois Duchamp quer a obtencao
de um objeto que possua realidade, ainda que ndo naturalmente visivel; ele quer que o
espectador seja capaz de ver surgir a sua visdo em terceira dimensdo um objeto impressio-
nante, na“quarta dimensao”. A “quarta dimensao” é o lugar da indeciséo. E porque o olhar
do observador atravessa a terceira dimensdo, aquela que nos é dada pelo mundo objetivo
e pela percepcao natural, e atinge a segunda dimensao, que ele pode “ver”a imagem-nua
artistica, imagem impressionante, significante, em quarta dimenséo, sempre a oscilar entre
as “dimensdes”, no limite da invisibilidade, quase imperceptivel.

Duchamp gostaria que sua obra se afastasse ao mesmo tempo do objeto banal, utili-
tario, e do objeto artistico, “de museu’, saturado de aura. Os dois, objeto artistico e objeto
utilitario, sdo produzidos por habituacdo do olhar: ou bem ele banaliza o objeto ou bem
o preenche de ‘conteldos’ constitutivos de aura, remetendo-o a um espaco de exibicao,
um espaco reconhecido como aquele destinado a arte. Descontextualizando o objeto, Du-
champ realiza a operacdo kantiana de liberacao do olhar estético; a imaginacdo nao mais
“esquematiza” o objeto para chegar a sua finalidade, posto o objeto té-la perdido. Mas, ao
colocar o objeto numa exposicdo, Duchamp, recontextualiza-o, com outra finalidade - a de
nao ter nenhuma; o olhar estético volta a “esquematizar”. Gil conclui que Duchamp obtém
assim um resultado paradoxal, pois ndo confirma a tese kantiana: “longe de infirmar Kant,
longe de esbater definitivamente as fronteiras daquilo a que se chama tradicionalmente
‘arte’e o mundo ‘nao-artistico, Duchamp ter-se-ia limitado a confirmar a especificidade da
esfera estética..” (Gil, 1996, p. 94)."*

O caréater aleatorio dos objetos de Duchamp torna-se mais claros se pensamos na manei-
ra de determinar as inscri¢des que as nomeiam. A adequacéo entre imagens e enunciados
é “forcada” pela decisdo de apd-las numa instantaneidade aleatéria, e disso resulta uma
inadequacdo fundamental entre eles. Entre o enunciado“In advance of a broken arm”e sua
imagem aposta, uma pd de neve, nenhuma adequacao é encontrada. O olhar oscila entre
a inteligibilidade do enunciado e o da pa. Gil explica, no entanto:

Ora, hd ao menos uma razao clara para a ineréncia do enunciado aimagem: o primeiro nomeia ndo
o que se vé, mas o que falta. Faltam garrafas ao ‘Porta-Garrafas’; enuncia-se um acontecimento por

vir (portanto, ausente) em ‘In advance of a broken arm’ na suposicdo de que sera ele a dar todo o
sentido a pa de gelo; intitula-se ‘A bruit secret’um ready-made... composto de um novelo de cordel
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preso entre duas placas de cobre contendo um objecto desconhecido; em ‘Fountain’ falta o jacto
(de urina, transformado em jacto d’adgua as avessas e ausente). (Gil, 1996, p. 92)

O objetivo de Duchamp seria, num primeiro momento, desconstruir a significacdo
ordinaria que se atribui aos objetos, ao expor em museu uma roda de bicicleta ou uma pa
de neve. Mas em seguida, ele deseja também estancar completamente o apelo ao sentido
do objeto, pela aposicdo de uma inscricdo que Ihe é inadequada; ele desejaria eliminar a
imagem-nua. O sentido deve ser neutralizado e fixado pela aderéncia forcada das inscricbes
as imagens. O objeto deveria, de um lado, ser desprovido de sua significagdo, por des-
funcionalizacado, des-contextualizacdo de sua utilidade. De outro, o sentido possivel desse
objeto des-significado se anularia pela aposicdo de inscri¢des inadequadas.

