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Resumo

Melo, Victor Di Francia Alves de; Lyra Netto, Edgar de Brito. Sobre a
Temporalidade Musical. Rio de Janeiro, 2019. 151p. Tese de Doutorado
— Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro.

Este trabalho pretende oferecer uma nova abertura para a temporalidade a
partir da escuta musical e, por meio desta, alargar as consideracGes filosoficas
sobre 0 tempo. Tal abertura é acessada quando, primeiramente, sdo questionados
alguns dos modos de compreensdo da temporalidade concebidos ao longo da
histéria da Filosofia em sua relacdo prioritdria com o sentido da visdo; e, em
segundo lugar, quando discorremos sobre como 0s musicos experimentam e
compreendem aquilo que denominam por tempo musical. Perseguindo esses
propositos, esta tese empreendeu um conjunto de discussdes filosoficas sobre a
temporalidade (Zeitlichkeit), as tonalidades afetivas (Befindlichkeit/Stimmung) e a
finitude (Endlichkeit) tendo como referéncia a obra de Martin Heidegger, filésofo
que contribuiu significantemente para o alargamento das consideracdes sobre a
questdo do tempo. Todavia, conforme a tradicdo do pensamento filosofico,
Heidegger esteve também ele proximo daquilo que este trabalho chamou como
primado da visdo, cuja origem remonta, segundo esta tese, aos escritos de
Homero, de Platdo e de Aristoteles. Por esse motivo, a fim de nos afastarmos do
paradigma visual e nos situarmos proximos a escuta da temporalidade musical,
tivemos também de questionar algumas das consideracdes heideggerianas, o que
nos levou, indiretamente, as perguntas acerca da espacialidade do espaco, sobre o
si-mesmo (Selbstheit) e sobre sensacdo (Empfindung), conforme discutidos em
Ser e Tempo. Como forma de auxilio aos propdsitos musicais desta tese, textos
sobre teoria da musica escritos por Arnold Schoenberg, Bohumil Med e Maria
Luisa Priolli embasaram as discussdes sobre a temporalidade musical e nos
ajudaram a investigar, juntamente com o texto A Questdo da Técnica, também de
Heidegger, o privilégio dado a visdo na produgéo bibliografica proveniente das

academias de musica.

Palavras- chave

Filosofia; Musica; Heidegger.
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Abstract

Melo, Victor Di Francia Alves de; Lyra Netto, Edgar de Brito (Advisor).

On Musical Temporality. Rio de Janeiro, 2019. 151p. Tese de Doutorado
— Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de
Janeiro.

This paper intends to offer a new opening to temporality from the musical
listening and, in through this one, to extend the philosophical considerations on
the time. Such an opening is accessed when, firstly, some of the ways of
understanding temporality conceived throughout the history of Philosophy in its
priority relation to the sense of sight are questioned; and secondly, when we
discuss how musicians experience and understand what they call “musical time.”
In pursuit of these aims, this thesis undertook a set of philosophical discussions on
temporality (Zeitlichkeit), affections (Befindlichkeit / Stimmung) and finitude
(Endlichkeit) with reference to the work of Martin Heidegger, a philosopher who
contributed significantly to the considerations on the question of time. However,
according to the tradition of philosophical thought, Heidegger was close to what
this work called the primacy of sight, whose origin goes back, according to this
thesis, to the writings of Homer, Plato and Aristotle. For this reason, in order to
move away from the sight’s paradigm and to be close to listening to musical
temporality, we also had to question some of Heidegger's considerations, which
indirectly led us to questions about the spatiality of space, about the self
(Selbstheit) and about sensation (Empfindung) as discussed in Being and Time. As
a way of aiding the musical purposes of this thesis, texts on music theory written
by Arnold Schoenberg, Bohumil Med and Maria Luisa Priolli underpinned the
discussions about musical temporality and helped us to investigate, along with the
text The Question of Technique, also written by Heidegger, the privilege given to
the sense of sight in the bibliographical production coming from the academies of

music.

Keywords

Philosophy; Music; Heidegger.
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Introducéao

De fato, 0 que é o tempo? Quem poderia explica-lo facil e brevemente? Quem o
compreenderd para expressa-lo em palavras, na fala ou no pensamento? E, no
entanto, entre as coisas que nomeamos em nossas conversas, 0 que ha de mais
comum e conhecido do que o tempo? E certamente entendemos quando o
nomeamos e entendemos também quando ouvimos outros nomeé-lo. O que é o
tempo, entdo? Se ninguém me pergunta, eu sei; mas, se quiser explicar a alguém
gue me pergunte, ja ndo sei.!

O tempo é um dos grandes mistérios, algo que certamente nos convoca a
pensar. Nesse trabalho, pensar serd tomado num sentido proprio, diferente, por
exemplo, de uma busca reflexiva por fundamentos. Em suas prelecGes proferidas
em 1951 e intituladas Que Chamamos Pensar? (Was heifit Denken?), Martin
Heidegger nos aponta que o pensamento ndo € uma reflexdo:

N&o nos perdemos, entdo, quando, na reflexdo que pensa sobre o pensamento,

tentamos aprender o que chamamos Pensar? Apesar disso, no nosso caminho uma

luz adentra permanentemente o pensamento. S6 que essa luz ndo é para ca trazida
pela lanterna da reflexdo. A luz vem do pensamento propriamente dito e dele
apenas. Ao pensamento serve o enigma de ser ele mesmo trazido — se e enquanto

é um pensamento — em sua prdpria luz, e de guardar-se livre da insisténcia em um
raciocinio sobre a ratio.?

Ao origens do pensamento sobre o tempo remontam a propria origem da
humanidade. Pensar e questionar o que é o tempo também nos leva a questionar
aquilo que somos, de onde viemos, etc. Por esse motivo, o tempo é certamente
um dos assuntos mais debatidos ao longo da historia da Filosofia. Desde os
primordios da filosofia grega, encontram-se tratados sobre a questdo do tempo. Os
textos de Platdo e de Aristoteles acerca do assunto foram influenciados pelos
escritos de Hesiodo sobre a genealogia dos deuses. Segundo a Teogonia de
Hesiodo, o titd Cronos, filho de Urano, foi morto por seus filhos: Zeus, Poseidon e

! AGOSTINHO, S., Confissées, p. 318.

? Tradugdo de Edgar de Brito Lyra Netto para: Wenn wir zu lernen versuchen, was Denken heift,
verlieren wir uns dann nicht in die Reflexion, die iber das Denken denkt? Gleichwohl fallt auf
unserem Weg standig ein Licht in das Denken. Allein dieses Licht wird nicht durch die Laterne der
Reflexion erst herzugebracht. Das Licht kommt aus dem Denken selbst und nur aus ihm. Dem
Denken eignet das Ratselvolle, daR es selber in sein eigenes Licht gebracht wird, freilich nur
dann,wenn es und solange es ein Denken ist und sich davon frei hélt,auf einem Résonieren uber
die ratio zu beharren. HEIDEGGER, M., Gesamtausgabe: Band 9. Was heipt Denken? p. 29.
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Hades. Para os gregos, Cronos é também um dos sentidos possiveis do tempo. A
palavra grega ypovog remete ao sentido fisico do tempo que ganhou consisténcia
com as discussdes empreendidas por Aristoteles no quarto livro de seu trabalho
intitulado como Fisica. Nele, o Estagirita concebe o tempo como nimero de um

movimento segundo o anterior-posterior.
T0DT0 Yap £6Tv & xpdvoc, apdpoc Kiviiceme katd 0 Tpdtepov kai Hotepov 3

Contudo, antes de passar a discussdo sobre a temporalidade cronoldgica, é
licito lembrar que, antes de Aristoteles, Platdo ja tinha esbocado discussdes sobre
0 tempo nos dialogos Timeu e Parménides. Além disso, deve-se considerar
também que a temporalidade cronoldgica é apenas um dos diversos sentidos
possiveis do tempo. Para os gregos ha ainda o sentido cosmoldgico do tempo:
v, ha também o koipdc. De maneira mais ampla, ao longo da historia, a
humanidade se questiona se a temporalidade de homens e mulheres € a mesma
temporalidade das divindades e dos entes que os cercam; até mesmo plantas e
animais que convivem diretamente conosco tém suas temporalidades

questionadas.

A temporalidade cronolégica, o sentido fisico do tempo, se aproxima de
sensiveis como grandeza, nimero, movimento e repouso pertencentes a categoria
aristotélica de quantidade. A Fisica de Aristoteles remonta a percepcdo e a
sensacdo do tempo e do movimento no cotidiano grego: os diferentes periodos de
plantacéo e de colheita, a observacdo do movimento do sol e da lua que anunciam
o dia e a noite, os ciclos das estacdes do ano, etc.* Todos esses fendmenos
levaram a construcdo de ferramentas que permitissem contar e medir o tempo:
calendarios, ampulhetas, rel6gio solares, posteriormente relégios de corda, de

quartzo, etc.

Com o desenvolvimento do método cientifico e a partir dos estudos sobre a
queda dos corpos realizados por Galileu Galilei, as ciéncias da natureza

* O tempo: algo contado, que se mostra com vistas a e em relagdo ao aspecto do antes e do depois
junto ao movimento - Esta traducdo para o portugués da frase de Aristételes foi feita por Marco
Ant6nio Casanova e consta na versao brasileira das prelecdes de Martin Heidegger intituladas Os
Problemas Fundamentais da Metafisica, publicadas pela editora Vozes.

* E importante ressaltar a importancia da memoria (uviun) para a discussdo de Aristoteles sobre o
tempo. Para o Estagirita, a memoria ndo € uma percepgao ou uma Suposicao, mas sim certa posse
ou afec¢do destes quando transcorreu um tempo. PUENTE F, R., Os Sentidos do Tempo em
Aristdteles, p. 281.
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formularam conceitos sobre o tempo que atendessem as suas exigéncias.
Heidegger escreve sobre essas exigéncias em seu texto de 1916 intitulado Der
Zeitbegriff in der Geschichtswissenchaft.” Neste texto sobre as ciéncias histéricas,
Heidegger mostra que a funcdo do tempo €, nas ciéncias da natureza, tornar
possivel a mensuracdo do movimento de corpos e a mensuracdo do proprio
movimento do tempo. Para atingir tais mensuracdes, o tempo funciona como uma
série linear simples, como uma variavel independente em que cada instante se
diferencia de outro instante através de uma posicdo inicial estabelecida por um

“tempo inicial.” Estabelecem-se assim escalas e parametros de medida.

Segundo Heidegger, até na teoria da relatividade, o questionamento sobre
0 tempo é um questionamento de mensuracao do tempo e ndo um questionamento
sobre o tempo ele mesmo.
"Se quisermos descrever o movimento de um ponto material”, escreve Einstein,
"damos os valores de suas coordenadas como fungbes do tempo." Todos 0s
conceitos basicos adicionais da teoria do movimento, como velocidade,
movimento uniforme, acelera¢éo, e 0 movimento ndo uniforme, sdo definidos por
relacbes definidas entre magnitudes de espago e tempo. As qualidades
sensivelmente perceptiveis do fendmeno definido sdo eliminadas e inteiramente
absorvidas em qualidades matematicas. E assim que 0 movimento como objeto da
fisica € medido por meio do tempo. A funcdo do tempo é tornar a medicdo
possivel.®
Nessa perspectiva, 0 tempo € considerado como uma quarta dimenséo
junto ao espaco tridimensional. Portanto, ao longo de sua histdria, as ciéncias da
natureza se ocuparam com a determinacdo numérica do tempo e deixaram de lado

outras formas de se conceber temporalidades do tempo.

Atravessados pela questdo do tempo ao longo da tradi¢do filosdfica, os
alemédes também se dedicaram a escrever diversos livros sobre o assunto. Basta
atentarmos para 0s escritos kantianos, schopenhaurianos, hegelianos, husserlianos,

etc. Contudo:

® O Conceito de Tempo na Ciéncia da Histéria.

® Minha tradugdo para: ,.Wollen wir die Bewegung einesmateriellen Punktes beschreiben”, sagt
Einstein, ,.so geben wir die Werte seiner Koordinaten in Funktion der Zeit" Alle weiteren
Grundbegriffe der Bewegungslehre wie Geschwindigkeit, gleichférmige Bewegung,
Beschleunigung, ungleichformige Bewegung werden durch bestimmte Relationen zwischen
Raum- und ZeitgroRen definiert. Die sinnlich-anschaulichen Qualitaten des definierten Phdnomens
sind ausgeltscht und ganz in das Mathematische gehoben. Die Bewegungen als Gegensténde der
Physik werden also mit Hilfe der Zeit gemessen. Die Funktion der Zeit ist es, Messung zu
ermdglichen. HEIDEGGER, M., Der Zeitbegriff in der Geschichtswissenschaft. In
Gesamtausgabe: Band 1. Frithe Schrifften, p. 423.
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Visto como um todo, porém, todos os problemas centrais relativos ao tempo, que
foram discutidos no transcurso do desenvolvimento ulterior da filosofia, j& se
encontram abordados em Avristdteles. Pode-se dizer que o tempo posterior nao foi
essencialmente além do estdgio do tratamento do problema em Aristételes. —
abstraindo-se em Agostinho e Kant que, ndo obstante, retém fundamentalmente o
conceito aristotélico de tempo.’

Ora, segundo a citacdo acima, a maior parte das discussdes sobre o tempo
ao longo da histéria da Filosofia parece ter como pedra angular a discusséo
aristotélica do tempo contida no conjunto de livros intitulado Fisica. As relacbes
do tempo com ndmero e movimento tornaram-se o cerne de interpretacfes acerca
do que Aristoteles concebia como tempo cronolégico e conduziram a maior parte

dos questionamentos filosoficos sobre o tempo ao longo da histéria da Filosofia.

No que concerne ao objetivo principal deste trabalho, fato é que as
discussbes sobre temporalidade no seio da Filosofia e das ciéncias da natureza,
ainda ndo consideraram atentamente a arte musical e, especificamente, a
temporalidade musical como um lugar fecundo para discutir novas abordagens
sobre a temporalidade. Acredito que um estudo aprofundado sobre a
temporalidade da arte musical possa trazer contribuicbes importantes as
concepgdes filosoficas sobre a temporalidade do tempo. Hegel, por exemplo, ja
colocava a arte como lugar da Filosofia do Espirito, ao lado da religido e da
filosofia, mas ndo atentou que ela poderia acrescentar esclarecimento para sua
Filosofia da Natureza no que diz respeito ao tempo. Escrevo tais afirmacdes, pois,
dentro da minha experiéncia musical, que inclui diversificado repertorio
bibliogréfico e fonogréafico, ndo encontro dificuldades em conceber uma
temporalidade outra que a temporalidade cronoldgica. Em verdade, os musicos ja
lidam cotidianamente com noc¢des de temporalidade que poderdo trazer

contribuicGes valiosas para as consideragdes filosoficas ao tema.

Duas grandes dificuldades se colocam para o desenvolvimento deste
trabalho: primeiramente, os livros sobre teoria musical citados ao longo da tese
ndo esclarecem muito acerca do que é o tempo musical. As defini¢cGes contidas
nesses livros ndo trazem explicacdes sobre o que seria a temporalidade musical, se

ha apenas uma temporalidade na muasica ou se ha véarias temporalidades.

"HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 346.
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Em segundo lugar, entendemos que, ao longo da historia da Filosofia,
privilegiou-se o sentido da visdo e, dado este privilégio, outras possibilidades do
pensamento foram deixadas de lado. Aristételes ja explicitou a preferéncia da
Filosofia pelo sentido da visdo para a aquisicdo de conhecimento em seu livro
intitulado Metafisica:

Todos os homens, por natureza, tendem ao saber. Sinal disso é o amor pelas

sensagOes (aicOncewv). De fato, eles amam as sensagdes por si mesmas,

independente da sua utilidade e amam, acima de todas, a sensagéo da visdo. Com
efeito, ndo s6 em vista da a¢do, mas também mesmo sem ter nenhuma intengéo

de agir, n6s preferimos o ver, em certo sentido, a todas as outras sensacdes. E o

motivo estd no fato de que a visdo nos proporciona mais conhecimentos do que

todas as outras sensacBes e nos torna manifestas numerosas diferencas entre as
H 8
coisas.

Surpreendentemente, muitos livros sobre teoria musical sdo influenciados
por este privilégio o que dificulta a abordagem de questdes fundamentalmente
musicais. Ora, se este trabalho pretende uma discusséo sobre a temporalidade da
masica, ndo poderemos privilegiar o sentido da visdo assim como diversos
filésofos posteriores a Aristoteles e autores de livros sobre teoria musical fizeram.
Como poderemos superar entdo essa dupla dificuldade? Dou a seguinte resposta:

percorrendo 0s caminhos que as criaram.

De maneira ampla, musica é a arte dos sons tanto para os filésofos quanto
para 0s musicos. Precisamos partir desse lugar comum a ambos os lados para
compreender 0os motivos que obliteram as discussdes sobre a temporalidade da
masica. Tais motivos estdo entrelacados com o privilégio dado ao sentido da visao
para a aquisicdo do conhecimento. Esta tese pretende encontrar novos caminhos
que nos permitam privilegiar a musica e ndo a visdo. Nesse sentido, talvez

possamos enfim encontrar algo importante sobre a temporalidade musical.

Para desenvolver nossos objetivos, que, além do alargamento musical do
conceito de tempo, compreendem uma nova forma de se pensar a musica, foram
discutidos, no primeiro capitulo da tese, alguns conceitos de teoria musical que
nos permitissem uma aproximacao acerca da tematica principal deste trabalho. A
saber: a temporalidade da mdusica. Em seguida, buscamos ferramentas que
permitissem conceber uma temporalidade para além da temporalidade

cronoldgica. Nesta busca, o estudo sobre a temporalidade originaria (Zeitlichkeit)

8 ARISTOTELES — Metafisica. 980a, p. 3.
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tal como é formulada por Martin Heidegger nas prelecbes intituladas Os
Problemas Fundamentais da Fenomenologia foi capital. Nessas prelecdes,
Heidegger aborda a compreensao vulgar do tempo a partir da leitura de reldgios o
que nos aproximara da compreensao vulgar do tempo que os musicos tém a partir
da leitura de metrénomos. No fim do capitulo, realizou-se uma breve discusséo
sobre como possiveis leituras das palavras gregas thauma e logos influenciaram a

constituicdo do primado da visdo ao longo da historia da Filosofia.

No segundo capitulo, avangamos sobre as tonalidades afetivas assim como
Heidegger as compreende nas prelecbes de 1929 intituladas Os Conceitos
Fundamentais da Metafisica: Mundo, Finitude e Soliddo. O tédio (die
Langeweile) foi proposto neste trabalho como tonalidade afetiva fundamental
tanto pela dimensdo potencialmente musical e auditiva que Heidegger concede a
essa tonalidade® como também pelo entrelagamento do tédio com a temporalidade
do Dasein. Além disso, neste mesmo capitulo, o conceito de tempo ganhou uma

dimensdo musical importante que conduz as discussdes posteriores.

No terceiro capitulo, pretendemos fornecer abertura para a compreensao da
temporalidade a partir da escuta musical. Seguindo esta proposta, conceitos
filosoficos como finitude e temporalidade foram relacionados & concepgdo de
temporalidade como pulsagcdo. Sob essa perspectiva, mostramos como O
paradigma visual influenciou a analitica existencial tal como é apresentada em Ser

e Tempo.