No entanto, aambigiiidade da aposicdo forcada, da“adequacao inadequada”’- o fato de
que o objeto de Duchamp remete a duas significacdes que seguem direcdes divergentes
ao mesmo tempo, a significacdo dos objetos e a significacdo da inscricdo -, obriga o olhar
a oscilar sem cessar entre as duas: “A oscilagdo que vai de uma a outra, procurando sua
adequacao, esbarra incessantemente no facto de a inscricdo nao corresponder a nada de
visual, e de o apelo ao sentido que chega daimagem do ready-made nao encontrar satisfa-
¢ao no enunciado proposto” (Gil, 1996, p. 92). A defasagem estabelecida entre uma e outro
produz, por isso mesmo, uma nova imagem, agora composta de uma significacdo verbal
que procura seu referente em imagens, e uma imagem visual que procura seu sentido na
inscricdo: as duas sdo duas faces da imagem-nua artistica que se desdobra sempre e por
esse motivo, vibra ainda mais. O ready-made expde o fato de que“.. aimagem sé adquire
sentido (isto &, sé tem um efeito artistico no espectador) numa certa relacdo com seu sen-
tido ‘verbal’.” (Gil, 1996, p. 93). “A imagem-nua apela a um sentido verbal, e até mesmo a
todo sentido possivel, e por fim integra a significacdo do titulo na sua, como qualquer coisa
ao mesmo tempo interior e exterior (porque o verbal continua a sé-lo, o titulo permanece

parcialmente fora da imagem)” (Gil, 1996, p. 95).

A imagem-nua, o verbal e o musical

O titulo, os titulos, quaisquer que sejam, de uma obra, remetem diretamente a uma
inadequacao fundamental entre o universo verbal e o ndo-verbal e obriga a imagem-
nua - aquela que apela sem cessar o sentido —, a se desdobrar e por isso impregnar mais
fortemente a percepcao do espectador que estd sob a tensdo de uma suposta adequacdo

entre verbo e imagem. Essa suposta adequacao, no limite, indica todas as inadequacgdes
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deixadas em aberto entre os dois: “Quando um quadro tem ‘Sem titulo’ por titulo, o plano
verbal sobrepuja o ndo-verbal: este titulo que se nega enquanto tal (um pouco como o‘ceci
n'est pas une pipe’de Magritte'® jogava ironicamente com a nega¢ao do mimetismo, mas
também com a relacdo do titulo com a coisa representada), funciona ainda como titulo,
reforcando a imagem-nua - remetendo ndo somente o olhar para sua nudez que ndo
necessitaria de traducédo verbal, mas sublinhando o desfasamento entre qualquer titulo
(uma vez que um resta, seja como for) e a prépria imagem” (Gil, 1996, p. 95). E essa defa-
sagem entre verbo e imagem vista ou ouvida, é a inadequacao entre ambos que produz
a imagem-nua artistica.

Qualquer titulo, sub-titulo, nota de trabalho (como foi o caso de Duchamp, caso
exemplar) serd sempre inadequado ao que se ouve e o que se vé:“O titulo, decerto, nunca
compreende todo o campo semantico daimagem; se precisa alguns aspectos desta (pode
valer como um contexto, ao invés do que acontece na linguagem articulada onde a camada
nao-verbal desempenha a funcdo de contexto), é para melhor deixar irradiar livremente
o poder da imagem. De tal maneira que esta Ultima puxa o titulo para o lado das idéias
(verbais) implicitas, mas também para o lado do siléncio, das significagdes mudas da lingua”
(Id., Ibid.). E ao conjunto “quadro e titulo” que é necessario considerar como “objeto de arte
apresentado” ao qual fazemos face.

Um titulo se enriquece infinitamente no plano verbal e ndo-verbal pelo fato de que ele
supde sempre descrever uma imagem assim nomeada e “a imagem-nua nao pertence a um
mundo pré-verbal, mas faz parte do mundo da linguagem” (Gil, 1996, p. 95). O verbal contém
ele mesmo restos ndo-verbais, pois se 0 ndo-verbal sé fosse apreendido depois da discretizacdo
que nele opera a linguagem, cairiamos sempre nas dificuldades de apreensao do sensivel e,
de fato, nada restaria a apreender. Por outro lado, concebendo o ndo-verbal como um pds-
pré-verbal, essas dificuldades seriam ultrapassadas: o ndo-verbal constitui-se como‘pré-verbal’
unicamente por retroacao; ele sé se mostrara inadequado ao verbal depois de ter sido nome-
ado e essa inadequacdo afirma retrospectivamente a poténcia de sua ndo-verbalidade.

Concebendo a linguagem como o que“.. secreta e expulsa, para se estabelecer como
autdbnoma, toda uma ganga nao-verbal (gestual, prosédica, sensorial) que deixa flutuar a
sua volta e de que continua a alimentar-se” (Gil, 1996, p. 97), a distancia entre palavras e
coisas se preenche nao de uma nada, mas de um resto, que, invisivel e imperceptivel, da-se
a ver e a perceber pelo investimento dos sentidos, por imaginacdo e micro-percepcdes, por
um trabalho de instauracdo da obra de arte, através do olhar estético.

Quando dissemos mais acima que o conjunto ‘quadro e titulo’é o que deve ser consi-

derado obra de arte, referimo-nos a todo objeto que obtém esse lugar, também uma obra
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musical. Entendemos que uma peca sé pode ser considerada obra musical de fato em sua
realizacdo sensivel, isto é, quando tornada audivel por intermédio de uma interpretacao.
Elaja pode trazer um titulo e, qualquer que seja ele, algum subsistird. Do mesmo modo que
as aposicoes verbais aos objetos de Duchamp, expostos em exibi¢des e museus, os titulos
das obras musicais mantém com o fenédmeno musical sensivel, que é seu desenrolar ndo-
verbal no tempo - textural, intenso, dindmico, ritmico — uma relacdo fundamentalmente
inadequada. Fazendo as transposicdes necessarias, diremos, a partir de Gil, que nem mesmo
um titulo como “Composicao no. 1", “Sonata’, ou outro mais ou menos seco, terd para nossos
ouvidos um acordo perfeito com o que ouvimos. Pelo contrario, ainda que saibamos que
o titulo “Sonata’, por exemplo, refere-se a uma certa organizagao codificada de partes, a
apreciagdo mais completa da obra nao se esgota nesse saber. Se o titulo ndo corresponde,
por ironia do compositor (ou do analista), a ordem convencional de partes, ele ndo fara mais
do que duplicar sua inadequacao: primeiro porque é estranho a ordem e segundo porque
permanece estranho, para sempre, a seu desenrolar sensorial, ndo-verbal.

Entre o titulo da peca musical e a peca ela mesma, produz-se o vazio de sua mutua
inadequacdo. Mas esse vazio ndo é uma falta, como dira Gil, ele se preenche do pleno
sensivel que busca inteligibilidade no titulo, o qual nunca satisfaz. Qualquer palavra que
se aponha a musica ouvida, ndo dird o que esta musica é, mas apontara para seu apelo de
sentido, sem no entanto jamais completé-lo.

Paradoxalmente, portanto, as pesquisas de Duchamp, visando contrariar a visada roman-
tica estetizante da obra alterando as relacdes entre titulo e objeto sensivel, vém vitaliza-la
precisamente enquanto visada estética e conjunturalmente romdntica da obra. Assim, quando
A. Cortot apde ao Preludio n. 1 de Chopin o sub-titulo “Espera febril da amada’,’” sabemos
agora que a metafora ndo é menos exata do que o titulo seco “Preludio”. Ambos estdo em
igual defasagem relativamente as forcas musicais da peca, pois a maior compreensao que se
atribui usualmente ao titulo seco fundamenta-se, tanto quanto o sub-titulo metaférico, num
contexto; nenhum tem maior adequacéo que o outro. Nada ha que relacione necessariamente
o sub-titulo de Cortot a obra, como uma designacao e significagdo comuns o fariam; o sub-
titulo, por seu turno, testemunha, como quisemos no inicio, da funcdo imaginativa inerente
a interpretacdo musical, enraizando-se na prépria apreensao da imagem-nua; é uma nota
de trabalho. Diriamos melhor, ou em igual medida, produg¢do da imagem-nua, pois que ao
intérprete damos o crédito de imaginar as forcas da‘espera; como imagina as forgas dinamicas
musicais e assim executar, ndo o Preludio em geral, mas aquele que executa.