No quarto capitulo, discutimos o conceito de arte segundo o texto de
Heidegger A Questéo da Técnica e também como, a meu ver, a arte musical foi se
tornando com-posicdo (Gestell) musical. Tal movimento permitiu uma
compreensdo de como o modo de ensinar e de fazer musica foi se afastando da
musicalidade da musica ao longo dos diversos registros musicais criados pelo

homem: partitura, Lps, streamming, etc.

Como parte da proposta fenomenoldgica heideggeriana de partir da

experiéncia cotidiana, utilizei de exemplos cotidianos que guiassem as discussoes

% Nas preleces de 1929, Heidegger descreve a tonalidade afetiva do tédio como um jeito, ndo
apenas uma forma ou padrdo modal, mas um jeito no sentido de uma melodia que afina e
determina um modo de ser do homem. Além disso, o autor relaciona o tédio ao ndo-querer-ouvir
(Nichthérenwollen) e ao ser-obrigado a escuta (das Gezwungensein zu einem Horen).
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aqui presentes. Para nomear o0 ato de aproximacdo musical junto aos existenciais
do Dasein, optei por utilizar a palavra “escutar” em vez da palavra “ouvir,” pois,
segundo Heidegger, é com base na possibilidade de escutar, existencialmente

primordial, que se torna possivel ouvir.*

Sobre a tradugdo dos termos provenientes da lingua alema e grega, optei
por colocar as palavras mais importantes a este trabalho traduzidas para o
portugués ao lado do termo original entre parénteses ou como nota de rodapé.
Vale sublinhar que o termo Dasein utilizado por Heidegger aparece nas citacoes
traduzido ora por “Presenca,” ora por “ser-ai” dependendo do tradutor. No corpo
do texto, todavia, preferi manter a palavra Dasein.

Outros textos de Heidegger ainda ndo citados até aqui e livros de fil6sofos
como Platdo, Aristételes, Kant, Schopenhauer, Hegel e Nietzsche foram utilizados
para direcionar nossas discussfes. Também se encontram neste trabalho textos de
artistas como Homero, Arnold Schoenberg, entre outros, e os livros de teoria
musical de Bohumil Med e de Maria Luisa Priolli que enriquecem esta tese do
viés puramente filoséfico. As citacBes aos textos ndo dao e nem pretendem dar
conta da amplitude de cada trabalho por mim citado. S&o apenas balizas para a

construcdo desta pesquisa.

Talvez a maior dificuldade desta tese seja como despertar uma escuta
musical através das palavras contidas no texto. Creio que escrever sobre
musicalidade e experimentar musicalidade sdo coisas muito diferentes. E na
tentativa de criar uma abertura para que o leitor experimente sua prépria
musicalidade que esta tese foi construida. De maneira geral, ao reler o texto, devo
confessar 0 meu fracasso diante deste objetivo. Por outro lado, algumas passagens
do texto ressoam fundamentalmente musicalidade. Com esta ressonéancia sinto-me

satisfeito e com a sensacédo de dever cumprido.

Gostaria também de ressaltar que qualquer definicdo que encontramos
sobre musica ou sobre qualquer outro tipo de arte, € uma defini¢do provisoria. Na
verdade, gosto de pensar que qualquer definicio em Filosofia é provisoria. E

seguindo este pensamento que encontro a beleza e a fragilidade que me movem.

Y HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p.226.
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Ademais, tudo o que foi escrito neste trabalho € a constru¢do de um caminho: um

caminho do pensamento.
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Muasica e Temporalidade

2.1

Primeiras consideracdes sobre musica

Comecaremos a circunscrever a questdo da temporalidade musical a partir
de algumas definicGes sobre o que é musica. Ainda que qualquer definicdo em
arte seja sempre provisoria, é necessario partir de definicdes que nos ajudem a
aprofundar o que chamamos de tempo musical. A primeira definicdo que
utilizaremos, encontrei-a num livro de grande valia para o ensino de teoria
musical no Brasil; trata-se do livro de Maria Luisa Priolli intitulado Teoria
Musical- Principios Basicos da Musica. Nele, a autora escreve:

Mdsica € a arte dos sons, combinados de acordo com suas variagdes da altura,

proporcionados segundo a sua duracdo e ordenados sob as leis da estética. Séo

trés os elementos fundamentais que se compde a mdsica: melodia, ritmo e
harmonia.**

A primeira frase da definicdo é a mais importante para este capitulo:
“Musica ¢ a arte dos sons, combinados de acordo com suas variagdes da altura,
proporcionados segundo a sua duragdo e ordenados sob as leis da estética.” Nela,
ja encontramos a arte musical relacionada a um certo tipo de duracdo que
precisaremos discutir detidamente. Por ora, peguemos a primeira parte do
enunciado: “musica ¢ a arte dos sons.” Tal afirmacao ¢ cara tanto a Filosofia
quanto aos estudos de teoria da musica. Encontramos esta mesma afirmacdo na
Critica da Faculdade do Juizo de Immanuel Kant, por exemplo.*? Partiremos
deste solo comum tanto a Filosofia quanto a teoria musical para comecar a
compreender 0 que € musica. Mdsica é a arte dos sons. Parece-nos que tal
afirmacdo da conta daquilo que se entende usualmente por mdsica. Entretanto, ao
olharmos detidamente para ela, encontraremos diversos problemas em considerar

a musica simplesmente como arte dos sons. Em primeiro lugar, é necessario

1 PRIOLLI, M, L, M., Teoria Musical: Principios basicos da musica, p. 6.
12 Na Critica da Faculdade do Juizo, Kant se refere & mlsica como Tonkunst que se traduz
livremente por arte do som ou dos sons.
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perguntar: ao considerar a musica como arte dos sons, de que som estamos

falando? E mais ainda: sera que todo o som é musical?

Se considero que musica é arte dos sons tendo em vista 0 som que 0s
instrumentos musicais emitem, posso considerar a definicdo de Maria Luisa
Priolli como correta. Entretanto, o som de uma agulha caindo é musical? E se for
musical, ele € musical a priori ou somente quando um compositor assim o quiser?
E o barulho de uma porta rangendo, é musica? Esses sdo apenas alguns dos
guestionamentos que foram fundamentais para a criacdo de diversos conceitos
sobre musica e também para a criagdo de diversos movimentos musicais: 0
bruitismo incluiu barulhos em suas pecas tornando-os musicais; a musica moderna
do século XX incluiu bolinhas de ping-pong dentro dos pianos para criar sons
diferentes em suas pecas; 0s computadores e seus ruidos caracteristicos
acrescentaram sonoridades nunca antes vistas ao trabalho de diversos
compositores, etc. Todos esses exemplos sdao fundamentais para questionar o que
é som musical e também para se esbocar uma diferenca entre o0 som musical e
aquele que é ndo é musical. E claro que tais limites sempre sdo questionados, o
que nos reporta ao préprio ato da criagdo artistica e aos
questionamentos/tensionamentos entre a arte e a ndo arte. Apenas sublinho todas
essas possibilidades para mostrar que nem mesmo uma afirmacdo aparentemente
trivial, a saber: musica é a arte dos sons, nos deixa confortaveis para abordar a

musicalidade da musica tanto na Filosofia quanto na Musicologia.

Deixemos de lado a relacdo entre musica e as leis da estética contida na
definicdo de Maria Luisa Priolli. Tentemos esbocar agora que tipo de duracdo é
esta que se relaciona com a musica e se ha um nexo possivel com a temporalidade
da masica. Ao consultar o livro da autora, ndo pude encontrar nenhuma definicéo
que permitisse entender o que significa duragdo musical. Sublinho apenas que,
para a autora:

Nem todas as notas musicais tém a mesma duragdo. Para representar as varias

duragbes dos sons musicais, as notas sdo escritas sob formas diferentes. Essas
diversas formas das notas sdo chamadas figuras ou valores.™

Maria Luisa Priolli destaca que existem figuras que representam 0s sons e

suas respectivas duragdes. Tais figuras sdo chamadas de valores. Quando escreve

BPRIOLLI, M, L, M., Teoria Musical: Principios bésicos da msica, p. 13.
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sobre valores, a autora se refere a escrita musical e as diversas figuras presentes na
pauta musical como seminima, colcheia, semibreve, etc. Todavia, tais comentarios
sobre as representacdes das duragfes musicais pouco esclarecem sobre o que é a

duracdo musical.

Teremos de encontrar entdo outra definicdo que nos ajude a encontrar a
relagdo entre masica, duragdo e temporalidade. Nas primeiras péginas do livro
Teoria Musical de Bohumil Med, encontra-se a seguinte definicéo:

Mdsica é a arte de combinar sons simultanea e sucessivamente, com ordem,
equilibrio e proporcao dentro do tempo.**

A partir dessa definicdo, pode-se dizer que a musica € a arte dos sons que
acontecem dentro do tempo. Portanto, a mdsica €, para Bohumil Med, um
fendmeno intra-temporal. Mas o que o autor entende por tempo? Sera que, para
ele, o tempo é subsistente? Sera que o tempo a que o autor se refere equivale a
duracdo enunciada por Maria Luisa Priolli? N&o ha nenhum capitulo sequer que
aprofunde a questdo da temporalidade do tempo no livro de Bohumil Med. Talvez
tal questdo seja muito abstrata e ndo precise estar num livro sobre musica. Talvez

a pergunta sobre a temporalidade do tempo musical pertenca somente a Filosofia.

Entretanto, quando Bohumil Med aborda a questdo da duragdo em musica,
ele escreve: duracdo é extensdo de um som; é determinada pelo tempo de emissédo
das vibracdes.™ O que é afinal o tempo que o autor, seguindo a enorme tradic&o
de livros de teoria musical, concebe? Consigo ainda depreender que existe uma
relacdo entre o tempo e 0 movimento, mas de maneira turva. Movimento € tempo?
N&o tenho certeza. Num outro capitulo, o autor escreve: compasso é divisdo de
um trecho musical em série regulares de tempos.*® Ora, agora ndo ha mais s6 um
tempo, ha varios. E o que é compasso? De todo modo, parece que a pergunta pela
temporalidade da musica se torna essencial para se compreender o que é duragao,
0 que é compasso e, em ultima instancia, o que € masica. Tal pergunta é

neglienciada.

No capitulo intitulado Métrica, Bohumil Med escreve que cada nota

musical, cada som musical, possui um valor determinado, ou seja, uma duragao

' MED, B., Teoria Musical, p.11.
> MED, B., Teoria Musical, p.12.
* MED, B., Teoria Musical, p.114.
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dentro do tempo musical. Com essas consideracdes, Bohumil Med estabelece uma
relacdo entre valores ja citados por Maria Luisa Priolli e o tempo musical.

Vejamos a tabela a seguir:

Valores Positivos: Notas Valores Negativos: Pausas

NOTAS NOMES VALORES PAUSAS NOMES VALORES
o Semibreve 4 tempos — Semibreve 4 tempos
a-‘ Minima 2 tempos — Minima 2 tempos
J Seminima 1 tempo H Seminima 1 tempo
.'\, Colcheia % tempo Y Colcheia % tempo
.5 Semicolcheia | % de tempo i Semicolcheia | % de tempo

Figura 1 — Valores musicais. *’

Primeiramente € importante observar que Bohumil Med, assim como o
grafico acima denota, classifica as pausas como valores negativos, pois estas
indicam a duragdo do siléncio. Maria Luisa Priolli discorda dessa classifica¢éo
justificando que as pausas tém funcdo ritmica e funcdo estéticas definidas no
sentido musical. Portanto, segundo a autora, as pausas ndo podem ser
consideradas como figuras negativas, pois essa denominacdo da sentido de
auséncia de valor. Concordamos com a observagdo da autora ja que a figura da
pausa €, na construcao musical, tdo importante e significativa quanto a figura do

som.

Seguindo a direcdo da figura acima, uma nota musical pode valer guatro
tempos, dois tempos, etc. Os valores definem, segundo Bohumil Med, as
proporg¢des entre as notas. Além disso, encontramos aqui a relacdo entre valor e
duracdo das notas: o valor das notas possui uma dura¢do, mas ndo uma duragéo
qualquer. Segundo o livro Teoria Musical de Bohumil Med, existem dois tipos de
duracdo musical: na duracgdo relativa, a duragdo do som é definida pelos valores —
pela propor¢do entre as notas; jA na duracdo absoluta, a duracdo é dada pela
indicacdo do andamento. O andamento da musica é também chamado de
velocidade da musica. O andamento de uma musica € o “passo” com que a peca

musical é executada.

" Figura 1 — Valores musicais. Imagem retirada do website www.kikomusica.com.br
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Portanto, tentando explicar o paragrafo anterior, uma musica pode ter seu
andamento aumentado o que acarretard num aumento da velocidade de execucéo
da mdasica e, consequentemente, na reducdo da duracdo absoluta final da peca.
Entretanto, neste caso, a duracao relativa continuard a mesma, pois a relacéo entre
os valores das notas, as proporcdes entre as notas, ndo mudard. Outro efeito
acontecerd se diminuirmos o andamento da musica: todas as notas terdo sua
duracdo absoluta acrescentada, mas sua duracdo relativa ndo mudara.
Simplificando ainda mais: se aumentarmos o passo, a velocidade da musica,
tornaremos a peca mais rapida e, se diminuirmos o passo, tornaremos a pega fica
mais lenta. Em ambos 0s casos, alteramos a duragdo absoluta. Todavia, os valores

das notas executadas, suas duracdes relativas, permanecerdo as mesmas.

Depois dessas explicacGes, serd que 0s conceitos de duracdo musical se
tornaram claros e, com eles, consigo chegar a alguma concluséo decisiva acerca
da temporalidade da musica? Certamente que ndo. Apenas depreendo que 0S
conceitos de duracdo musical citados acima parecem estar em estreita relacdo com
o tempo cronoldgico. Afinal, toda peca musical tem sua duracdo explicitada
através do numero total de minutos e de segundos em que ela é executada desde
suas primeiras notas até o soar de seu ultimo som. Até mesmo a duragdo relativa
parece estar subordinada a temporalidade do reldgio, ja que necessita dela para

expressar as proporgoes entre as notas musicais.

Sera entdo que a temporalidade do reldgio é a temporalidade da musica?
Precisamos investigar essa possibilidade. E comum utilizar, como medida para
andamento musical, o batimento por minuto (BPM), ou pulsagdo por minuto.
Quanto maior a frequéncia de batimentos por minuto, maior serd o andamento da
mausica; a velocidade da mausica e, consequentemente, menor sera a sua duragéo

absoluta. A tabela abaixo mostra como é utilizada a medida denominada acima:
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Italiano Portugués Pulsagdes por minuto
Presto Muito rdpido 168 - 208
Allegro Rdpido 120- 168
Moderato Moderado 108 -120
Andante Como ao caminhar 76-108
Adagio Devagar, calmo 66-76
Largo Lento e solene 40- 66

J =90 Indicacdo de Andamento

Este simbolo indica que a musica
tem um andamento de 90 pulsagdes por minuto

Figura 2 — Indicacéo de andamento. *®

Cada intervalo de pulsacBes por minuto contido na terceira coluna, cada
velocidade da mdsica, possui uma expressao italiana correspondente, pois foram
os italianos que instituiram o conceito de andamento como o concebemos hoje.
Posteriormente, traduziu-se para 0 portugués as mesmas expressoes utilizadas na
Italia, muito embora ainda seja comum o uso das expressdes em italiano no Brasil.
A maior parte das pe¢as musicais escritas na pauta musical coloca a indicacdo de

andamento a ser executada logo no comeco da partitura.

Com a indicacdo do andamento, 0s regentes e instrumentista executam o
material proposto na velocidade correta. Deve-se observar que as denominadas
pulsacbes por minuto como correlato do andamento musical surgiram
posteriormente as expressoes italianas largo, adagio, andante, moderato, allegro,
presto. Essas ultimas eram a medida principal de andamento das pecas até o final
do século XIX, inicio do século XX. Abro aqui um pequeno paréntese: outra
palavra utilizada como sinénimo de andamento musical é pulsa¢do. Quando nao
existiam metrénomos, o andamento de uma musica levava em conta o batimento
cardiaco, a pulsacdo. Discutiremos tal concepcdo de andamento em outro capitulo
desta tese. Por ora, sublinharemos que a precisdo dos instrumentos musicais
proveniente das novas tecnologias possibilitou a popularizacdo de valores de
frequéncia, valores associados as pulsa¢Bes por minuto, como ferramenta para a

execucdo das masicas e como referéncia para abordar a temporalidade musical.

'8 Figura 2 — Indicagéo de andamento. Imagem retirada do website www.mdplus.com.br
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Mas néo tenho certeza de que a temporalidade do reldgio seja suficiente para dar

conta da temporalidade musical.

O tema fica ainda mais complexo quando Bohumil Med escreve que o
ritmo € a organizacdo do tempo.™® Segundo o autor, o ritmo ndo é um som, mas
somente um tempo organizado. Fica explicita, na citacdo, uma possivel relagcdo
entre temporalidade musical e ritmo. Todavia, se ainda ndo esta clara a defini¢do
de tempo musical, a definicdo de ritmo também se turva. O autor chega a escrever
que ritmo é a ordem e a propor¢cdo em que estdo dispostos o som. Tal sentenca

corrobora com aquilo que escreveremos a seguir:

Ainda que de maneira indireta, os livros sobre teoria musical citados
anteriormente se referem a temporalidade musical, seja a partir da definicdo de
duracdo, de valor ou de ritmo, como se ela, a temporalidade musical, estivesse
subordinada ao metrénomo e, consequentemente, a temporalidade do reldgio. A
temporalidade musical assim concebida se relaciona com valores matematicos de

extensdo regular, frequente e, em Gltima instancia, com o sistema métrico.

Entretanto, esta temporalidade ndo da conta da temporalidade musical. O
tratado sobre harmonia de Schoenberg traz consideracdes importantes para o
nosso trabalho. No capitulo intitulado Compasso e Harmonia, apds os inUmeros

capitulos sobre possibilidades harmonicas, 0 compositor escreve:

Provavelmente, os tratados de harmonia tomam a divisdo em compassos como
auxilio que possibilite a apresentacdo de certas tarefas, nas quais um esqueleto
harmdnico devera ser vestido com notas de passagem, com adornos e outros
enfeites. Esse método faz lembrar o procedimento da arquitetura dos mestre-
pedreiros, a qual, imitando sem um sentido preciso (pois Ihe sdo estranhas as
razdes técnicas e a fantasia dos mestres-arquitetos cujos modelos macaqueia),
salpica, com estuque barato, todas as superficies lisas e retas por ndo poder
suportglor lisuras e retilineidades: ndo recomendarei evidentemente, esse método ao
aluno.

Schoenberg estd questionando o método de ensino da temporalidade
musical e até da escrita musical que vimos anteriormente, pois, segundo
Schoenberg, os grandes nomes da mdsica de tradicdo germanica: Johann
Sebastian Bach, Beethoven, Schuman e Brahms atribuiam a temporalidade

¥ MED, B., Teoria Musical, p.20.
20 SCHOENBERG, A., Harmonia, p. 296.
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musical um tratamento totalmente diferenciado daquele pregado nos livros de

teoria musical anteriormente citados.

Acrescenta-se a isto que a musica, quanto a sua parte ritmica, encontra-se no
mesmo caminho que sua parte harmonica. N&o se tem nos ultimos 150 anos
satisfeito apenas em deixar sua sabedoria basear-se na cautela, mas preferido
alargar o seu saber através de ousados descobrimentos.?