O sub-titulo ndo esgota as possibilidades de sentido da peca, ele é a prépria prova do

sentido por ‘impregnac¢do’ de imagem verbal e imagem ndo-verbal e sua maior ou menor
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forca expressiva dependerd de seu poder de afetar o ouvinte ou o intérprete, quanto mais
subtrair o objeto sensivel da percepc¢ao natural, seja da escuta escolarizada de formas,
seja a audicdo tornada ordinaria e banal. Porque a metafora romantica tornara-se usual, a
arte moderna recusa-a, mas nada existe intrinsecamente nela de inexato relativamente ao
objeto sensivel ‘obra musical.

Como a imagem-nua, a imagem sem semelhanca, em Blanchot (1955) ndo pertence
nem ao espaco tridimensional nem ao tempo cronolégico dos objetos usuais; encontra-se
em um inatual espacial e temporal, permanecendo, no entanto, real e vital. Sua eternida-
de, seu sempre possivel retorno (pensamos aqui, precisamente na obra musical, sempre
re-interpretada) vem unicamente do investimento dos sentidos, para despoja-la de suas
semelhangas — com um vivido, uma origem, um significado lingtiistico —, atravessar suas
aparéncias a atingir sua “aparicao”. Se esse investimento sé pode se dar sob a recusa da
acao funcional, banal e quotidiana, a “aparicdo” ndo afirma tampouco o objeto artistico
como objeto fora da vida; ela se da apenas se o sujeito, por inacdo, se deixa impregnar
pelos sentidos:

Viver um acontecimento em imagem, ndo é se desligar desse acontecimento, desinteressar-se
dele, como quereria a verséo estética da imagem..., mas também nao é engajar-se por uma livre
decisdo: é deixar-se tomar por ele, passar da regiao do real, onde mantemos a distancia as coisas
para melhor dispor delas, a essa outra regido onde a distancia nos tem, essa distancia que é entdo
profundidade nao [atualmente] vivivel, indisponivel longinquo inapreciavel tornado como que a
poténcia soberana e Ultima das coisas... A partir do momento em que estamos fora de nds — nesse
éxtase que é aimagem -, oreal’ entra num reino equivoco onde nao ha mais limite, nem intervalo,

nem momentos, e onde cada coisa, absorvida no vazio de seu reflexo, aproxima-se da consciéncia
que se deixou preencher por uma plenitude anénima (Blanchot, 1955, p. 352).

E no ainda ndo nominado irredutivel do nao-verbal que este vem se ligar liviemente
ao verbal.

O acontecimento que é aimagem-nua nada tem a ver com a gratuidade da imaginacao,
com umaimagem do acontecimento. O fato de que os objetos se dupliquem numaimagem
fora do tempo nédo quer dizer que a imagem é a presenca de uma auséncia, mas que ela
é a“negacao vivificante” das duas; ela ndo nos remete “... a coisa ausente, mas a auséncia
como presenca...; a plenitude das forcas que povoam a distancia entre coisas, palavras e
coisas e movimentos, e que tecem a carne do mundo. O éxtase da imagem, como excesso
de cores e sons, 0 excesso da aparéncia advindo do investimento dos sentidos remete-nos
“para um aquém ou para um defeito que é o caos de seu dentro”, o dentro da aparéncia
como superficie do mundo; o excesso da aparéncia e o excedente de sentido”.. significam

imediatamente o avesso do cheio, um defeito que nao é uma falta, que ndo é a auséncia
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de uma presenca, mas uma outra plenitude, a do caos das forcas...” (Gil, 1996, p. 319); o
movimento das forcas captadas pelo olhar estético esboca esses espacos outros de que
ja falava Merleau-Ponty (1945, p. 281-344): 0 espac¢o que percorre a distancia entre real e
imaginario, e o tempo onde se desenrolam o acontecimento como imagem e o olhar ou
a escuta estéticos. Esse olhar e essa escuta que, pela contemplagéo, se deixam tomar pela
imagem, encontram entao as forcas nela contidas e tornam-se imediatamente imaginativos

e inovadores.

A guisa de conclusdo, ainda Cortot e ainda Casals.

Para nés, entao, as metaforas verbais dos intérpretes musicistas serdo titulos, inscricdes
apostas a musica viva que produzem. Como imagem-nua, a musica que nos fazem ouvir ndo
precisa do verbo que a substitua, puxada que ela é em sua prépria multiplicagcdo ndo-verbal
irredutivel. Como imagem-nua, o movente sonoro que os intérpretes ouvem ja em escuta
silenciosa se multiplica em tantas imagens-nuas, sensoriais, que os sentidos, em transposicao,
podem oferecer. O que multiplica a musica viva é seu siléncio, o siléncio do sonoro — aquilo
que, ndo sendo sonoro, serd ainda ndo-verbal lateralmente ao sonoro, gestual, prosédico e
sensorial, e aquilo que, ndo sendo sonoro, reverbera ainda num verbal tornado corpo.

Quando Casals insiste na “inflexdo musical’, tomando como modelo privilegiado a
“inflexdo vocal” (todo o livro de Blum citado no inicio deste artigo insiste no privilégio que
Casals confere ao modelo de emissdo vocal para a musica instrumental), ndo ha ai excesso de

In

interpretacdo, tampouco o hé no sub-titulo de Cortot. Passar da“inflexdo vocal”a“musical”
e do sub-titulo a peca nao significa que, num caso, haja semelhanca entre a sonoridade do
violoncelo e a da voz, muito menos que, no segundo, haja significacdo de uma pelo outro.
Em ambos, existe um verbal que se insinua como os titulos da imagem-nua - ndo devemos
esquecer que, no primeiro caso, a metafora se da através da inscricdo cantabile. Nao é por
semelhanca e significacdo que compreenderemos a relagdo entre metéforas e musica viva.
Ainda como aimagem sem semelhanca de M. Blanchot, aimagem sonora falta um suporte
ao qual corresponder, um ideal a copiar. E aimagem sem ideal, imagem bruta:

Aimagem nada tem a ver com a significacdo, o sentido, tal como implicam a existéncia do mun-

do, o esfor¢co da verdade, a lei e a claridade do dia. A imagem de um objeto ndo somente ndo

é o sentido desse objeto e ndo ajuda a sua compreensdo, como tende a subtrai-lo de qualquer

compreensdo mantendo-o na imobilidade de uma semelhanca que ndo tem nada a que se
assemelhar (Blanchot, 1955, p. 350).
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Ela aparece na dissimulacdo do objeto: “Quando os seres faltam, o ser aparece como a
profundidade da dissimulacdo na qual ele se faz falta. Quando a dissimulacdo aparece, a dis-

o

simulacdo, tornada aparéncia, faz‘tudo desaparecer..”. Mas, quando tudo desaparece, “tudo
desaparecido’ aparece. O que chamamos aparicéo é isso mesmo: é o ‘tudo desaparecido’
tornando sua aparéncia. E a aparigdo diz precisamente que quando tudo desapareceu ha
alguma coisa ainda..” (Blanchot, 1955, p. 340). O‘alguma coisa ainda’que ha remete-nos de
novo ao imperceptivel que se da a ver na dissimulacdo das imagens verbais e ndo-verbais,
dos titulos e dos sons; remete-nos as forcas que animam as coisas percebidas e constitu-
idas pela consciéncia, empurrando a linguagem em direcdo a suas préprias significacdes
mudas. O‘alguma coisa ainda’a ver assegura, portanto, de outro lado, a continuidade entre
o real e o imagindrio.