N&o ha duvidas de que o ensinamento de musica através das divisdes de
compassos e acentuacdes ritmicas € efetivo e cumpre seus objetivos na
transmissao de repertorio e conhecimento, mas é preciso caminhar para além
dessa sistematizacdo, pois, segundo 0 compositor, a musica vai muito além do que
aquilo que se ensina. Schoenberg mostra aquilo de mais artificial e prejudicial no

ensino musical, a saber: considera-lo como relagdes matematicas.

A divisdo em compassos corresponde a algo de natural, que a seguir desenvolveu-
se artificialmente. E o mais natural enquanto toma por modelo o ritmo da fala ou
outros ruidos naturais. Torna-se artificial (e assim rapidamente inatural) quando
as leis do sistema, realizando cruzamentos consanguineos (Inzucht), externa
novagzleis, separando-as de si proprio; ou seja: quando comeca a matematica
pura.

E muito comum dizer que mdsica é matematica ou que a escrita musical
desempenha tal papel. Para Schoenberg a masica deve se aproximar da fala ou de
ruidos naturais. Ao se aproximar da fala, a mdsica se aproxima do homem naquilo
que o constitui como o artistico produtor limitado de uma arte ilimitada. Segundo

Schoenberg, essa auséncia de limitagdo na arte esta relacionada ao tempo.

Pois quando se pergunta por que usamos o0 tempo para medir a mdsica, somente
se poderéa responder o0 seguinte: porque ndo teriamos como apresenta-la de outra
maneira. N6s a medimos para tornd-la mais semelhante a nds, para limitéa-la.
Somente podemos reproduzir o limitado. Contudo, a fantasia pode fazer-se idéia
do ilimitado, ou ao menos do aparentemente ilimitado. Portanto, reproduzimos na
arte um ilimitado através de um limitado. Acresca-se que € de extrema
insuficiéncia o método musical de afericdo do tempo, o qual trabalha, por assim
dizer, medindo a olho. Isto é uma falha, na verdade, que quase seria capaz de
corrigir a primeira.”®

Schoenberg escreve que a arte é a capacidade de producéo do ilimitado
através da fantasia do artista, este como ser limitado. Todavia, todo vez que se

adotam critérios para a composi¢do de pegas musicais, perde-se o que Schoenberg

! SCHOENBERG, A., Harmonia, p. 298.
?2 SCHOENBERG, A., Harmonia, p. 299.
2 bid.
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denomina como ritmo da natureza, ou seja, aquilo que € proprio da natureza da
musica e que, segundo o autor, com o0 advento de métodos para o0 ensino da
masica, se torna artificial (inatural).

Consequentemente, a medi¢do de compassos, tempos musicais e a propria
partitura sdo artificiais e ndo ddo conta da musicalidade da musica. Esta ultima
frase & importante, pois, até agora, tentamos compreender a temporalidade
musical através de graficos e estudos tedricos. Nesse sentido, cometemos o grande
erro de ndo questionarmos a temporalidade musical a partir da propria musica.
Compreender a temporalidade musical escutando mdsica é muito diferente de
querer compreendé-la observando graficos. Ainda que possam ser utilizados como
ferramentas no ensino da musica, graficos privilegiam a visdo. Se quisermos
compreender a temporalidade musical, precisamos priorizar a escuta musical.

Como observado anteriormente, a musica esta intrinsecamente relacionada
a medicdo do tempo, pois, segundo Schoenberg, ndo ha como apresentar o
material musical sem que ele remonte a limitacdo temporal humana, pois somos

finitos. Mas seréa que o tempo musical € um tempo mensuravel e aritmético?

N4o obstante, acreditamos com demasiada firmeza na linha inflexivel da medida
escolhida arbitrariamente para que possamos fazer justica a irregularidade do
ritmo livre, natural, ou a sua provavel, e muito mais complexa, regularidade, a
qual certamente é composta segundo leis mateméticas superiores.?*

O ritmo possui uma irregularidade natural, uma imperfeicdo constitutiva
que o aproxima do homem, e que ndo é reproduzido em nenhuma notacéo
musical. Quanto as leis matematicas superiores que Schoenberg coloca como
possibilidade, o préprio compositor descarta essa possibilidade mais a frente em
seu texto:

A subdivisdo temporal da musica permaneceria primitiva em relagdo aos seus
modelos, ainda que se fundamentasse em pressupostos aritméticos mais
complexos.?

Portanto, segundo Schoenberg, o tempo musical ndo é o tempo
quantitativo, ele ndo é o tempo das ciéncias da natureza, embora possa ser
guantificado, ou seja, possa se relacionar com a aritmética e com 0s numeros. O
tempo musical € algo de mais profundo que se relaciona com aquilo que é o mais

proprio ao artista e, consequentemente, a humanidade: suas limitagdes e sua

* SCHOENBERG, A., Harmonia, p. 299.
% |bid.
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finitude intrinsecas. Mesmo que o tempo musical ndo seja 0 tempo quantitativo,
ha, segundo Schoenberg, a necessidade de medir o tempo quando se produz o
ilimitado na obra de arte. Ora, sera entdo que estamos falando apenas da
temporalidade musical ou estamos falando de uma temporalidade que se estende
do universo musical restrito e que encosta nos questionamentos filosoficos sobre o
tempo? O tempo é uma das grandes questdes de que a filosofia se ocupa ao longo
de sua historia. Aristoteles iniciou uma grande tradicdo de pensamento sobre o
tempo. No quarto livro de seu tratado intitulado Fisica, encontra-se a seguinte

afirmacéo:
T0DT0 Yap £6Tv & xpdvoc, Aptduoc Kiviiceme katd o Tpdtepov kai Hotepov 2

Essa frase e suas possiveis leituras sdo amplamente discutidas até hoje.
Seréd o tempo aquilo que é contado/quantificado (o nimero) e se apresenta junto
ao movimento? Ou sera o tempo aquilo que acompanha o nimero e se apresenta
junto a0 movimento? Precisaremos discutir a temporalidade do tempo para nos
aproximarmos da musicalidade da mdsica. Por ora, Schoenberg nos indicou que o
tempo musical esta em estreita relacdo com a temporalidade do tempo assim como

os fildésofos a concebem.
T0DT0 Yap 0Tv & ypdvoc, aptduoc Kivioeme katd o Tpdtepov kai botepov

A célebre definicdo de tempo proposta por Aristoteles tece uma relagéo
entre nimero, movimento e o proprio tempo. Nesta primeira parte, pretendi
mostrar que a correlacdo entre os termos tempo, movimento e nimero também
estd presente na arte musical de maneira constitutiva. Os conceitos trazidos por
Bohumil Med e por Maria Luisa Priolli estdo fundados na cientifizagdo do
fendbmeno musical seja quando expressamos a temporalidade musical por
batimentos por minuto, seja quando expressamos a mesma temporalidade a partir

de subdivisGes e fragdes relativas a unidades denominadas como compassos.

%0 tempo: algo contado, que se mostra com vistas a e em relagéo ao aspecto do antes e do depois
junto ao movimento - Esta traducdo para o portugués da frase de Aristdteles foi feita por Marco
Ant6nio Casanova e consta na versao brasileira das prelecdes de Martin Heidegger intituladas Os
;roblemas Fundamentais da Metafisica, publicadas pela editora VVozes.

Ibid.
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Entretanto, anterior as classificacdes, o andamento e a pulsacdo sdo as
acdes humanas de andar e de pulsar. Elas pertencem ao homem de maneira mais
originaria do que qualquer vinculo matematico estabelecido. Nesse sentido, as
expressoes italianas largo, adagio, andante, moderato, allegro, presto se
aproximam mais dessa temporalidade musical originaria do que qualquer
marcagdo de batimento por minuto que se diz “precisa.”

A notacdo e a teoria musical tentaram e continuam a tentar racionalizar
aquilo que escapa a racionalizagdo da musica. N&o € de nosso interesse invalidar
o0s estudos sobre a teoria musical - eles sdo muito Uteis quando se trata do ensino
da musica - mas de apontar para aquilo de mais primordial e original na arte
musical.

A musica se depara ha milénios com a abertura da compreensao do tempo
para além de um sentido cronolégico. E necessario um estudo sobre a
temporalidade musical que va além de considera-la ou como o tempo do reldgio
ou como o desdobramento de relacGes matematicas. Nesse sentido, os estudos de
Martin Heidegger sobre a temporalidade originaria nos auxiliardo a alcancar algo
precioso acerca da temporalidade da musica.

2.2

Heidegger e a questdo do tempo

Nas prelecdes proferidas no verdo de 1927 e intituladas Os Problemas
Fundamentais da Fenomenologia, Martin Heidegger escreve que expds em Ser e
Tempo 0 que abarca a analitica existencial. O resultado da analitica, isto €, da
exposicdo da constituicdo ontologica do Dasein em seu fundamento, nos diz: a
constituicdo ontologica do Dasein se funda na temporalidade. E necesséario
apontar o que Heidegger nos diz sobre temporalidade. H&, segundo o autor, um
conceito vulgar do tempo (vulgéaren Begriff der Zeit) de onde € necessario partir
para que, através dele, aquilo que se conhece comumente como tempo possa dar
lugar a temporalidade ontoldgica originaria. Heidegger defende, nestas prelecdes,
que a condicdo ontoldgica de possibilidade da compreenséo de ser do Dasein é a
prépria temporalidade. Nas palavras de Heidegger:

O tempo temporaneidade (Temporalitéat) deve indicar que a temporalidade
(zeitlichkeit) ndo representa na analitica existencial o horizonte a partir do qual
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compreendemos ser. O que inquirimos na analitica existencial, a existéncia,
revela-se como temporalidade que, por seu lado, constitui o horizonte para a
compreensdo de ser, que pertence essencialmente ao Dasein.”®

Neste momento € necessario distinguir o que Heidegger nomeia como
temporalidade (Zeitlichkeit) e temporaneidade (Temporalitat). O primeiro termo
designa, como bem nos indicou Marco Antdnio Casanova, a temporalidade
ekstatica do Dasein, a atualizacdo da existéncia do Dasein por meio das ekstases
temporais. O segundo aponta para a temporalidade horizontal do proprio ser, para
a abertura temporal do ser como determinacdo do ser do ente na totalidade.”
Como abordaremos, nesta tese, a constitui¢cdo ontoldgica do Dasein, sua analitica
existencial, aproximar-nos-emos da temporalidade (Zeitlichkeit) e deixaremos a
temporaneidade (Temporalitét) para pesquisas futuras.

Segundo Heidegger, € preciso atravessar a compreensao vulgar de tempo e
chegar a temporalidade (Zeitlichkeit), na qual a constituicdo ontoldgica do Dasein
se enraiza e a qual pertence o tempo vulgarmente compreendido. Para atingir tal
objetivo, é preciso primeiramente se assegurar da compreensao vulgar do tempo.
Neste sentido, Heidegger faz um estudo do quarto livro da Fisica de Aristoteles e
defende que aquilo que o Estagirita expde como tempo corresponde a
compreensdo vulgar pré-cientifica de tempo. Portanto, a definicao aristotélica de
tempo é apenas o ponto de partida da interpretacdo do tempo e as caracteristicas
do tempo apontadas por Aristoteles precisam se tornar compreensiveis através do

tempo originario.

Heidegger se questiona entdo em que medida o tempo é essencialmente
algo contado. De inicio, a compreensdo vulgar do tempo anuncia-se
expressamente no uso do relégio.

O que significa usar o rel6gio? Deixamos claro a interpretacdo aristotélica do

tempo com vistas ao uso do relégio, sem que interpretdssemos ja mais exatamente
o uso do relégio.*

O exemplo do relégio é caro ao nosso trabalho, pois ja vimos
anteriormente que uma das possibilidades de se conceber o tempo em musica €

exatamente a partir do nimero de batimentos por minuto. Heidegger escreve que a

® HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 333.
2 bid.
% HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 373.
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interpretacdo aristotélica do tempo pressupde este modo de acesso natural ao
tempo por meio do reldgio e se pergunta pelo modo de ser do uso do relégio.
Podemos estender este questionamento para 0 modo de ser do uso do metrénomo.
Mas de qué tipo ou tipos de relégio estamos falando? Na época de Aristoteles nao
havia relogios de pulso, relégios de parede, etc. Havia relégios de sol. Como a
compreensdo vulgar do tempo ja presente em Aristoteles pode estar relacionada
com o uso que fazemos dos reldgios atuais? Em Ser e Tempo, de 1927, Heidegger
mostra que mesmo os reldgios de sua época, e também a relacdo do Dasein com
eles, estdo proximos dos reldgios solares da época de Aristdteles:

Nos relégios leva-se sempre em conta determinada constelacdo do sistema

césmico. Quando olhamos um relégio, fazemos uso implicito da “posi¢do do

sol,” segundo a qual se faz o ajuste astronémico da medig&o oficial do tempo. No

uso do instrumento relégio, manuseado discreta e diretamente, a natureza do
mundo circundante também est4 & mao.*!

Ainda hoje, no uso do relogio, e do metrénomo, vendo 0 tempo nesses
aparelhos, nés olhamos, em verdade, para eles, mas eles mesmos ndo sdo objeto
de consideragao.

No uso do reldgio percebemos, em verdade, o rel6gio, mas apenas e unicamente,

para nos deixarmos levar por ele a algo, que ndo é o proprio rel6gio, mas que ele
mostra enquanto relégio: o tempo.*

Ao lermos o tempo no uso do reldgio, ndo estamos dirigindo nosso olhar
para o préprio tempo como o objeto propriamente dito do ver. Olhando para o
reldgio, buscamos determinar que horas sdo, quanto tempo tenho disponivel para
fazer algo, etc. Ou seja: ao olhar para o relégio, busco a quantidade de tempo. O
tempo que se procura determinar é sempre “tempo para,” (Zeit, um zu) tempo para
fazer isto ou aquilo, tempo que eu uso para, tempo que posso deixar para mim,
tempo que preciso tomar para mim.

O olhar-para-o-relogio (Auf-die-Uhr-sehen) funda-se em e emerge de um tomar

tempo para si. Para que eu possa tomar tempo para mim, preciso ter tempo a
partir de algum lugar qualquer. N6s sempre temos em certo sentido tempo.®

A leitura do tempo no uso do reldgio esta fundada em um tomar tempo

para si, no “contar com o tempo” (Rechnen mit der Zeit). N&o se trata somente de

' HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 119.
2 HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 374.
% HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 375.
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um calcular o tempo no sentido numérico, mas, primordialmente, contar com o
tempo é orientar-se por ele, té-lo em conta.
O contar com o tempo que mensura o tempo emerge como modificacdo da
relacdo primaria com o tempo como orientar-se por ele (Sichrichten nach ihr).
Sobre o solo desta relacdo originaria com o tempo chega-se a medicéo do tempo,

chega-se a possibilidade de inventarmos relégios para configurarmos o contar
com o tempo de maneira mais econdmica no que se refere ao tempo.*

NOs ja sempre contamos com o tempo antes de, medindo o tempo,
olharmos para o relégio. Ou seja: o0 tempo j& nos € dado antes mesmo do uso do
relégio; ele, o tempo, ja é desvelado de antemdo ao Dasein. Ao olhar o relégio,
sempre dizemos, quer expressamente ou ndo, segundo Heidegger, “agora” (jetzt).
Este agora tem o carater de “agora € tempo para” (jetzt ist es Zeit zu). Quando se
olha o relogio e se diz “agora,” ndo se dirige para o agora enquanto tal, mas para
aquilo em nome do que (wofiir) e para que (wozu) ainda ha tempo. Quando
dizemos agora, ndo estamos dirigidos para o agora como algo simplesmente dado
(irgendein Vorhandenes an).

Quando nos, exprimindo o agora, ndo interpelamos discursivamente algo presente

a vista qualquer (irgendein Vorhandenes an), interpelamos discursivamente,

entdo, 0 ente que ndés mesmos somos? Mas eu ndo sou de qualquer modo o
agora! Talvez, contudo, eu o seja de certa maneira.®

Heidegger escreve que dizer-agora (Jetzt-sagen) ndo € nenhuma
interpelacdo discursiva de algo presente a vista qualquer (vergegenstandlichendes
Ansprechen), mas muito mais o exprimir de algo (Ausprechen von etwas). O
Dasein, que existe a cada vez de tal modo que toma o tempo para si, Se expressa
(spricht sich aus).®*® O Dasein se exprime tomando o tempo para si, de tal maneira

que ele sempre diz o tempo (es immer Zeit sagt).

Além disso, ndo dizemos somente “agora”, mas, do mesmo modo, “em
seguida” (dann) e “anteriormente” (zuvor). O Dasein s6 pode dizer “em seguida”
guando esta a espera de uma coisa qualquer, somente na medida em que ele esta,
enquanto existente, na expectativa de (gewartig ist). Com o “em seguida”
expressa-se um tal estar na expectativa (ein solches Gewartigsein) de ou uma tal

expectacdo (Gewartigen aus) .

* Ibid.
22 HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 376.
Ibid.
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Quando digo: “em seguida,” entdo isto significa que estou nesta fala esperando
por alguma coisa determinada, que surgira a partir dela mesma, ou que estou a
espera daquilo que me propus a fazer.*’

Quando digo “outrora” (damals), s6 posso dizer algo assim com
compreens&o, se retiver (behalte) algo que aconteceu um dia.*® Heidegger escreve
gue ndo é necessario que eu lembre disso expressamente, mas apenas que eu 0
retenha de algum modo como algo que aconteceu um dia. O outrora €, segundo
Heidegger, o exprimir-se do reter de algo que aconteceu um dia ou de algo que
aconteceu ha muito tempo e que o esquecimento € um determinado modo do reter.

O esquecimento ndo é um nada, mas nele se mostra um tipo totalmente

determinado de comportar-se (Sichverhaltens) em relacdo ao que aconteceu um

dia; um modo, no qual eu me fecho para o que aconteceu, no qual ele permanece
velado para mim.*

Por fim, ao dizer agora, eu me comporto em relacdo a algo simplesmente
dado, mais exatamente em relacdo a algo que se presenta (genauer zu einem
Anwesendem), que estd em meu presente (das in meiner Gegenwart ist). Esse
comportamento (Verhalten) em relacdo ao que se presenta no sentido de ter ai
algo que se presenta, € denominado como a presentificacdo de algo (das

Gegenwartigen von etwas).

As trés determinagcOes do agora sem que o transforme em objeto séo as
autointerpretacbes de comportamento (Selbstaulegung von Verhaltungen) que
Heidegger nomeia como expectacdo (Gewadrtigen), retencdo (Behalten) e
presentificacdo (Gegenwartigen). Heidegger escreve que Aristoteles j& escrevera
sobre o agora ¢ as modificagdes do “outrora” como um agora-ndo-mais (Jetzt-
noch-nicht) e do “em seguida” como um agora-ainda-nao (Jetzt-nicht-mehr). Se
todo “em seguida” ¢ um agora-ainda-ndo e todo “outrora” é um agora-ndo-mais,
reside, em toda expectacao e em toda retencdo, uma presentificacao.