Nos exemplos de Casals e de Cortot, a percepcao oscila entre o que se dissimula nos
objetos percebidos e significados pela linguagem: o que afasta e o que aproxima um canto
de um violoncelo, o que afasta e o que aproxima o titulo“Espera febril”de uma peca musical.
Nos dois casos, sao as forcas verdadeiramente musicais, em sua expressao sensivel, quando
0s parametros secunddrios importam entdo sobre os primarios, que preenchem o siléncio
da irredutibilidade reciproca entre palavra e musica.

Esse siléncio é o mesmo siléncio paradoxalmente instaurado pelo verbal em ruptura
retroativa com o nio-verbal. E por inadequacio do sonoro ao verbal que as palavras dos
intérpretes produzirdo ainda mais musica a ouvir e a interpretar, reforcando nossos sentidos
em direcao ao fundo sobre o qual caem palavras e musica quando se apdéem uma a outra.
E porinadequacao que o verbal ndo designa unidades e articulacio de unidades musicais,
nem designa um objeto interior — um vivido -, mas busca o que se dissimula no desenrolar

sonoro real de uma musica.

Notas

! Referimo-nos aqui a um conjunto documental bastante amplo, mas pouco explorado, como livros,
entrevistas, colecdes de anotacdes, andlises musicais, publicados por intérpretes. Em nossa tese de
doutorado selecionamos alguns escritos editados em livro, para nossa investigacao. Referimo-nos
também a pesquisa p6s-doutoral, realizada junto ao Laboratério de Etnomusicologia, na Escola de
Musica da UFRJ, sobre as Master Classes do pianista Luiz Carlos de Moura Castro, no Rio de Janeiro,
em 2007.Tratou-se de fazer uma etnografia das aulas coletivas do pianista, posteriormente revistas
por ele e comentadas em entrevistas. A pesquisa revela-nos campos totalmente inexplorados e
de importéancia indubitavel para o conhecimento da realidade da pratica interpretativa da musica
de concerto.
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2 F. Rastier aponta a origem aristotélica dos modelos triadicos da significacao, assim como chama
aatencdo para o “golpe de génio” de Saussure, que repatria o significado nas linguas, inaugurando
o modelo diadico e estruturalista: o significado ndo remete mais a um mundo extra-lingistico,
ao contrario é a lingua que nos permite acessar o mundo e o pensamento sobre ele. Cf. Rastier,
1991, p. 74-75.

3 “Nomear nao é distribuir qualificativos, empregar palavras. Nomear é chamar pelo nome... O
chamado traz para perto o que chama” (Heidegger, 1976, p. 22). Todas as cita¢des originalmente
em francés foram traduzidas pela autora.

4*..o timbre ressoa com e no conjunto dos registros sensiveis. Nessa ressonancia, a mimesis mutua
dos sentidos, se existe, ndo se distingue de uma methexis: participacdo, contdgio (contato), con-
taminagao” (Nancy, 2000, p. 313).

> Pensamos em inUmeras passagens escritas de G. Gould sobre obras de Bach (1985, p. 3-45), ou
de A. Brendel sobre compositores diversos (Brendel, 1994 e 2002), ou mesmo Cl. Arrau (1982) e W.
Gieseking (1991), estes dois Ultimos minuciosamente ocupados com sutilezas técnicas; mas é preciso
ler nas entrelinhas, onde deixam escapar suas fontes imaginativas. Em todos eles, a preocupacao
fundamental ndo esta no uso ou nao de metaforas, mas no caso em que elas se tornam triviais.

¢ A fenomenologia pés-husserliana confronta Husserl precisamente quanto ao estatuto transcen-
dental do sujeito; em Merleau-Ponty, o desvio da consciéncia a periferia do corpo e a “carne do
mundo”; para H. Maldiney (1973, p. 136), a sensibilidade as matérias expressivas é inteiramente
constituida pelo “momento patico’, onde o sujeito ndo se diferencia do mundo.