Se 0 tempo se exprime com essas determinag¢fes, com 0 agora, 0 outrora e 0 em

seguida, mas essas determinacdes, porém exprimem uma expectacdo, uma

retencdo e uma presentificacdo, entdo aquilo que é aqui exposto é evidentemente
tempo em um sentido mais originério.*

¥ HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 377.
% Ibid.
* Ibid.
“ HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 378.
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Heidegger se pergunta como € que isso que se encontra diante de nds, na
unidade da expectacdo, da retencdo e da presentificacdo pode ser requisitado
como tempo originario. Todos 0s momentos essenciais que advém ao agora — 0
cardter da abrangéncia, 0 momento de possibilitacdo da intratemporalidade, o
carater de transicdo e o carater de ser contado do tempo — devem se tornar
compreensiveis em sua possibilidade e necessidade a partir dos fenémenos
originarios com cuja unidade tomaremos em contato como temporalidade.** Além
disso, Heidegger escreve que a temporalidade fornece o horizonte para a
compreenséo do ser em geral.

O tempo, tal como exposto por Aristoteles e tal como é conhecido desde entdo

pela consciéncia comum (gemeinen Bewuftsein), € uma sequéncia dos agoras a

partir do agora-ainda-ndo em meio ao agora-ndo- mais, uma sequéncia dos agoras

que ndo é nenhuma sequéncia arbitraria, mas que tem em si a direcéo a partir do
futuro e para o interior do passado.*’

Heidegger escreve que a série de agoras esta dirigida de acordo com essa
sequéncia a partir do futuro para o interior do passado de maneira unidirecional,
ndo reversivel. Contudo, esta ainda é a compreensdo vulgar do tempo. Ela
anuncia-se de inicio expressamente no uso do relégio, do metrénomo, na medicédo
do tempo. Se olharmos para esses aparelhos, exprimimos o tempo de maneira

meramente numérica.

Heidegger concorda com Aristoteles em certa medida, pois escreve que o
Dasein compreende a si mesmo a partir do poder-ser (Seinkénnen) mais proprio,
pelo qual ele espera. Na medida em que ele se relaciona como seu poder-ser mais
proprio, ele antecipa a si mesmo (ist es sich selbst vorweg). Na expectativa de
uma possibilidade, eu saio (komm ich aus) da possibilidade para aquilo que eu sou
(was ich selbst bin). Em uma expectativa (Gewartigend) em relagdo ao seu poder-
ser, o Dasein chega até si (Auf sich zu).* Nesse chegar-até-si que se acha na
expectativa de uma possibilidade, o Dasein é vindouro num sentido originario:

Esse chegar-a-si-mesmo (Auf-sich-selbst-zukommen) que reside na existéncia do

ser-ai (Dasein) a partir da possibilidade mais prépria, algo em rela¢do ao que toda
expectagcdo se mostra como um modo determinado, é o conceito priméario de

! Ibid.
*2 Ibid.
* HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 385.
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futuro (primare Begriff der Zukunf). Este conceito existencial € o pressuposto
para 0 conceito vulgar do futuro no sentido do agora-ainda-n&o.**

Por outro lado, retendo ou esquecendo alguma coisa, 0 Dasein sempre se
relaciona de algum modo com aquilo que ele mesmo ja era. O Dasein s é do
modo como ele a cada vez faticamente é, de tal forma que ele ja sempre a cada
vez foi o ente que ele é (je schon gewesen ist). Na retencdo e no esquecimento, o
Dasein ja é sempre corretido (mitbehalten). Ele mantém-se concomitantemente
com aquilo que ele ja tinha sido.

Aquilo que o Dasein sempre a cada vez ja tinha sido, seu sido (Gewesenheit), faz

concomitantemente parte de seu futuro. Esse sido ndo diz primariamente que o

Dasein faticamente ndo € mais; ao contrario, ele € precisamente de maneira fatica
aquilo que ele foi.*”

Significa dizer que aquilo sido ndo passou no sentido de que poderiamos
nos despir de nosso passado, tal como costumamos dizer, segundo Heidegger,
como nos despimos de uma roupa.

Assim como o ser-ai (Dasein) ndo pode escapar de sua morte, ele também néo

pode se livrar de seu passado. Em todos os sentidos e em todo o caso, tudo aquilo
gue fomos se mostra como uma determinacéo essencial de nossa existéncia.*®

O Dasein ja sempre foi na medida em que é, necessariamente o ter sido.
Ele sé pode ter sido enquanto é. Portanto, o sido pertence a existéncia do Dasein.
No momento em que o Dasein ndo € mais, ele também deixa de ter sido. Ele s
foi, na medida em que é. A partir do que foi caracterizado como futuro pode-se
dizer:

Na medida em que o Dasein sempre se relaciona a cada vez com um poder-ser

determinado de si mesmo de maneira mais ou menos expressa, isto é advém a

partir de uma possibilidade de si mesmo, ele sempre retorna (kommt ziiruck) com
isso também ao que tinha sido.*’

Heidegger sublinha que presente (Gegenwart) no sentido existencial ndo é
0 mesmo que presentidade (Anwesenheit) ou simplesmente dado (Vorhandenheit).
Na medida em que o Dasein existe, ele sempre se mantém a cada vez junto a um
ente simplesmente dado (Sofern Dasein existiert, halt es sich je bei vorhandenem

Seinenden auf). O Dasein tem esse ente em seu presente (Gegenwart). Somente

* 1bid.
** HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 386.
“® 1bid.
" bid.
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como um ente que presentifica (Gegenwartigendes) que o Dasein € vindouro
(zukiinftig) em seu sido (gewesen).
O ser-ai (Dasein) &, expectando uma possibilidade (gewdrtigend eine
Maoglichkeit), sempre de tal modo que se comporta de maneira presentificante em
relacio a algo simplesmente dado (es gegenwartigend sich zu einem

Vorhandenen verhalt) e mantém esse ente como algo presente (Anwesendes) em
seu presente (Gegenwart).*®

Tal consideracdo justifica o fato de estarmos, na maioria das vezes,
perdidos neste presente (Gegenwart) e de que tudo parece como se 0 passado (0
sido) e o futuro estivessem obliterados, como se o Dasein saltasse a cada
momento para o interior de um presente respectivo. Heidegger diz que tudo isso
ndo passa de aparéncia e que a unidade originaria (Die urspriingliche Einheit) do
futuro (Zukunft), do sido (Gewesenheit) e do presente (Gegenwart) caracterizados
é o fenbmeno do tempo originario (urspringlichen Zeit) que se denomina como

temporalidade (Zeitlichkeit).

Heidegger escreve que a temporalidade temporaliza-se (die Zeitlichkeit
zeitigt sich) na unidade respectiva de futuro, sido e presente e que tal unidade
precisa ser distinguida do em seguida, do outrora e do agora. As determinagdes
temporais citadas por Ultimo sdo o que elas sdo na medida em que emergem da
temporalidade (Zeitlichkeit); na medida em que essa temporalidade se exprime
(diese Zeitlichkeit sich ausspricht).

Com o agora (Jetzt), o em seguida (Dann) e o outrora (Damals), exprimi-se a

expectacdo (das Gewartigen), o porvir (die Zukunft), a retencdo (das Behalten), o

sido (die Gewesenheit) e a presentificacdo (das Gegenwartigen), o presente (die

Gegenwart). No exprimir-se (Sichaussprechen), a temporalidade temporaliza o
(nico tempo que é conhecido pela compreensdo vulgar do tempo.*°

O essencial (Das Wesenhafte) do futuro reside no chegar-a-si (Auf-sich-
zukommen), o essencial do sido no retorno-a (Zuruck-zu) e o essencial do presente
no se-manter-junto-a (Sichaufhalten bei), isto €, no ser-junto-a (im Seinbei). Os
caracteres do em-direcdo-a (Auf-zu), do retorno-a (Zuruck-zu) e do junto-a (bei)

revelam a constituicdo fundamental da temporalidade originéria.

Na medida em que a temporalidade é determinada pelos trés caracteres

supracitados, ela estd, segundo Heidegger, fora de si (auper sich). O tempo €

*® HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 387.
* HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 387.
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deslocado em si mesmo (ist in sich selbst entriickt) como futuro, passado (sido) e
presente.
Como algo vindouro, o ser-ai (Dasein) é deslocado para (entriickt zu) o seu

poder-ser que tinha sido; como sido, ele é deslocado para o seu sido; como
presentificante, ele é deslocado para junto de um outro ente.>

Segundo Heidegger, a temporalidade como unidade de futuro, ter sido e
presente ndo desloca o Dasein ocasionalmente, mas ela mesma como
temporalidade é o fora de si originario (urspriingliche aufer sich), 0 &yototiyov.
O tempo ndo é deslocado ulteriormente e casualmente; futuro, passado (sido) e
presente sdo deslocados ekstaticamente. Heidegger denomina futuro, sido e
presente como as trés ekstases da temporalidade que se copertencem de maneira
co-originaria. A designacdo “ekstatico” ndo tem nada em comum com estados
ekstaticos:

A expressdo grega vulgar é£yotatyyov significa o sair-de-si  (Aus-sich-

heraustreten). Ela estd em conexdo com o termo “existéncia” (Existenz). Nés

interpretamos com o carater ekstatico a existéncia que, vista ontologicamente, é a

unidade originaria do estar-fora-de-si (4ufer-sich-seins) que chega-a-si (auf-sich-

zukommenden), que retorna-a-si (auf-sich-zuriickkommenden), e que se

presentifica (gegenwartigenden). A temporalidade determinada ekstaticamente é
a condico da constituicdo ontolégica do ser-ai (Dasein).*

O tempo originario € em si mesmo fora de si (aufer sich), esta é a esséncia
de sua temporalizagdo. Ele é o fora-de-si puro (4upfer-sich selbst) e simples.
Heidegger escreve que, na medida em que este carater ekstatico caracteriza a
temporalidade, reside na esséncia de toda ekstase, que sO se temporaliza na
unidade de temporalizacdo com as outras ekstases, um ‘“deslocamento para”
(Entruckung nach) “em dire¢do a algo” (auf etwas hin) num sentido formal (in
einem formalen Sinn). Todo deslocamento (Jede Entriickung) ¢ em si mesmo
aberto (offen) e pertence a ekstase uma abertura peculiar (eigentimliche

Offenheit), que é dada com o fora-de-si.>

Heidegger designa como o horizonte da ekstase (Horizont der Ekstase) o
para-o-interior-de-que (wohinein) cada ekstase estd em si mesma aberta de uma

maneira determinada. O horizonte é a amplitude aberta (offne Weite), para o

*® HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 388.
51 H
Ibid.
>2 Deixemos de lado a discussdo sobre a possibilidade de que uma das ekstases concebidas por
Heidegger seja mais originaria do que as outras. Tal discussdo foge aos objetivos desta tese.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

37

interior da qual o deslocamento enquanto tal esta fora de si. O deslocamento abre
e mantém aberto esse horizonte.
Como unidade ekstatica de futuro, sido e presente, a temporalidade tem um
horizonte determinado pela ekstase. Com a unidade originaria de futuro, sido e

presente, a temporalidade é em si mesma ekstatico-horizontal. “Horizontal”
significa: caracterizada por meio de um horizonte dado com a prépria ekstase.>®

A temporalidade ekstatico-horizontal ndo torna apenas possivel
ontologicamente a constituicdo ontoldgica do Dasein, mas também possibilita a
temporalizacdo do tempo e a compreensdo vulgar do tempo que designamos como

a série ndo reversivel de agoras.

Ao se aproximar da constituicdo ekstatico-horizontal da temporalidade,
Heidegger se aproxima da propria temporalidade originaria. O filésofo defende
que tudo aquilo que conhecemos pura e simplesmente como tempo, emerge com
vistas ao carater temporal da temporalidade ekstatico-horizontal: a temporalidade
originaria. Heidegger considera que Aristoteles permanece na compreensao vulgar
do tempo j& que compreende o ser do tempo no sentido de ser simplesmente dado
(im Sinne des Vorhandenseins). Dentro desta compreensdo encontra-se também a

série ndo reversivel de agoras.

Junto a constituicdo ekstatico-horizontal da temporalidade, encontra-se a
possibilidade da compreensdo de ser e nela emerge aquilo que Heidegger chama
de instante (Augenblick). O instante é um fendmeno originario da temporalidade
originaria, enquanto o agora ndo é sendo um fenémeno do tempo derivado. O
agora (Jetzt) é derivado do instante (Augenblick).

O instante pertence a temporalidade originaria e préopria do ser-ai (Dasein) e
representa 0 modo primario e préprio do presente como presentificacio.>

Neste ponto, é necessario refletir sobre a discussdo empreendida até aqui.
Heidegger defende ser preciso atravessar a compreensdo vulgar de tempo e chegar
a temporalidade (Zeitlichkeit), na qual a constituicdo ontologica do Dasein se
enraiza e a qual pertence o tempo vulgarmente compreendido. De inicio, a
compreensdo vulgar do tempo anunciou-se expressamente no uso do reldgio.

Olhando para o relogio, buscamos determinar que horas sdo, quanto tempo tenho

** HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 389.
> HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 388.
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disponivel para fazer algo, etc. Ou seja: ao olhar para o relégio, busco a
guantidade de tempo. A compreensdo vulgar do tempo observa o tempo no
sentido numérico, medindo o tempo. A compreensdo vulgar do tempo esta
compreendida ja em Aristoteles. Citando a frase abaixo, Heidegger escreve que
nenhuma tentativa de desvendar o enigma do tempo tera o direito de se dispensar
de uma confrontacdo com Aristoteles, pois ele deu pela primeira vez e por muito

tempo inequivoca a compreensao vulgar do tempo:
10070 Yap £6TV & POV, APIUOC KIVAGEMG Kartd TO TPOTEPOV Kai HoTepov >

A frase de Aristoteles é de tamanha complexidade e forca, que preferimos
deixa-la escrita em grego. Como escrito anteriormente, ao se aproximar da
constituicdo ekstatico-horizontal da temporalidade, Heidegger se aproxima da
prépria temporalidade originaria e se afasta da compreensdo vulgar do tempo.
Nesta perspectiva, tudo aquilo que conhecemos pura e simplesmente como tempo,
emerge com vistas ao carater temporal da temporalidade ekstatico-horizontal: a
temporalidade originaria. Junto a constituicdo ekstatico-horizontal da
temporalidade encontra-se a possibilidade da compreensdo de ser e nela emerge

aquilo que Heidegger chama de instante (Augenblick).

Acreditamos que Heidegger tenha, de fato, se aproximado da
temporalidade originaria e que seus trabalhos muito nos esclareceram nesse
sentido: o tempo no sentido numérico, o tempo contado e a quantidade de tempo

se fundam efetivamente na constituicdo ekstatico-horizontal da temporalidade.

Com as consideragBes sobre a temporalidade originéria trazidas por
Heidegger, podemos supor que haja uma temporalidade musical diferente daquela
considerada anteriormente neste trabalho. A compreensédo vulgar do tempo - uma
temporalidade de numeros de compassos, batimentos por minuto, etc - estd
contida em alguns dos livros sobre teoria musical e € assumida por diversos
musicos como a Unica possibilidade de concebermos o tempo na masica. A partir

da filosofia de Heidegger, pode-se alargar a temporalidade musical para além do

%0 tempo: algo contado, que se mostra com vistas a e em relacéo ao aspecto do antes e do depois
junto a0 movimento. - Esta traducdo para o portugués da frase de Aristételes foi feita por Marco
Antbnio Casanova e consta na versao brasileira das prelecdes de Martin Heidegger intituladas Os
Problemas Fundamentais da Metafisica, publicadas pela editora VVozes.
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sentido numeérico, do tempo contado e da quantidade de tempo que 0 metrébnomo
nos acena. A temporalidade musical é, assim como a temporalidade originéria,
algo mais profundo. Talvez ela tenha um parentesco com a constitui¢éo ekstatico-
horizontal da temporalidade em Heidegger e, quem sabe, encontra-se nela também

a possibilidade da compreenséo de ser.

Todavia, por esta tese tratar sobre masica, chama-nos a atencao a relacao
que Heidegger faz entre a temporalidade e o horizonte. O préprio Heidegger
justifica a relacdo entre os termos e acreditamos que ele o faca de maneira
apropriada. Contudo, é necessario observar que, ao aprofundar seus estudos sobre
a temporalidade (Zeitlichkeit), Heidegger utiliza metaforas visuais em suas
concepcdes. A constituicdo ekstatico-horizontal da temporalidade traz, junto
consigo, a relacdo entre temporalidade e o horizonte.

Ao que atentamos, para o interior de que horizonte olhamos, afinal, quando

dizemos em meio ao creplsculo — para firmarmos um exemplo simples — vai

anoitecer, e, com isso, determinamos um tempo do dia? Olhamos apenas para este

horizonte locativo, para o oeste, ou serd que o vir de encontro do movido, isto é,
aqui o sol, em seu movimento aparente, acha-se ainda em outro horizonte?*®

A palavra horizonte incita primordialmente o sentido da visdo. Heidegger
coloca uma observacdo interessante sobre o carater ekstatico-horizontal da
temporalidade no inicio das prelecdes de 1929 intituladas Os Conceitos
Fundamentais da Metafisica:

Como estdo as coisas em relacdo ao horizonte do tempo? Como é que o tempo

chega a possuir um horizonte? Ele se depara com este horizonte como uma casca

que Ihe cobre completamente, ou serd que o horizonte pertence ao proprio
tempo?*’

Nestas prelegdes, Heidegger descreve o horizonte como uma dimensao
delimitadora do proprio tempo e cita a palavra grega: opilewv. Segundo o
Dicionario Greek English Lexicon, a palavra opilewv é encontrada em textos de
Aristoteles como Categorias e Meteoroldgica e ainda em alguns dialogos de
Platdo como o Teeteto ou 0 Laques tendo como significado separar ou dividir algo
dando-lhe comprimento, extensdo — uma superficie, por exemplo. Mais ainda:
opilewv € dar limites e comprimento aquilo que queremos conceber separando-o0 e

dividindo-o daquilo que ndo estamos interessados. Ao tratar do opilewv, muitos

*® HEIDEGGER, M., Os Problemas Fundamentais da Fenomenologia, p. 350.
" HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 193.
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dos exemplos trazidos pelos filésofos gregos sdo exemplos visuais. Mesmo
quando se trata de separar nUmeros e quantidades, opilewv suscita, ja nos gregos,
primordialmente o sentido da visdo. Podemos conceber os ndmeros como

abstratos, entretanto é dificil concebé-los para alem do paradigma visual.

Horizonte temporal ndo é a Unica metafora visual que Heidegger constroi
para discutir a temporalidade: o instante heideggeriano Augenblick possui em
Augen, a palavra “olho” em alemdo.”® Portanto, a temporalidade, assim como
Heidegger a concebeu, esta atrelada a visdo. Tal constatacdo nos impele a
procurar outras possibilidades de constituicdo temporal para além da constituicdo
ekstatico-horizontal da temporalidade. Esta Gltima constituicdo nos auxiliou para
conceber a temporalidade para além do tempo no sentido numérico, mas ela esta
fundada no sentido da visdo. Precisamos tentar nos afastar deste sentido em prol
de uma escuta fundamental que nos permita alcancar a temporalidade musical. Tal
movimento s6 serd possivel se conseguirmos encontrar uma temporalidade que

possamos escutar e ndo simplesmente ver.

Todavia, este trabalho traz consigo um grande empecilho: a importancia
dada ao sentido da visdo ao longo da historia da Filosofia. O privilégio dado ao
sentido da visdo € tdo forte na histéria da Filosofia, que é possivel conceber a
maior parte do pensamento filos6fico como filiado ao primado da visdo. Nem
mesmo as criticas aos inumeros trabalhos que se utilizaram do termo Vorstellung
foram suficientes para sairmos desse primado. E sobre este ponto especifico que

abordaremos na proxima parte desta tese.

2.3

O primado da visao

Neste ponto do trabalho, é preciso sublinhar e aprofundar a importancia
dada ao sentido da visdo ao longo da histéria da Filosofia. Nosso estudo ja denota
esta importancia, pois Heidegger utiliza frequentemente metaforas visuais quando

aborda a temporalidade e também quando escreve desvelamento (Entdecken),

%8 Podemos traduzir Augenblick livremente por “piscar de olhos.”
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velamento (Decken), circunvisdo (Umsicht)®®, visdo (Sicht), a clareira (Lichte),
etc. Tais metaforas, ainda que possam ser consideradas ja em Heidegger para além
de uma tradicdo perceptiva e estética do sentido da visdo, parecem obliterar
algumas compreensfes existenciais do Dasein. Entretanto, a importancia do
sentido da visdo se d& cotidianamente em nossas vidas. Como é dificil encontrar
adjetivos que qualifiguem o som. Penso no som grave, no agudo, € no que mais?
Som alto e som baixo ja parecem estar dentro do paradigma visual. Som gordo e
som pesado também s&o empréstimos de outros sentidos. O paradigma visual
parece ja estar presente na seguinte frase de Heraclito:

Voltando-se atras da tensdo (a saber, em dis-posicdo) vigora a juncdo, como ela (a
esséncia) se mostra na visao do arco e da lira.*

Por que a esséncia se mostra na visao do arco e da lira? N&o sera que a
esséncia se da principalmente na audicdo das cordas tensionadas no arco que
produz musica? A frase de Heraclito supracitada também pode ser traduzida por:

Ignoram como o divergente consigo mesmo concorda: harmonia de movimentos
contrarios, como o arco e a lira.%!

N&o se pretende aqui chegar a uma concluséo definitiva sobre o que quer
dizer a frase de Heraclito. Tal tarefa permanecera obscura ao longo dos séculos
pelo prdprio obscurantismo constitutivo do pensamento heraclitico. Contudo,
sublinharemos aqui a presenca de metaforas visuais em ambas as traducdes do
fragmento: a visdo do arco e da lira, o di-ver-gente e 0 con-ver-gente. Sera que a

prevaléncia do sentido da visdo ja esta presente desde os pré-socraticos?

Costumamos considerar que a Filosofia tenha como origem aquilo que os
gregos denominaram como thauma. A palavra thauma®® designa um estupor, um
maravilhar-se e, a0 mesmo tempo, temer algo de grandioso que se coloca diante
de si. Heidegger escreve em Ser e Tempo sobre 0 Savudletv como a consideragao
maravilhada do ente (bewunderden Betrachten des Seiendes). Todavia, ndo ha
qualquer restricdo para que a experiéncia do thauma se dé unicamente através do
sentido da visdo. A consideracdo maravilhada de algo que se coloca diante de si

pode ser experimentada por outro sentido do corpo. Por que ndo? Entretanto, ao

> Heidegger traduz ppoviosng em Aristoteles como circunvisio.
% HEIDEGGER, M., Heréclito, p. 163.

L COSTA, A., Heraclito, p. 127.

52 gavpa


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

42

consultar o Dicionario Greek English Lexicon da Oxford, encontramos a palavra
Badpa associada principalmente a visdo. Essa palavra ja aparece em Homero
tanto na lliada quanto na Odisséia. Na lliada, lemos:

Poséidon Treme-terra, intervindo, um novo animo da as falanges.

Primeiro exorta a Teucro, e a Leito, e a Peneleu

herdico; entéo, a Deipiro e Toas, a Merione

e Antiloco, os dois mestres do grito de guerra.

Para incita-los, proferiu palavras-asas:

“Vexame, fina flor dos Aqueus! Combatendo,

salvarieis os navios, confio em vos. A luta

lutuosa renunciando, ndo tardara muito

a amanhecer o dia de derrota dos Troicos.

Desgracga! Com meus proprio olhos vejo um mega-

prodigio horrivel, algo que jamais supus

acontecer: Troianos investirem contra

nossas naus;®

A frase sublinhada por mim possui a seguinte formulagdo em grego: ®
momot, 1 puéya Oadpa 168 dpdaiuoicty Opduat. Encontra-se, portanto, nesta frase,
a palavra Oadua: o thauma grego. Na Odisséia também encontramos a mesma
palavra na descricdo do ciclope Polyphemus:

Dissimile de um homem comedor de péo,

O monstro colossal mais parecia o pico
da cordilheira infinda, sem vizinho a vista.**

O monstro colossal Polyphemus estd expresso no original grego como
Boadp’ érétukto mehdplov, ou seja, uma grandeza forjada como monstruosidade.
Os dois exemplos de Homero evocam uma relagdo direta do thauma com a viséo,
pois encontramos, em ambos, 0 verbo opdw (ver/olhar em grego) devidamente
flexionado como determinante para se descrever a experiéncia do thauma. No
primeiro exemplo temos a palavra opdpotr ja sublinhada anteriormente
diretamente como verbo propiciador da experiéncia descrita e, no segundo
exemplo, a relacdo do thauma com o sentido da visdo se da indiretamente ao se
comparar Polyphemus com o pico da cordilheira infinda sem vizinho a vista; a

expressdo opéwv foi traduzida por Trajano Vieira como “a vista.”

Na mencdo aos textos homéricos, encontramos descri¢bes visualmente
detalhadas. Observa-se, portanto, ja na Grécia antiga, indicios do privilégio do

sentido da visdo na concepcdo de thauma. Entretanto, encontramos a mesma

% HOMERO.,, Iliada. 13, 89-102, p. 15.
% HOMERO., Odisséia. 9. 190-192, p. 261.
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palavra quando Platdo vai descrever, em seus dialogos, as reacGes maravilhadas e
temerosas de Sdcrates apOs ouvir os discursos dos sofistas. Entre eles, o0s
discursos de Protagoras:
E agora, Protadgoras, ha uma pequena coisa que completaria 0 que obtive até
entdo, se te dignasses a responder minha pergunta. Afirmas que a virtude pode ser
ensinada e, se houver no mundo alguém que possa convencer-me disso, és tu.

Houve, todavia, um ponto em teu discurso que me perturba (6 & é0avpoacd cov
Aéyovtoc) e pelo que me minha alma anseia ser satisfeita.®

O conceito de Adyog € poliss€mico. No§7 de Ser e Tempo, Heidegger
escreve sobre 0 Adyoc e o Adyoc como “discurso” (Rede) *° a partir do trabalho de
Aristoteles intitulado Sobre a Interpretacao:

Em seu exercicio concreto, o discurso (deixar ver) tem o carater de um dizer, de
uma articulagdo de palavras. O Aoyog € pwvn, na verdade, Pwvr| pHeTd PAvVTOCiOG
— articulacdo verbal em que algo é visualizado.®’

Para além das discussdes sobre os possiveis significados da palavra logos,
é importante sublinharmos que o maravilhar-se do thauma pode ser alcancado
com o logos proveniente dos discursos na medida em que algo € visualizado
através dos discursos. Isso significa que, para os gregos, ndo é a sonoridade ou até
mesmo a musicalidade dos discursos que causa 0 maravilhar-se do thauma, mas
sim aquilo que é visualizado e concebido a partir dos discursos. A discussdo pela
sonoridade e pela musicalidade do Adyoc e da ewvn pouco avangou frente ao

primado da vis&o.

Na “origem” da Filosofia, também se priorizou a visdo em discussdes
sobre o0 saber, sobre a percepc¢do, sobre a linguagem e também sobre a estética.
Heraclito parece também priorizar o sentido da visdo ao escrever o seguinte

fragmento:

Os olhos séo, de fato, testemunhas mais precisas do que os ouvidos.®®

% PLATAO., Dialogos: Protagoras. 329c, p. 276.

% Na edicfio de Ser e Tempo publicada em 2006, Marcia S& Cavalcante Schuback utilizou a
palavra “fala” como tradugéo para o termo Rede. A palavra Rede é comumente traduzida pela
palavra “discurso” em portugués e, seguindo este raciocinio, a traducéo de Ser e Tempo realizada
por Fausto Castilho e langada em 2012 utiliza corretamente a palavra “discurso” como tradugdo
para o vocabulo Rede. Além disso, durante o desenvolvimento esta tese, pude encontrar antigas
edicbes de Ser e Tempo traduzidas por Marcia Sa Cavalcante Schuback que concordam com a
traducdo de Fausto Castilho, a saber: traduzem a palavra Rede por “discurso.”

* HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p.72.

%8 COSTA, A., Heréaclito, p. 151.
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A tradicdo filosofica se apoiou nessa frase de Heraclito para discutir a
relacdo entre percepc¢do e sabedoria. Platdo é grande expoente nesta discussao e a
aprofunda ao longo de sua obra com destaques para o dialogo Fédon e para o
Teeteto. A partir de 151e do didlogo Teeteto, Sécrates discute com a personagem
que da nome ao didlogo sobre a pertinéncia da percepcdo para se adquirir a
sabedoria (¢mothiun).®® Ora, Sécrates empreende primeiramente uma discussao
sobre uma teoria da percepcdo baseada no fluxismo do kosmos, onde toda
percepcdo se torna saber. Esta teoria é influenciada, segundo o préprio Socrates,
por Homero, Heraclito e Protdgoras. Em 186d, Sécrates refuta que o saber esteja
nas sensagdes (moBnuactv) e sobrepuja a alma como instancia que dirige as
percepc¢Oes na busca da verdade e,consequentemente, da sabedoria:

Entdo, o saber ndo estd nas sensag¢fes, mas no raciocinio sobre elas; pois por ai,

pelo que parece, é possivel alcangar a entidade e a verdade, mas por ali é
impossivel.”

O raciocinio sobre a sensacdo ¢, para SoOcrates, a percepcao (0icOnoig).
Isto €, um movimento ativo da alma em direcdo aquilo que se coloca como
sensacdo, como algo disponivel de ser percebido e investigado. Ou seja, as
sensacdes se dispem a serem apreendidas pelos sentidos corp6reos como algo
exterior a alma e podem e devem ser avaliadas ativamente para a constituicdo do
saber. Nesse viés, como bem sublinha José Trindade Santos, Sécrates conclui que
0 saber ndo pode ser limitado a sensagdo, mas também conclui que o saber ndo

. . . . . 71
exclui as sensagoes, pois precisa delas para efetuar seus “julgamentos.”

Sécrates nomeia as percepcdes (aicOnoelg) como visdo (0yelg), audigao
(dxoai), olfato (6oc@pnoeig), entre outras. Contudo, o verbo utilizado para
denominar a acdo de ver por Socrates € oyeww € ndo Opdw como Homero. A
percepgdo (aicOnoig) para Platdo € um estar direcionado para uma agdo ativa, aos
sentidos do corpo. Ou seja, um querer ver, ouvir, cheirar, se direcionar em
movimento para junto de algo e fornecer a alma subsidios para se chegar a
verdade. Percebemos pela vista, pelo ouvido, pelo nariz, ou seja, pela sensacao.
Mas 0 movimento de querer ver, ouvir, cheirar, sentir e pensar sobre aquilo que é

sentido, € um movimento perceptivo. Acredito que seja em prol do movimento

% E comum no Brasil traduzirmos a palavra grega émotiun por conhecimento. Entretanto, na
traducdo utilizada por mim, a palavra émotqun é traduzida por sabedoria.

O PLATAO., Teeteto. 186d, p. 270.

T PLATAO., Teeteto: Introducéo, p. 101.
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perceptivo, em prol da acdo de ver, o motivo pelo qual Platdo utiliza o verbo
oyeww ¢ ndo o verbo Opdw; este Gltimo talvez esteja mais proximo de certa
passividade. Platdo defende, pela boca de Sdcrates, que Homero, Heréclito e
Protdgoras priorizaram em suas obras as sensacbes e ndo se ocuparam
devidamente das percepcOes e da avaliacdo das percepcdes pela alma na busca da

verdade (aAn0giar).

A fim de ilustrarmos o que se defende no paragrafo anterior, Socrates, no
dialogo Teeteto, ao discorrer sobre o pensamento fluxista de Heraclito, Homero e
Protégoras, d& como exemplo a diferenca entre a degustacéo de vinhos do homem
sdo e a degustacdo de vinhos do mesmo homem sO que acometido por uma
doenca. Se a percepgdo Se pautasse apenas na sensacdo, 0 mesmo vinho sera
agradavel e doce quando o0 homem estiver sao e amargo quando ele estiver doente.
N&o haveria, portanto, um consenso sobre os atributos do vinho e,
consequentemente, nenhum conhecimento verdadeiro sobre o vinho.”? Da mesma
forma, se nos pautarmos apenas na sensacao de ver ou ouvir ndo se saberad o que é
0 ver ou ouvir pela percepcdo, pois esta esta para além dos 6rgdos dos sentidos.”
Portanto, para Platdo, enquanto que a sensacao se relaciona as partes sensitivas
(olho, ouvido, lingua, etc), a percepgdo se relaciona com a alma e a capacidade de

adquirir conhecimento e sabedoria.”

Para finalmente apontar seu argumento de que as sensacfes ndo sdo
suficientes para a aquisicdo do saber e que a percepcdo € necessdria como
mediadora entre as opinides provenientes das sensacOes e a aquisicdo de
sabedoria, Platdo se utilizard do sentido da visdo. A partir de 163d, Socrates
empreendera seu discurso para a relacdo entre memoria e visdo o que levara
Teeteto a concordar que sabedoria e percepcao sdo coisas distintas e que, contudo,
a alma precisa avaliar as percepg¢des na busca da verdade (oAnfewr). E pelo
sentido da visdo que Sdcrates elucida a verdade sobre a percepcédo e a verdade do
saber como consequéncia da avaliacdo de percep¢des num movimento ativo sobre
as sensacdes. Este € apenas um dos inimeros exemplos visuais que Platdo se

utiliza no dialogo Teeteto. Sublinho que a visdo é, neste dialogo, o sentido que

"2 PLATAO., Teeteto. 159c, p. 221.
" PLATAO., Teeteto. 163b, p. 227.
" Pelo menos neste dialogo de Platdo.
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auxilia de maneira mais contundente as pretensdes filosoficas de Platdo. Este é o
ponto crucial desta discussdo. Todavia, deve-se concordar que, ainda que em
menor namero, encontramos exemplos relacionados a todos 0s outros sentidos no

mesmo dialogo.

Encontramos no Fédon outras consideracfes sobre a relacdo entre as
sensacgdes — agora discutidas como sensacdes corporais — € a alma. Nesse didlogo,
Socrates defende veementemente que o fildsofo deve liberar a alma da comunhéo

com o corpo para apreender a verdade.

- De forma que, na tua opinido — prosseguiu Socrates -, as preocupagdes de tal
homem ndo se dirigem, de modo geral, para o que diz respeito ao corpo (copa),
mas, ao contrario, na medida em que Ihe é possivel, elas se afastam do corpo, € é
para a alma (yvynv) que estdo voltadas?

-Sim, sem divida.

- E, pois, para comecarmos a nossa conversa, em circunstancias desta espécie,
que se revela o filésofo, quando, ao contréario de todos os outros homens, afasta
tanto quanto pode a alma do contato com o corpo?

-Evidentemente.

-Sem ddavida, a opinido do vulgo, Simias, é que um homem, para 0 qual ndo
existe nada de agradavel nessa espécie de coisas e que com elas ndo se preocupa,
ndo merece viver, mas, pelo contrario, estd muito préximo da morte quem assim
ndo faz nenhum caso dos prazeres de que o corpo é instrumento?

- E a propria verdade o que acabas de dizer.

- E agora, dize-me: quando se trata de adquirir verdadeiramente a sabedoria
(ppoviioemg), € ou ndo um corpo um entrave se na investigagdo pedimos o seu
auxilio? Quero dizer com isso, mais 0 menos, 0 seguinte: acaso alguma verdade
(aAn0ew0) é transmitida aos homens por intermédio da vista (6y1ig) ou do ouvido
(dxoai), ou quem sabe se, pelo menos em relacdo a estas coisas ndo se passem
como os poetas (rowtai) ndo se cansam de no-lo repetir incessantemente, e que
ndo vemos nem ouvimos com clareza? E se dentre as sensagdes corporais estas
ndo possuem exatiddo e sdo incertas, segue-se que ndo podemos esperar coisa
melhor das outras que, segundo penso, sdo inferiores aquelas. Nao é também este
o0 teu modo de ver?

-E exatamente esse.

- Quando &, pois, que a alma atinge a verdade? Temos dum lado que, quando ela
deseja investigar com a ajuda do corpo qualquer questdo que seja, 0 corpo, €
claro, a engana radicalmente.

-Dizes uma verdade.

-Néo é, por conseguinte, no ato de raciocinar, e ndo de outro modo, que a alma
apreende, em parte, a realidade de um ser?
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- Sim.

- E, sem duavida alguma, ela raciocina melhor precisamente quando nenhum
empeco lhe advém de nenhuma parte, nem do ouvido, nem da vista, nem dum
sofrimento, nem sobretudo dum prazer — mas sim quando se isola 0 mais que
pode em si mesma, abandonando o corpo a sua sorte, quando, rompendo tanto
quanto Ihe é possivel qualquer unido, qualquer contato com ele, anseia pelo real?

- E bem isso!

-E ndo é ademais, nessa ocasido que a alma do filésofo, alcando-se ao mais alto
ponto, desdenha do corpo e dele foge, enquanto por outro lado procura isolar-se
em si mesma?

- Evidentemente! ™

Né&o pretendemos aqui fazer uma distingdo entre os tipos de sabedoria
(émomun e o@povicewc) propostos por Platdo nos diadlogos supracitados.
Queremos sublinhar uma hierarquia na aquisicdo de um saber filosofico que ora se
da com o auxilio dos sentidos e outrora se concebe sem o auxilio de qualquer

dimensdo corpérea.

A escolha por transcrever todo um trecho do Fédon é justificavel, pois
Platdo se utiliza de uma exemplificacdo hierarquica também presente em outros
didlogos. Por um lado, Sécrates questiona se a sabedoria € adquirida com o
auxilio da visdo e da audicdo — ordem esta comum a outros didlogos platénicos.
Por outro lado, em outra frase, ele ndo hesita em afirmar que os empecilhos a
aquisicdo da sabedoria sdo primeiramente a audi¢é@o e depois a visdo. Portanto, ao
considerar a disposicdo de palavras colocadas por Platdo na exemplificacdo dos
sentidos e na avaliagdo destes para a aquisicdo do saber, Platdo se refere a visdo
como material mais confidvel a percepcao e, consequentemente, como material
mais confiavel para aquisicdo do saber apds avaliacdo minuciosa pela alma. A
audicdo se encontra numa hierarquia mais baixa, logo apo6s a visdo na avaliacao
perceptiva. Entretanto a audicdo é, em frase posterior, o primeiro empecilho ao

“raciocinio,” enquanto a visao € o segundo empecilho.

A partir desta avaliacdo, pode-se pressupor que, se por um lado a
percepg¢do contribui de fato para a aquisicdo de sabedoria, a percepcdo visual esta
mais proxima desta aquisi¢cdo do que qualquer outra percepcdo proveniente dos

outros sentidos — inclusive da audicdo. Por outro lado, se considerarmos que a

" PLATAO., Fédon. 64e — 65d, p. 72.
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percepcao ndo auxilia a aquisicdo de sabedoria, entdo a audi¢cdo se encontra como

primeiro empecilho e a visdo como segundo.