7O termo aqui é usado segundo G. Deleuze (1980), que Gil mostra associar-se ao de ‘pequenas
percepgoes’ (1996).

8 Ndo nos propomos o debate acerca do conceito de “pequenas percepgdes”. Sobre o assunto
remetemos o leitor & obra Le Pli de Gilles Deleuze (1988). E suficiente a adverténcia de que as
“pequenas percepgdes’, como entendidas por Deleuze e Gil ndo sdo percepc¢des de partes do
objeto que se acrescentariam para formar o objeto inteiro. Ao contrario, elas acompanham toda
percepgao constituida, seja de partes do objeto, seja do objeto inteiro; sdo percepcao de for¢as e
nao de formas acabadas.

° O pintor é considerado um pioneiro da arte moderna; suas experimentacdes estdo na base do
que mais tarde sera chamado Op art, Pop art, Hiperrealismo ou Arte conceitual. Seus ready-made,
que aparecem em 1914, marcam uma ruptura com relagdo a toda a tradicdo académica e historica
da arte pictdrica. Longe de ser apenas um choque as convencdes artisticas preestabelecidas, os
ready-made perguntam em que consiste um objeto de arte, por exemplo, questionando a reve-
réncia a um “original”. As investigacdes estéticas de Duchamp, consignadas em seus escritos até
a década de 20 do século passado, também estdo na base das reflexdes estruturalistas e da nova
critica em literatura. As preocupacdes de Duchamp nédo se resumem, de modo algum, as artes
plasticas; insurgiu-se também contra a linguagem, procurando o divércio mais total entre o termo
e o conteudo expresso (cf. M. Sanouillet, Prefacio, in Duchamp, 1994, p. 7-22). Remetemos o leitor
ao livro citado, onde se encontram reunidos os escritos do pintor.

19 Os ready-made, talvez as obras mais conhecidas do pintor, sdo objetos de uso corrente, ao qual o
artista apde titulos nem sempre correspondentes a seu uso, ou, se correspondem, forcam o observador,
a questionar o que fazem numa exposicao de arte: roda de bicicleta, pente, gaiola de passaros.
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" E ainsurgéncia de Duchamp contra onaturalismo’ da luz solar (Gil, 1996, p. 66).

2“A Noiva desnudada por seus celibatarios, mesmo” é uma “obra em projeto’, jamais completada;
elaborada por mais de uma década, foi deixada inacabada em 1923. Consiste em pinturas a dleo, fios
de chumbo e outros materiais sobre placas de vidro, em duas partes, uma inferior e outra superior.
A obra é dupla: de um lado Le Grand Verre, o vidro, e de outro, as notas da Boites.

3 Duchamp foi ademais o primeiro artista a dar a suas “notas de trabalho” o estatuto de obra. Nessas
notas, estao explicitados os objetivos e questionamentos estéticos do artista, bem como os meios
de que dispods para realiza-los. Elas foram reunidas por ele em trés Boites [Caixas], dobraveis, con-
tendo escritos, desenhos, esbocos e pequenas reprodugdes das obras do pintor: a Boite de 1914; a
Boite verte, de 1934; e a Boite blanche, de 1966, cujos escritos contém as idéias e conjecturas para
a concepcdo da obra La Mariée.... Os escritos foram posteriormente editados separadamente, em
datas diferentes e mais tarde reunidos no livro citado mais acima.

* As teses a que se refere J. Gil encontram-se na “Critica ao Juizo” (Kant, 1993).
> Trata-se do ready-made “Fountain’, um urinol, assinado R. Mutt, em posicao invertida.

'® Famoso 6leo sobre tela de R. Magritte com uma imagem de um cachimbo e a inscri¢do “isto ndo

é um cachimbo”.

7 Em francés: “Attente fiévreuse de I'aimée”. Trata-se da nota introdutdria do volume de Preltdios
da edicao de trabalho de A. Cortot das obras de F. Chopin.
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