A titulo de curiosidade, Platdo ndo é o Unico filésofo que considera, pelo
menos em parte, a audicdo como empecilho. Na Critica da Faculdade do Juizo,
Kant atribui @ musica uma falta de urbanidade intrinseca relacionada a prépria
constituicdo da percepcao auditiva o que gera um empecilho a liberdade daqueles
gue ndo querem escuta-la.

Além disso, é inerente a musica uma certa falta de urbanidade, pelo fato de que,

primeiramente de acordo com a natureza dos instrumentos, ela estende a sua

influéncia além do que se pretende dela (a vizinhanca) e assim como que se
impde, por conseguinte causa dano a liberdade de outros estranhos a sociedade

musical; as artes que falam aos olhos ndo fazem isto, enquanto se deve apenas
desviar os olhos quando n&o se quer admitir sua influéncia.”

A relacdo da palavra thauma com o sentido da visdo ja em Homero foi
fundamental para se privilegiar as discussdes sobre a relacdo entre sabedoria e
visdo na histdria da filosofia. A pergunta pelo papel dos sentidos na constituicao
do saber e na constituicdo da filosofia ficou por muitas vezes reduzidas a pergunta
pelo papel da visdo nessas mesmas constitui¢gdes. Escrevi acima que essa redugao

foi potencializada por uma frase de Heraclito:
Os olhos sdo, de fato, testemunhas mais precisas do que 0s ouvidos. "

Contudo, ndo é a frase de Heréaclito que contribui para a reducdo, mas sim
uma leitura realizada a partir desta frase que fundamentou este equivoco. A
mesma frase de Heréclito ganha outros contornos se atentarmos para o termo

original utilizado pelo efésio. Em grego, o fragmento é assim escrito:
O@BaLpOL Yip TV BTV dkptBéotepot papTopeg

A palavra grega axpipéotepot significa exatidao e precisdo. Ela ¢ utilizada
por Platdo em 184c do Teeteto além de outros dialogos e também na obra de
Aristételes com destaque para 1331a da Politica com sentido modificado e
proximo da aquisicdo de uma eficiéncia e disciplina. Platdo e Aristoteles

enfatizaram em sua filosofia 0 pensamento direcionado a precisao e a importancia

"® KANT, 1., Critica da Faculdade do Juizo, p. 175.
" COSTA, A., Heraclito, p. 151.
" Ibid., p.150.
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do sentido da viséo para a aquisicdo dela. De certo, tal vertente trouxe bons frutos
a Filosofia, mas, ao mesmo tempo, deixou de lado outros tipos de consideragdes
maravilhadas sobre algo que se coloca diante de si. O pensamento filoséfico
pautado na experiéncia do Thauma através da audicdo, por exemplo.

Ora, Heréclito em nenhum momento concebe a dxpipéotepol como unica
possibilidade de encaminhamento para 0 pensamento e nem que este precise estar
pautado na visdo. O efésio valorizou muito mais o sentido da audi¢do quando
sublinha a necessidade de escutar o logos (Adyoc). Contudo, bem salienta
Heidegger, logos nao significa palavra, discurso ou linguagem. Escutar o Adyog é,
segundo Heidegger, ter a experiéncia da esséncia do A6yog como som e voz.”" A
esséncia do AO0yog, escreve Heidegger, ¢ tdo obscura quanto o proprio
obscurantismo de Heréclito.

O XOyog ¢, pois, algo passivel de escuta; uma espécie de discurso e voz. Mas, de

certo, ndo a voz de um homem que discorre através de sons e prondncia. Quem

discorre como “Adyog?” Que voz ¢ essa, o Adyog? Caso ndo se trate de nenhuma

voz humana e, em conseqiiéncia, de nenhuma voz sonora, que voz é essa? Uma
voz ndo-sonora? Existe uma escuta para isso?™®

Concordaremos com Heidegger se, e somente se, voz e som forem dotados
da musicalidade intrinseca. Por ora, conceberemos que a propria esséncia do
AOyoc se imiscui com a esséncia do pensamento filosofico proveniente do thauma.
Heraclito propde uma escuta pensante diante daquilo que se dispde a ser escutado.
O que se dispGe a ser escutado € o que seduz e aflinge: o proprio thauma. Nesse
sentido, a palavra thauma comporta uma dimensao auditiva que ndo esta presente
no trabalho homérico consultado anteriormente. Heraclito, ao contrario, parece

priorizar o sentido da audicdo. Num famoso fragmento de Heréaclito, lemos:
Ouvindo ndo a mim, mas ao 16gos, é sabio concordar ser tudo-um.®

A questdo do uno é uma das questdes fundamentais da filosofia. O
fragmento acima expressa essa questdo quando trata sobre a necessidade da escuta
do logos para se concluir ser tudo-um (&v mévto eivar). Contudo, como bem

sublinha Claudia Drucker, o sabio do fragmento de Heréclito ndo se torna audivel

" HEIDEGGER, M., Heréclito, p. 256.
% HEIDEGGER, M., Heréclito, p. 257.
81 COSTA, A., Heréaclito, p. 127.
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como musica, mas apenas mediante o pensador que chega a dizer “tudo ¢ um.” 82

Em outro fragmento, Heraclito escreve que simplesmente ouvir ndo garante a
sabedoria (cogia):
Desse 16gos, sendo sempre, sdo 0s homens ignorantes tanto antes de ouvir como
depois de o ouvirem; todas as coisas vém a ser segundo esse 16gos, e ainda assim
parecem inexperientes embora se experimentem nestas palavras e acOes, tais
quais eu exponho, distinguindo cada coisa segundo a natureza e enunciando como

se comporta. Aos outros homens, encobre-se tanto o que fazem acordados como
esquecem o que fazem dormindo.®

E também no seguinte fragmento:
Nao sabendo ouvir, ndo sabem falar.®*

Aos homens pertence a possibilidade de ouvir e, ainda assim, permanecer
surdos e ignorantes. Mas ignorantes em relacdo ao qué? O que esses homens
ignoram? Ora, Heréaclito ja nos respondeu a essa pergunta no inicio desta parte de
nosso trabalho:

Ignoram como o divergente consigo mesmo concorda: harmonia de movimentos
contrarios, como o arco ¢ a lira.*®

A expressao grega “ov &uvidow” foi traduzida por ‘“ignoram” no

99 ¢C.

fragmento acima. A palavra uoviov significa “participar” “tornar-se possuidor.”
Heidegger traduz essa expressdo por “voltar-se para,” enquanto que Alexandre
Costa relaciona o “ov Euvidow” aqueles que ndo querem ou podem participar, ou
seja, 0s ignorantes (a&vvetol). Mas ndo podem participar do qué? Do logos. E 0
que é necessario saber para ndo se tornar ignorante? E necessario saber ouvir e,
além disso, tornar-se possuidor da escuta de tal forma que se participe da escuta. E
necessario afinar-se a escuta e estar em unissono com ela. Todavia, ndo ha
menc¢des nem em Heidegger nem em Heraclito sobre uma musicalidade da escuta.
Tal musicalidade é certamente uma das possibilidades da escuta na medida em
que ela, a musicalidade, se oferece a ser escutada. Mas sera que a escuta musical

abarca aquilo que Filosofia e senso comum chamam de “escuta”? Nao sera ela

préxima a outro “sentido” do corpo? De todo modo, estamos convencidos de que

8 DRUCKER, C, P., A Obra de Arte Musical: uma pergunta para Heidegger, p. 21.
5 Ibid.

5 Ibid.

8 COSTA, A., Heraclito, p. 127.
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as consideracdes atravessadas pelo primado da visdo ndo sdo suficientes para dar
conta da musicalidade da escuta. Talvez, a escuta musical, uma escuta distante do
paradigma visual, ja seja a escuta pensante diante daquilo que se dispde a ser
escutado. Tal hipdtese precisa ser aprofundada.
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Tonalidades Afetivas e Temporalidade

3.1

Consideragdes prévias a discussao sobre a tonalidade afetiva do
tédio

Neste capitulo, discutiremos as tonalidades afetivas para que, a partir
delas, possamos alargar musicalmente a compreensdo da temporalidade. No inicio
do 829 de Ser e Tempo, Heidegger escreve que disposi¢do (Befindlichkeit) é o
termo ontoldgico utilizado por ele mesmo, Heidegger, para aquilo que é
onticamente e mais cotidianamente conhecido como humor/afetos/tonalidades
afetivas (Stimmung).*® As disposicées afetivas sdo, em Ser e Tempo, um
existencial fundamental, um modo de ser do Dasein tdo originario quanto a

compreenséo (Verstehen) e o discurso (Rede).

O Dasein € e ja esta sempre afinado em alguma tonalidade afetiva
existencialmente como modo de ser-no-mundo, sem a necessidade de qualquer
psicologismo que relacione os afetos a estados internos em contraposicdo a
estados externos:

O humor (Stimmung) se precipita. Ele ndo vem de “fora” nem de “dentro.” Cresce
a partir de si mesmo como modo de ser-no-mundo.®’

Além disso, pertence ao modo existencial basico de ser das disposi¢Bes
afetivas a abertura igualmente originaria de mundo (gleichurspringlichen
Erschlossenheit von der Welt) a partir do qual algo tocante possa vir ao
encontro.®® Ou seja, a descoberta do mundo pelo Dasein numa circunvisdo

cotidiana (alltéagliche Umsicht) precisa estar afinada as disposi¢des afetivas, pois

8 A diferenciacdo entre Stimmung e Befindlichkeit é de extrema complexidade. Heidegger prioriza
a utilizacdo de Befindlichkeit em Ser e Tempo para abordar a constituicdo existencial do Dasein,
todavia, em outros trabalhos, Heidegger parece priorizar o termo Stimmung em detrimento de
Befindlichkeit.

¥ HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 196.

% bid.
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as proprias disposicdes afetivas abrem o mundo em seu poder ser afetado pelo
mundo. O Dasein s6 pode ser-no-mundo porque as disposicdes afetivas

constituem mundo para ele e possibilitam que o Dasein se afine junto a elas.

A discussdo sobre a temporalidade da disposicdo (die Zeitlichkeit von der
Befindlichkeit) se dard somente no quarto capitulo da segunda secdo de Ser e
Tempo. Para chegar até ela, Heidegger teve de passar por toda a analise
preparatéria do Dasein, por sua constituicdo fundamental, suas estruturas
essenciais, tematizar a preocupacao (Sorge), abordar o ser para a morte (Sein zum
Tode) do Dasein, para finalmente abordar o fundamento ontoldgico originario da
existencialidade do Dasein: a temporalidade (Zeitlichkeit).

N&o é possivel restituir todos os passos heideggerianos em Ser e Tempo
neste pequeno trabalho. Devemos tratar da relacdo das tonalidades afetivas com a
temporalidade por outra via, a via das prelecdes intituladas como Os Conceitos
Fundamentais da Metafisica: mundo, finitude e soliddo. Nessas prelecdes,
Heidegger estabelece uma conexdo direta entre a temporalidade e a tonalidade
afetiva do tédio (die Langeweile). Além disso, no mesmo texto, Heidegger utiliza
algumas metaforas pertencentes ao universo musical para explicar como o Dasein
sempre compreende e se compreende “afinado” a tonalidades afetivas. Essas
passagens nos auxiliardo a alargar a compreenséo da temporalidade a partir da

escuta musical.

3.2

Breve apresentacdo datonalidade afetiva do tédio em suas trés
formas

Entende-se por disposi¢cOes e tonalidades afetivas aquilo que Martin
Heidegger comegou a expor a partir de Ser e Tempo. Agora, nossos esforgos se
concentrardo nas prelecdes realizadas pelo filésofo entre outubro de 1929 e margo
de 1930 intituladas Os Conceitos Fundamentais da Metafisica: mundo, finitude e
solidao. Nessas prelecdes, Heidegger se reporta ao despertar da tonalidade afetiva
fundamental. Despertar a tonalidade é fazer com que ela acorde. A tonalidade
afetiva ja estd presente de certo modo, como adormecimento, a0 mesmo tempo

que ndo estd, pois precisa ser desperta. Ha, portanto, um contraditério inerente a
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tonalidade afetiva fundamental, pois ela esta-ai (Da-sein) e ndo-esta-ai (Nicht-Da-
sein). O estar-ai e 0 ndo-estar-ai ndo se relacionam com qualquer consciente ou
inconsciente e nem mesmo com presenca e auséncia corporeas. E possivel ndo-
estarmos-ai quando ndo queremos escutar uma conversa, ainda que estejamos
presentes corporeamente, nos ausentando conscientes de nossa atitude. As
tonalidades afetivas tém como caracteristica intrinseca um estar-ai e um nao estar-
ai que pertence ao ser do homem. O ser-fora (Wegsein), a auséncia em suas
diversas formas, ndo é o contrario excludente do ser-ai (Dasein), mas
inversamente: todo e qualquer ser-fora pressupBe o ser-ai. Portanto, segundo
Heidegger, ser-ai e ser-fora s6 sdo possiveis se e uma vez que o homem é.
Atentemos para o que Heidegger escreve sobre o ser-ai do homem atravessado por
tonalidades afetivas:

O ser-fora € mesmo um modo de seu ser. Estar-fora ndo significa, absolutamente,

ndo ser. Ao contréario, ele € muito mais um jeito do ser-ai. (...) O homem precisa

estar-ai para poder estar-fora; e s6 na medida em que ele esta ai ele tem realmente
a possibilidade do fora.®

Outra caracteristica das tonalidades afetivas ¢ que elas ndo sdo estados
animicos e tampouco sentimentos. A tradicdo filosofica concebe sentimentos
como adventos que se ddo no interior do sujeito. Essa mesma tradicdo foi
absorvida pela psicologia a partir de Kant e dividiu-se o ser vivo racional em trés
instancias: o pensar, o querer e o sentir. Nessa classificacdo, o sentir ocupa a
terceira instancia, uma posi¢do subordinada.

Sentimentos sdo a terceira classe de vivéncias. Pois a principio o homem ¢é

naturalmente o ser vivo racional. De inicio e em primeiro lugar, ele pensa e quer.

Sentimentos também estdo certamente presentes. Mas eles ndo sdo apenas o

embelezamento de nosso pensamento e de nosso querer ou 0 seu obscurecimento
e entrave? ¥

As tonalidades afetivas s&o uma forma de ser do homem diferente dessas
instancias do ser vivo racional, diferente dos sentimentos subordinados ao querer
e ao pensar. J& a tonalidade afetiva fundamental - uma tonalidade afetiva que nos
transpassa e que nos dispde desde o fundamento, um modo fundamental como o
ser-ai (Dasein) enquanto ser-ai 6™ - pertence a esséncia do homem e deve ser

despertada. Mas de que forma? E necessario deixar que a tonalidade afetiva seja

% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 83.
% Ipid., p. 84.
* Ibid., p. 88.
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como ela deve ser enquanto tonalidade afetiva, ou seja, ser-ai e ndo-ser-ai. O nao-
ser-ai e o ser-fora da tonalidade nao excluem o ser-ai da tonalidade, ao contrério,

pressupdem o ser-ai.

A tonalidade afetiva ndo estd dentro como uma interioridade ou fora do
homem, ela é um modo de afinacdo. Estar afinado a tonalidade afetiva é estar em
consonancia com um jeito fundamental do ser-ai (Dasein) ser como ele € e que da
ao ser-ai, desde o principio, consisténcia e possibilidade.

Uma tonalidade afetiva é um jeito, ndo apenas uma forma ou padrdo modal, mas

um jeito no sentido de uma melodia, que ndo paira sobre a assim chamada

presenga subsistente propria do homem, mas que fornece para este ser o tom, ou
seja, que afina e determina o modo e 0 como de seu ser.*

Portanto nessas prelecOes, as tonalidades afetivas se relacionam mais
intimamente com a audicdo do que com a visdo. Tal constatacdo acena ainda mais
com os interesses desta tese. Além disso, as tonalidades afetivas fundamentais néo
estdo subordinadas ao querer nem ao pensar, elas sempre afinam o homem desde
o fundamento.

N&o se trata de circunscrever uma espécie de vivéncia animica em contraposicao

a psicologia e de aprimorar, com isto, esta Gltima, mas, acima de tudo, de abrir

primeiramente o olhar para o ser-ai do homem. Tonalidades afetivas sdo jeitos
fundamentais nos quais nos encontramos de um modo ou de outro.*®

E qual é a tonalidade afetiva fundamental? E, nas prelecbes proferidas
entre outubro de 1929 e marco de 1930, aquela tonalidade que ndo queremos
despertar, nos afastamos, queremos nos evadir dela: o tédio. Ja é verdade na época
de Heidegger, e também o é em nossa época, que queremos afastar do tédio
empenhando-nos em passar o tempo. Ao acolher ocupagdes que preencham o

tempo, adormecemos constantemente o tédio.

Nesse momento, é importante discutirmos as trés formas de tédio trazidas
por Heidegger. A primeira forma diz respeito a uma tentativa especifica de se
evadir do tédio, ou seja, expelir e afugentar o tédio recém-desperto e fazé-lo
novamente adormecer. Deixar desperta a tonalidade afetiva do tédio & para nos
aquilo que precisa ser evitado. Vale ressaltar que, segundo Heidegger, o tédio ndo

é simplesmente uma vivéncia animica da interioridade, mas algo dele vem ao

Zz HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 88.
Ibid.
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nosso encontro a partir das coisas mesmas: 0 entediante que deixa brotar o
entediar-se.** O livro é entediante, a palestra é entediante, etc. Os préprios objetos
carregam o tédio. O tédio possui um carater objetivo, mas o modo como ele nos
afina sugere que o carater entediante corresponda ao objeto e que, a0 mesmo
tempo, esteja no sujeito. Portanto, a tonalidade afetiva do tédio possui uma

esséncia hibrida, algo como uma esséncia em parte objetiva e em parte subjetiva.

Como ¢ possivel evitar que a tonalidade afetiva do tédio desperte ou como
fazé-la adormecer novamente? Heidegger propde que nds buscamos nos livrar do
tédio através de um passatempo. O passatempo é, num primeiro olhar, algo que
expulsa o tédio e estimula o tempo. Heidegger explicita a primeira forma de tédio
da seguinte maneira:

Nos encontramos sentados, por exemplo, em uma estacdo de trem chinfrim

(geschmacklosen Bahnhof) de uma via férrea perdida no mapa. O proximo trem

sO chega em quatro horas. A regido é desprovida de atrativos. Temos em verdade

um livro na mochila — portanto, ler? Nao. Que tal examinar a fundo uma questao,
um problema? N&o da. Lemos os horarios dos trens ou estudamos as indicagdes
das diversas distancias entre esta estacdo e outros lugares que ndo nos sdo
absolutamente conhecidos. Olhamos para o reldgio — se passaram justamente 0s
primeiro quinze minutos. N&o ha outro jeito sendo ir a rua. Andamos de |4 para ca
apenas para fazer alguma coisa. Mas ndo ajuda em nada. Contamos, assim, as
arvores na rua, olhamos novamente para o reldgio: justos cinco minutos desde
que o consultamos pela ultima vez. Enfadados com o andar de l& para ca, nos
sentamos sobre uma pedra, desenhamos todos os tipos de figuras na areia e nos

surpreendemos olhando ja uma vez mais para o relégio — uma meia hora- e assim
por diante.”

Nessa situagdo, queremos matar o tempo a partir do passatempo
(Zeitvertreib). “Nos matamos o tempo” (Wir vertreiben uns die Zeit) ndo pode
significar retirar literalmente o tempo, mas impelir o tempo a avangar
rapidamente; movimentar o tempo. Na primeira forma do tédio, o passatempo
serve como forma de expulsdo do tédio ao estimular o tempo. NOs s6 queremos
que o tempo passe até a chegada do trem. Espera-se 0 trem, mas queremos nos ver
livres dessa espera. A espera € entediante nesse caso, mas nem todas as esperas
sdo entediantes. A necessidade de esperar em uma estacdo de trem até a chegada
do préximo trem nos torna impacientes. Contudo, o tédio ndo é nem a impaciéncia
nem a espera, ainda que tanto o estar-impaciente (Ungeduldisein) e o estar-

entediado envolvam o tédio.

“HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 110.
% lbid., p. 124.
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A néo apreensao da totalidade do tédio seja na espera ou na impaciéncia
revela a dificuldade de se escrever sobre esta tonalidade afetiva. No entanto,
parece que 0 passatempo se opBe ao tédio na medida em que estimula o tempo.
Todavia, ainda ndo se esclareceu a relagdo entre tédio e temporalidade.
Relacionada a esse tipo de tédio, pode-se falar da presenca de um intervalo de
tempo, de uma duracdo demorada. Nesse sentido, o passatempo dissipa o tempo
peculiar da primeira forma de tédio. Nas palavras de Heidegger:

O passatempo é um abreviador que estimula temporalmente o tempo que quer se

tornar longo: ele traz consigo uma intervencdo no tempo, travando um embate
com o tempo.*

Na espera pela chegada do trem, verifica-se inUmeras vezes o relégio, pois
0 passatempo fracassa no cumprimento de sua tarefa e o tédio continua a emergir
diante de nos. O tempo anda lentamente. O curso excessivamente lento do tempo
nos mantém presos ao tédio sem ser ele proprio o tédio. Heidegger chama esse
curso excessivamente lento do tempo de tempo hesitante (zogernde Zeit), um
tempo irresoluto. O carater hesitante do tempo na primeira forma do tédio é uma
perplexidade paralisante que aflige 0 homem.

O ser-entediado e o tédio em geral estdo claramente enraizados nesta esséncia

enigmatica do tempo. Mais ainda: se o tédio é uma tonalidade afetiva, entdo o

tempo e 0 modo de ser do tempo, ou seja, 0 modo como ele se temporaliza,
possuem uma parcela significativa na afinacdo do ser-af em geral.®’

Sendo o passatempo um ataque contra a hesitacdo do tempo, o tempo néo é
a preocupacgdo primeira. O que se quer fazer € provocar a passagem rapida do
tempo, pois a hesitacdo do tempo aflige. Portanto, ao tempo hesitante pertence um
carater aflitivo. Descobrimos esta aflicdo junto ao proprio entediante, junto ao que
retém a hesitacdo do tempo. Entdo, somos retidos. O passatempo revela que
queremos nos ver livres de uma retencdo. Quando o passatempo cumpre 0 seu
papel, a hesitacdo do tempo ndo estd mais presente e, consequentemente, a
retencdo se dissolve. Ao cumprir o seu papel, o passatempo faz com que se
esqueca do tempo. Nesse esquecimento do tempo, parece que hd o impelir o
tempo ao movimento e, consequentemente, se afasta o curso temporal hesitante. O

passatempo €, nesta forma de tédio, uma ocupacdo encontrada por nos para evitar

% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 128.
% Ibid., p. 131.
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a nossa ocupacdo com o tédio. Heidegger escreve que nos ocupamos com O
passatempo para evitar a serenidade vazia (Leergelassenheit).
Serenidade vazia e preenchimento dizem respeito a lida com as coisas. A

serenidade vazia é afastada quando as coisas estdo a disposi¢do: quando elas
estdo simplesmente dadas.”

Lidar com as coisas é dirigir nossa acdo e preencher nosso tempo com uma
ocupacdo. Entretanto, parece que a ocupagdo na lida com as coisas presente na
primeira forma de tédio ndo gera o preenchimento, mas sim uma serenidade vazia
aflitiva e hesitante. Neste contexto, o passatempo se faz necessario. No que se
refere as coisas simplesmente dadas, é claro que, ao estarmos entediados, nao
consideramos que coisas denominadas simplesmente dadas - estacdo de trem,
relogio, passagem, etc - simplesmente desaparecam. Como se as coisas ndo mais
existissem e 0 mundo ndo estivesse mais diante de ndés. Na primeira versdo do
tédio, as coisas continuam simplesmente dadas. Contudo, as coisas simplesmente
dadas nos deixam vazios. O vazio é o ndo sentir-se afetado pelas coisas e colher o
tédio proveniente deste vazio. Neste sentido as coisas continuam simplesmente
dadas, mas elas nédo se oferecem como simplesmente dadas. Mais ainda: a coisa
simplesmente dada ndo oferece o que esperamos dela, ela nos decepciona. No
exemplo da estacdo de trem, ela ndo preenche a expectativa que se espera dela, o
trem nédo chega e continua a ndo chegar. As coisas se recusam e nos abandonam a

nGs mesmos.

A discussdo sobre a retencdo e o deixar-vazio como possibilitadores do
tédio sera examinada por Heidegger na segunda forma de tédio. O filosofo propGe
que ha uma juncéo entre retencao e deixar-vazio que precisa ser estudada a partir
do tédio, pois ambos emergem conjuntamente a partir da esséncia do tédio. Uma
em direcio a outra. E necessario nos aprofundarmos no pensamento
heideggeriano. Na primeira forma de tédio, sabe-se aquilo que entedia: a estacéo
de trem, a regido, etc. Na segunda forma de tédio alcanga-se maior profundidade:

Fomos convidados para ir a um lugar qualquer a noite. Nao precisamos ir. Mas

tivemos um dia tenso e a noite temos tempo. Assim, vamos. Ha ai a comida de

sempre com conversagfes de sempre & mesa. Tudo ndo esta somente de fato
saboroso, mas também de muito bom gosto. Como se diz, as pessoas se sentam

juntas depois animadamente, talvez ougam musica, conversem: tudo € espirituoso
e divertido. J& é tempo de ir embora. As senhoras asseveram, e ndo apenas ao se

% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 135.
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despedirem, mas também no andar de baixo e do lado de fora, onde ja estdo entre
si: - foi muito legal; ou: foi extremamente estimulante. De fato. N&o se encontra
simplesmente nada que pudesse ter sido entediante nesta noite; nem a
conversacdo, nem as pessoas, nem 0s ambientes. As pessoas voltam, portanto,
totalmente satisfeitas para casa. Elas ainda ddo uma rapida olhadela sobre o
trabalho interrompido a noite, fazem um célculo aproximativo do que tem que ser
feito no dia seguinte — e, entdo, aparece ai: eu entediei-me efetivamente nesta
noite, em meio a este convite.”

Heidegger se pergunta: nesta ocasido, o que significa “entediar-se”? A
pessoa é entediante para si mesma? Todavia, conforme descrito na situacdo acima,
ndo havia nada de entediante e ndo houve qualquer ocupacdo consigo que
justificasse o entediante para si. O tédio brota, nessa ocasido, do ter-se-entediado
junto ao convite (Sichgelangweithaben bei der Einladung). O “entediar-se junto
a” (Sichlangweilens bei) diferencia-se da primeira forma de tédio onde havia um

ter sido entediado por (Gelangweiltwerdens).*®

O cerne da diferenciacdo entre as duas formas de tédio esta na disposi¢do
em que o0 passatempo se coloca para cada uma das duas situagcdes propostas por
Heidegger. Houve uma transformacdo do passatempo (Zeitvertreib) nesta
segunda forma de tédio em relacdo a primeira. O passatempo tem sua esséncia
modificada de certa maneira. A diferenca é que, na segunda forma de tédio, o
préprio passatempo foi concebido como aquilo que também faz parte da situacéo
entediante. Portanto, o passatempo que na primeira forma de tédio opunha-se ao
tédio quando solicitado, agora, na segunda forma de tédio, participa do préprio
entediante.

Nessa situacdo entediante, o passatempo e o tédio se entrelagam de maneira

peculiar. O passatempo insere-se furtivamente no ser-entediado e recebe,

estendido por toda a situacdo, uma abrangéncia peculiar; uma abrangéncia que ele

nunca poderia ter na primeira forma, com aqueles rompantes e com aquelas
tentativas inquietas."

Em sua tentativa de distinguir as duas formas de tédio, Heidegger propde
que o primeiro tédio possui o0 entediante as claras. A saber: a espera na estagéo de
trem. Na segunda forma de tédio, ndo se encontra nada entediante. Parece que,
nesta situacdo, ndo ha propriamente nada entediante a nossa volta e, contudo, o

entediante possui o carater do “eu ndo sei o qué.” O entediante possui, na segunda

% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 145.

100 Na primeira forma de tédio, Heidegger trouxe como exemplo o ter sido entediado pela situagio
na estacdo de trem.

1 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 150.
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forma de tédio, um indeterminado enquanto entediante (unbestimmtes

Langweilendes).

Além disso, na primeira forma do tédio encontrdvamos um tempo de
espera que hesitava em passar. Havia, portanto, uma retencdo pelo curso hesitante
do tempo. Na segunda forma do tédio, o relégio ndo fora consultado junto ao
convite. Neste segundo caso, o tempo ndo urge nem hesita; ndo ha qualquer
retencdo causada pelo curso hesitante do tempo. Por outro lado, todo o convite
recebido preenche e perfaz como ocupacdo na medida em que nos mantém
entretidos. Se o passatempo € oferecido para preencher aquilo que nos deixa
vazios - 0 entediante - e na segunda forma de tédio ha efetivamente
preenchimento, falta a segunda forma de tédio o ser-deixado-vazio
(Leergelassenheit) pelo ente que nos envolve na situacdo: o convite. Heidegger
sublinha na segunda forma de tédio uma particularidade fundamental: pertence a
ela uma falta, a falta da inquictude do “se manter a procura de” (die Unruhe des
Ausschauhaltens nach).

Mas aqui falta exatamente a inquietude de se manter a procura de... Néo

procuramos mesmo absolutamente nada: estamos, sim, justamente e ao contrario
junto a tudo o que acontece. Estamos ai e nos deixamos levar pela corrente.'*

Mitplatschern é a expressdo alema que Heidegger utiliza e que Casanova
traduziu por “nos deixarmos levar pela corrente.” Na falta de inquietude de nos
mantermos a procura de, patinamos. Ignoramos algo de grande importancia.
Deixar-se levar pela correnteza € um aprofundamento da serenidade vazia do
primeiro tédio. Na segunda forma de tédio, a serenidade vazia ndo acontece nem
através da exclusdo de um preenchimento nem através de qualquer retencdo. A
serenidade vazia cresce desde o fundo porque, segundo Heidegger, a busca por
um ser-preenchido pelo ente, ja se encontra obstaculizada em meio ao se deixar

levar pela corrente, pela correnteza.

Deixar-se levar pela correnteza € uma via de escape para longe de nés
mesmos, para junto do que transcorre e obstaculiza uma atitude fundamental. O
“entediar-se junto a” da segunda forma de tédio advém de nés mesmos em meio a
participacdo no transcurso de uma situagdo. No abandono de uma atitude

fundamental frente ao se deixar levar pela correnteza, escapamos de certo modo

192 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 155.
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de n6s mesmos. Na serenidade vazia mais profunda do que aquela encontrada na
primeira forma de tédio, ndo se constata um vazio, mas forma-se um vazio. Este
vazio é, segundo Heidegger, deixar-se para-tras de nosso si-proprio mesmo (Diese
Leere ist die Zlruckgelassenheit unseres eigentlichen Selbst).

Mas como o tempo se encontra na segunda forma do tédio? N&o ha
qualquer retencdo do tempo, temos tempo para irmos a confraternizacdo com
amigos. NOs tomamos o tempo para nos. Heidegger escreve que trazemos o
tempo até a estagnacao, mas ndo até o desaparecimento.

Nos o trazemos, o0 tempo, até a estagnacdo — mas nao até o desaparecimento. Ao

contrario. NOs deixamos tempo para nés. Mas o tempo nado nos deixa. Ele ndo nos

abandona — ele nos abandona tdo pouco que difunde agora, enquanto algo
estagnante, uma quietude no Dasein; uma quietude na qual o Dasein se espraia,

mas que é simultaneamente ocultada enquanto tal através da prdpria participacdo
na situago durante o tempo que tomamos para nés.

A frase Wir lassen uns Zeit, traduzida por “nds deixamos tempo para nos,”
fica inadequada se considerarmos o contexto trazido por Heidegger a partir de
outras frases do mesmo texto: Wir nehmen uns Zeit; Wir nehmen uns vielmehr
diese Zzeit.!® Na verdade, Heidegger propde que nés temos a intencdo de
abandonar o tempo, toméa-lo como se o tempo fosse passivel de ser moldado e até
mesmo deixado para tras a nosso belprazer. Heidegger insiste que, na segunda
forma de tédio, Wir bringen die Zeit zum Stehen — aber nichts zum Verschwinden:
nos estagnamos o tempo, mas nao fazemos o tempo desaparecer. Ao contrario Wir
lassen uns Zeit: nds abandonamos o tempo, deixamos de estar afinados junto ao
tempo, mas o tempo ndo nos abandona ainda que ele tenha se retraido para
aqueles que quiseram deixa-lo.

Ele (o tempo) se mostra e ndo flui — ele esta estagnado. Mas isso ndo significa

absolutamente: ele desapareceu. Em vez disto, este estar-estagnado do tempo é a
retencdo mais originaria; isto significa, a opressdo mais originaria.’®

A palavra que Heidegger utiliza e que foi traduzida por retencdo é
Hinhalten. Hinhalten é também aquilo que, na retencdo, se oferece e se dispde. O
tempo deixado por nos e, consequentemente, trazido a estagnacéo, se oferece com

mais pujanca diante dessa mesma estagnacdo. Essa estagnacdo leva a uma

1% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 161.
104 «N s tomamos o tempo para nés, nés tomamos muito mais desse tempo para nés.”
105 H

Ibid.
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retencdo ainda mais originaria do que a retencdo oferecida pela hesitacdo do
tempo na primeira forma de tédio. A maior originalidade da segunda forma de
tédio diz respeito ao aprofundamento que a questdo do tempo se apresenta nesse
caso especifico.

Também a essa forma de tédio pertence uma serenidade vazia ainda que
modificada. A serenidade vazia da segunda forma de tédio diz respeito ao formar-
se-antes-de-mais-nada do vazio (Sich-allererst-bilden der Leere), enquanto que,
na primeira forma de tédio, a serenidade vazia era proveniente da auséncia do
preenchimento em relagdo a um vazio presente. Ora, como se da o formar-se-
antes-de-mais-nada do vazio? O vazio ¢ formado a partir desse “deixar o tempo”
da segunda forma de tédio. Ainda que, como foi visto anteriormente, seja
impossivel deixar o tempo de fato, abandonar o tempo é desperdica-lo. Heidegger
escreve que matamos o tempo, dissipamos, o desperdicamos (Wir verbringen sie,
bringen sie durch, vertun sie). Isso significa expulsar o tempo, expelir o durante
(wahrend) no interior do qual a noite e o convite se estendem temporalmente. NGs
expulsamos o durante do durar (dieses Wahrend in seinem Wahren bringen wir
Weg). Mas o que é durar? Assim Heidegger define o durar:

O estender-se temporal — isto significa, o durar, e mesmo o durar no sentido do
constante fluir do tempo, ou seja, 0 agora e agora e agora °

Ao nos entreter na festa descrita na segunda forma de tédio, nos
descartamos o tempo. Ignoramos o fluxo e extensdo temporais, perdemos o
durante do tempo, o fluir do tempo como sucessdo de agoras. Surge entdo a
estagnacdo temporal. Mas essa estagnacdo diz respeito também ao homem e
produz uma serenidade vazia, pois n6s abandonamos o tempo e nos abandonamos
no tempo. Em verdade, os dois fendmenos acontecem simultaneamente. A relagdo
entre o tempo e o homem ndo pode ser grosseiramente simplificada como relagéo
sujeito — objeto. Heidegger escreve que ndo estar atento ao curso do tempo é
engolir a sequéncia de agoras que flui como durante e transformé-la num dnico

agora dilatado (einziges gedehntes Jetzt) que néo flui.

Na segunda forma de tédio, o tempo estar estagnado significa: o agora esta
estagnado. Na estagnacdo do agora, abandona-se a presentificacdo (Gegenwart)

1HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 163.
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do ser-ai (Dasein). Segundo Heidegger, presentificar (Gegenwartsein) significa
deixar o ambiente vigir enquanto tal intencionalmente, para 0 acompanharmos o
tempo todo. Ou seja: estar totalmente presente em relagdo ao que esta acontecendo
a nossa volta. Presentificar ndo significa estar apartado do passado ou do futuro,
presentificar € buscar uma dissolucdo do futuro e do passado no interior do
presente. Portanto, presentificar € encontrar uma relacdo temporal diferente
daguela comumente aceita do passado como aquilo que simplesmente ja nos
distanciamos e do futuro como o detentor dos mistérios do destino.

Passado essencial e futuro ndo se perdem, ndo estdo antes de tudo ausentes, mas

se modificam sob 0 modo caracteristico do encadear-se no mero presente: ou seja,
na mera participago conjunta na agéo presente.'”’

Na estagnacdo do agora, esse mesmo agora nao pode se mostrar como o
que é anterior: o passado. Consequentemente, fecha-se o horizonte possivel para
toda anterioridade. Nessa mesma estagnacado, o agora também nao pode se mostrar
como o posterior, 0 que ainda esta por vir. Portanto, o horizonte do futuro esta
desarticulado. Heidegger escreve:

Bloqueio (Abriegelung) do passado e desenlance (Abbindung) do futuro néo

colocam de lado o agora, mas retiram dele a possibilidade da transicdo de um
ainda-n&o para um ndo-mais: o fluir.'%®

Na cesura bilateral referente ao passado e ao futuro, o presente é impelido
para o interior de si 0 que gera a dilatacdo do agora. Nesse ambito, o agora perde a
possibilidade de se mostrar como anterior e como posterior o que gera a
estagnacdo da existéncia (Dasein). Deixarmos o tempo (Lassen uns die Zeit) é
deixa-lo estagnado, ou seja, deixar o passado obstaculizado e o futuro
desarticulado. Mais do que isso, segundo Heidegger, deixarmos o tempo é nos
deixarmos vazios e a deriva.

Esse tempo estagnado é o que nds mesmos Somos: 0 NOSSO Si-préprio como o que
é deixado para tras em relacdo a sua proveniéncia e ao futuro.'”

Na tentativa de deixar no esquecimento o curso temporal, deixamo-nos nés
mesmos esquecidos e nos entediamos. Na segunda forma de tédio, a serenidade
vazia se encontra como 0 agora estagnado. Heidegger escreve que a serenidade

vazia nos deixa vazios e nos retém simultaneamente no deixar-vazio. Este deixar

Y7 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 165.
198 1 bid.
1% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 166.
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vazio é o proprio entediante. O fluir do tempo é, segundo Heidegger, relacionado
de maneira profunda com nossa propria existéncia. E na relacio entre o Dasein e a
temporalidade que se encontra a esséncia das duas formas de tédio supracitadas.
Em ambos os casos, o tempo € trazido a discussao. Heidegger afirma que o tédio
emerge da temporalidade do Dasein. (Die Langewiele entspringt aus der
Zeitlichkeit des Dasein). Na segunda forma de tédio, vimos que a temporalidade
se encontra numa juncdo com o préprio homem.
No primeiro caso o entediante como que vem de fora: n6s somos entediados por...
uma situagdo determinada com suas circunstancias transporta-nos para o interior
do tédio. Aqui, ao contrario, no segundo caso, o entediante ndo vem de fora, ele
emerge a partir do proprio ser-ai. (...) Neste segundo tédio estamos mais dirigidos
a ndés mesmos, de algum modo atraidos de volta para o interior do peso proprio

do ser-ai (...) exatamente porque em nossa participacdo deixamos 0 nosso Si-
préprio mesmo estagnado e desconhecido.™

Analisemos agora a terceira forma de tédio trazida por Heidegger e
considerada pelo autor como tédio profundo (tiefe Langeweile). Penetrar na
esséncia do tédio €, para Heidegger, penetrar na esséncia do tempo, pois quanto
mais profundo o tédio se torna, tanto mais plenamente ele esti enraizado no
tempo: no tempo que n6s mesmos somos. A tonalidade afetiva do tédio € um dos
caminhos para a temporalidade originaria, uma temporalidade que ndo é uma
consequéncia de um dado em nossa consciéncia ou uma forma do sujeito: trata-se
da temporalidade do tempo (die Zeitlichkeit von der Zeit). Na terceira forma de
tédio ndo hd o passatempo. Essa falta do passatempo é uma marca distintiva.
Heidegger pretende trazer o tédio profundo a partir do proprio entediar-se, naquilo

que consideramos entediante para alguém (Es ist einem langweilig).'*!

Na estrutura impessoal contida na frase “¢ entediante para alguém” (ES ist
einem langweilig), apontamos para o desconhecido e indeterminado contido no
proprio impessoal (Es). Neste impessoal ndo se aponta para um “eu” ou um
“voce,” “¢ entediante para alguém” ndo estd imerso em nenhuma filosofia
transcendental e ndo vai em direcdo a abstracdo. A terceira forma de tédio néo esta

ligada nem a alguma situagdo determinada nem a alguma ocasido determinada. O

19 hid., p. 169.

111 E5 ¢ um pronome neutro da lingua alema utilizado como impessoal. Ele designa condicdes
climaticas (Es regnet — chove) e também é usado para dizer as horas em alemédo (Es ist 13Uhr —
sdo 13 horas). Em francés, obtém-se o mesmo resultado ao utilizar o pronome Il nas mesmas
condices (Il pleut, 1l est 13 heures).
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irrompimento dessa forma de tédio simplesmente se oferece de tal forma que o
passatempo ndo é admitido.
N&o admitir mais o passatempo significa: entregar esse tédio a supremacia. Nisto

ja reside a compreensdo deste tédio em sua determinacdo preponderante. Esta
compreensdo de tédio ndo se conecta de fora com o passatempo, como se, antes

(P4

da exclusdo dele, o observassemos psicologicamente. Ao contrario, o “¢
entediante para alguém” — este “¢ para alguém de tal modo” — possui em si
mesmo justamente o carater, que evidencia como as coisas se encontram em
relagio a nds.™

A possibilidade de compreensdo trazida pela tonalidade afetiva do tédio
profundo diz respeito a como as coisas se encontram em relacdo a nds sem passar
pelo viés da subjetividade. Essa € a novidade trazida pelo pronome neutro aleméo
Es. Heidegger escreve que ha, no primeiro tédio, o empenho para o abafamento do
tédio através do passatempo, a fim de que ndo se precise escuta-lo; no segundo
caso, o distintivo € um nao-querer-ouvir (Nichthérenwollen); na terceira forma de
tédio temos um ser-obrigado a escuta (das Gezwungensein zu einem Héren) — um
imperativo — que conduz a liberdade intrinseca (innerste Freiheit) do Dasein em

poder se apropriar de tudo que lhe é mais proprio.

Na terceira forma de tédio, a partir do é entediante para alguém, ndo ha
serenidade vazia porque ndo ha qualquer pretensdo de um ser preenchido. N&o ha
qualquer demanda sobre qualquer ente e, nesta suspensdo, somos retirados do
cotidiano e elevados a repensar o estatuto da propria entidade.

Este tédio obriga-nos a recuar até o ponto em que ndo procuramos primeiramente

para nos este ou aquele ente nesta determinada situacdo; ele obriga-nos a recuar
até o ponto em que todos 0s entes se apresentam indiferentemente entre si.'*3

Nessa via, 0 ente torna-se indiferente em sua totalidade, seja ele um objeto
ou nés mesmos enquanto pessoas determinadas. O vazio desta forma de tédio é
justamente a indiferenca (Gleichgultigkeit) que abrange o ente na totalidade (im
Ganzen). Portanto, nesse caso, 0 ente ndo oferece nenhum tipo de a¢do e nenhuma
possibilidade de inacdo e, justamente por isso, 0 Dasein se encontra colocado
diante do ente na totalidade. No terceiro tédio, também o singular conhecido esta

subtraido de nds mesmos, a terceira forma de tedio traz essa subtracdo a partir do

2 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 169.
8 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 181.
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“¢ entediante para alguém.” Ainda assim, esta subtra¢do do si-préoprio transverte-
se em determinacdo do Dasein.
Todavia, o si-proprio do ser-ai (Dasein), que se tornou em tudo isto
insignificante, ndo perde sua determinacdo, mas sim inversamente. Este
empobrecimento caracteristico, que, no tocante a primeira pessoa, entra em cena
a partir do “¢ entediante para alguém,” conduz o si-proprio pela primeira vez em

toda a sua nudez até si mesmo enguanto o si-proprio que ai esta e que assumiu o
ser-ai. Para qué? Para sé-lo.***

Na terceira forma de tédio, a serenidade vazia mostrou-se como entrega do
Dasein ao ente que se recusa na totalidade. Todavia, esta serenidade vazia
estranha precisa estar entrelagcada com a retengdo, mesmo que esta retencao seja
diferente daquela estudada anteriormente. Heidegger escreve que o ente que nao
oferece nenhum tipo de acdo ou inacdo significa um ente que se recusa na
totalidade. O ente recusa, portanto, as possibilidades de acdo e inacdo para o
Dasein em meio a ele. Na recusa do ente, anunciam-se as possibilidades do
Dasein e 0 esvaecer dessas mesmas possibilidades que o Dasein poderia ter se ndo
fosse a recusa. Neste aceno para as possibilidades que se encontram a esmo
(Hinweisen auf die brachliegenden Mdglichkeiten), encontramos a retengédo
pertencente a serenidade vazia da terceira forma de tédio. Também neste aceno e
nesta recusa, encontra-se a convocagdo, e 0 proprio possibilitador, para a
apropriacéo das possibilidades do Dasein. Consequentemente, escreve Heidegger,
a retencdo especifica da terceira forma de tédio é ser-impelido
(Hingezwungenheit) para junto da possibilitacdo originaria do Dasein enquanto
tal.

Sobre o carater temporal do tédio profundo, Heidegger nos diz que ele nédo
se relaciona nem com o olhar-para-o-relégio (Auf-die-Uhr-sehen), nem com o
tomar-tempo-para-si (Sich-Zeit-nehmen) e nem com o0 ndo-ter-tempo-algum
(Keine-Zeit-haben). Tal carater, o horizonte pleno do tempo (der volle
Zeithorizon), é a condicdo de possibilidade da abertura do ente na totalidade. Mas
como? Todo o ente vislumbrado por nos encontra-se, na visada de nosso olhar
(Sicht), como um ente que foi, que se tornou e passou; ou como ente que é em

toda e qualquer intencdo; ou ainda como ente por vir.

" HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 188.
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Nessas trés visadas - o olhar de volta (Rick-Sicht), visdo intencional no
estabelecimento de uma direcdo especifica (Hin-sicht) e visdo projetiva para o

por-vir (Ab-sicht)**

- estdo a possibilidade de acéo e inagdo do Dasein. E mais
ainda: elas sdo a condigdo de possibilidade do presente (Gegenwart), passado

(Gewesenheit) e futuro (Zukunft).

Heidegger alerta que as trés visadas ndo estdo simplesmente justapostas,
mas sdo originalmente unas e estdo simplesmente no horizonte do tempo enguanto
tal, ou seja, o horizonte total uno e homogéneo do tempo. Este horizonte total, uno
e homogéneo do tempo precisa estar em obra para que o ente na totalidade possa
se recusar. Mas como o tempo possui um horizonte?

Horizonte - isto € algo como a cerdmica em um vaso, que com seu formato

exterior ndo possui nada em comum com o contetdo interno e ndo pode, nem

quer fazer nada com ele além de abarcé-lo e encerra-lo? Como estdo as coisas em
relacdo ao horizonte do tempo? **°

Heidegger ndo aprofunda esta discussdo. Por ora, o autor pretende achar
uma correlacdo entre a temporalidade, a retencéo e a serenidade vazia. Heidegger
afirma que o tédio afina o Dasein de tal modo que este ndo é mais capaz de
esperar em qualquer aspecto alguma coisa do ente na totalidade. Todavia, o
retrair-se do ente na totalidade nédo é de modo algum deixar o Dasein sozinho.

No entanto, esta retracdo do ente que se anuncia so é possivel se o ser-ai (Dasein)

enquanto tal ndo puder mais ser-com, se ele for banido enquanto ser-ai, e, em
verdade, na totalidade.'*’

Na abertura proveniente da retracdo do ente na totalidade, emerge o
horizonte temporal que ata o Dasein a si mesmo e o bane. Heidegger escreve: o
que bane ndo é nada além do horizonte temporal™®. Esse banimento do Dasein
ndo é simplesmente uma retengdo em contraposi¢do ao fluxo:

Ao contrario, ele o bane — bane o ser-ai — para além de um tal fluir e de uma tal

inércia; o tempo, que o ser-ai mesmo sempre e a cada vez é na totalidade, este
tempo enquanto um todo bane enquanto horizonte.™

15 Em comum s trés visadas esta o radical Sicht que significa visdo em aleméo.
18 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 193.

7 hid., p. 194.

18 Ipid.

19 Ibid.
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Banido pelo tempo (Gebannt von der Zeit), o Dasein ndo encontra um
caminho até o ente que ja se recusava na totalidade. Ndo ha também qualquer
esclarecimento para esse banimento. A serenidade vazia se entrelaca ao
banimento, pois, para o Dasein banido, eleva-se do ente o vazio da recusa na
totalidade: o retraimento enigmatico do ente que se recusa na totalidade. Assim,
Heidegger escreve que a serenidade vazia s6 é possivel com o ser-banido pelo

horizonte temporal enquanto tal.

O tempo é o que lanca o Dasein em banimento na terceira forma de tédio.
Contudo, o que bane e recusa, concomitantemente, libera o que da a conhecer a
possibilidade ao Dasein.

Mas isto que o que bane enquanto tal, o tempo, da a conhecer em verdade como
justamente recusado; o que ele justamente apresenta como algo quase desaparecido,
como um possivel e apenas como tal; o que ele da a saber como algo que é passivel
de liberacdo e que propriamente possibilita; o que ele em Ultima instancia libera

dando a conhecer ndo é nada menos do que a liberdade do ser-ai (Dasein) enquanto
tal.*?

A liberdade do Dasein s € alcancada, escreve Heidegger, se o Dasein
decide tomar essa liberdade por si mesmo. Ou seja, o Dasein, banido pelo
horizonte temporal, deve decidir a agir afinado pelo tédio profundo que recusa o
ente na totalidade. Mas decidir a agir como? Decidir a fazer uso do que
propriamente possibilita qualquer possibilidade; a condigdo de possibilidade ela

mesma.

O carater de decisdo aberto pelo tédio profundo é o instante (Augenblick),
a abertura de todo horizonte temporal em sua unicidade e homogeneidade. O
instante € aquilo em que deriva passado, presente e futuro; a unidade da visada
tripla heideggeriana. O ser-impelido do Dasein para o interior daquilo que
propriamente possibilita, ¢ o ser-impelido através do tempo que bane para o
interior dele mesmo, para junto do instante, para a possibilidade fundamental da
existéncia do Dasein.'?! A abertura para a possibilidade fundamental da existéncia

do Dasein ¢ a abertura para a temporalidade do tempo.

120 1hid., p. 196.
2! HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 196.
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E entediante para alguém. Nisto, o proprio tempo que bane na totalidade se da a
conhecer como o que deve ser rompido e s6 pode ser rompido no instante.*?

Heidegger explicita que a recusa do ente € derivada de uma recusa
primeva: 0 que se recusa é o tempo. Na recusa temporal ocorre a abertura para a
possibilidade da possibilidade de acéo e inagdo do ente recusado.

Apenas se 0 banimento temporal for rompido, o ente na totalidade deixa de

recusar-se; isto é: ele entrega a sua propria possibilidade, torna a si mesmo

apreensivel para o respectivo ser-ai e da a este ser-ai mesmo a possibilidade de

existir sempre e a cada vez em meio ao ente segundo um aspecto determinado,
sempre e a cada vez em uma possibilidade determinada.'?®

A recusa do ente, a serenidade vazia e o banimento do Dasein pelo tempo
ndo possuem uma ordem cronolégica para ocorrerem. O horizonte temporal aqui
mencionado ndo é proveniente de um tempo cronologico. Tanto a recusa do ente,
a serenidade vazia e o banimento do Dasein se ddo no instante; o instante
promove um co-pertencimento entre as trés instancias que nos impede de
encontrar uma relacdo de causalidade entre elas e impossibilita também a
definicdo de qualquer ordem numeérica para seu acontecimento. O instante
(Augenblick) € para a filosofia heideggeriana condi¢do indispensavel para uma
compreensdo originaria do tempo.

O instante rompe o banimento do tempo, pode rompé-lo, uma vez que ele mesmo

é uma possibilidade propria do tempo. Ele ndo é, por exemplo, um agora pontual,

gue sé chegamos mesmo a constatar. Ao contrério, ele é, sim, a visualizacdo

caracteristica do ser-ai nas trés direcBes de visada que jd conhecemos: presente,
futuro e passado.'?*

O é&pice do instante (die Spitze des Augenblicks) é o que propriamente
possibilita e se impde enquanto um possivel. Ele, o instante, é aquilo que nos
projeta para o interior da amplitude do horizonte temporal de sua temporalidade.
A estrutura da terceira forma de tédio é possibilitada pela temporalidade no

instante.

Nesse contexto, a palavra tédio (die Langeweile) é re-significada.
Heidegger chama essa nova significacdo de uma re-significagdo mais essencial. O
tédio se torna um tempo longo, pois 0 composto da palavra alemd Langeweile

provém do radical Lang que significa “longo” ¢ do verbo weilen que significa

122 1pid., p. 197.
123 1hid., p. 198.
124 1bid.
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29 ¢

“ficar,” “demorar-se,” “permanecer.” Mais precisamente, Weile € um momento,
um instante. Portanto, o tédio derivado da temporalidade originaria se transverte
num longo instante. A aparente contradicdo que a expressao carrega se desfaz ao
lembrarmos que, nesse caso, ndo estamos falando de um instante derivado da
cronologia. Estamos falando do instante do agir essencial, do instante da

compreensdo do que é esséncia e do que € esséncia da possibilidade.

Tédio — o tempo torna-se longo. Que tempo? Um tempozinho qualquer? Néo,
mas o tempo durante o qual o ser-ai (Dasein) enquanto tal €, o tempo que
mensura a perduragdo acordada ao ser-ai, 0 tempo durante o qual ele deve ser em
meio a este ente, havendo-se com ele e, assim, consigo mesmo. E todo este tempo
— e, contudo, um tempo curto.?®

Afinado a tonalidade afetiva do instante longo, ou seja, afinado junto a
terceira forma de tédio, o Dasein é convidado a experimentar tanto a possibilidade
de essenciacdo do ente que se recusa pelo banimento temporal, quanto a sua
prépria possibilidade de essenciacdo como sujeito. Mais ainda: afinado ao
horizonte temporal do instante longo, o Dasein experimenta toda a amplitude da
temporalidade. O horizonte temporal aberto a partir da terceira forma de tédio ndo
trata de medida quantitativa da brevidade nem da extensdo da duragdo, € o
instante que se alarga tornando-se longo e que ndo pode ser determinavel, pois o
Dasein encontra-se banido.

O tornar-se longo do tempo é o tornar-se amplo do horizonte temporal, e este

tornar-se amplo ndo traz para o ser-ai (Dasein) como que liberacdo e alivio mas o

oprime, sim, inversamente, com a amplitude. Nessa amplitude temporal, o tempo

oprime 0 ser-ai e encerra com isto em si uma indica¢do caracteristica de sua
brevidade (Kiirze). O tornar-se longo é um eclipse da brevidade do tempo.*®

Heidegger aponta que a terceira forma de tédio funda as duas primeiras
formas, pois o0 homem entediado quer escapar do “é entediante para alguém.” A
busca pelo passatempo; a hesitagdo, a retencdo e a estagnacdo do tempo; 0s
diversos tipos de serenidade vazia, etc, sdo testemunhas do querer evadir-se
humano. Mas querer evadir-se de qué? Segundo Heidegger, querer evadir-se da
possibilidade de que o Dasein seja aberto nele mesmo e que reverbere, na forma

caracterizada do terceiro tédio, na amplitude e no agugamento.

2 |bid., p. 200.
2 |bid., p. 201.
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A primeira causa ndo é nem causa, nem 0 motivo, nem o ponto de partida para o
desenvolvimento do tédio em direcdo a segunda e a terceira, mas o inverso: a
terceira forma é a condicdo de possibilidade para a primeira, e, com isto, também
para a segunda.*?’

Na terceira forma de tédio, o entediante é a prépria temporalidade em um
modo determinado de sua temporaliza¢do. Essa temporalidade ndo se encontra em
objetos ou em sujeitos, mas perfaz, segundo Heidegger, o fundamento da
possibilidade da subjetividade dos sujeitos e do nivel éntico. Heidegger termina
seu capitulo sobre o tédio profundo escrevendo que a esséncia dos sujeitos
consiste em ter o Dasein. A tonalidade afetiva do tédio abre o Dasein para 0 modo

como ele €, como ele se encontra junto a si mesmo junto as coisas.

3.3

Outras consideracdes sobre temporalidade

E importante ressaltar, abrindo aqui um paréntese, que Heidegger utiliza
constantemente a palavra “homem” nestas prele¢des. Embora o termo Dasein
ainda apareca, sua aparicao se torna menos frequente do que em Ser e Tempo. Em
nosso trabalho, assumiremos a equivaléncia entre esses dois termos com a
condicdo de que ndo esquecamos que aquilo que Heidegger pretende, ao utilizar a
palavra “homem,” ndo ¢ nem retornar a escrever Filosofia assim como a tradi¢ao
filosofica moderna escreveu, nem redefinir homem como sujeito simplesmente
dado e dotado de consciéncia. Nestas preleces de 1929, tanto a palavra homem
qguanto a palavra Dasein, possuem, em nosso entendimento, o cunho

fenomenolégico ja abordado em Ser e Tempo.'?®

Heidegger escreve que despertar a tonalidade afetiva fundamental é fazer
com que ela acorde. Esta tonalidade afetiva j& estd presente de certo modo, como
adormecimento, a0 mesmo tempo em que ndo esta presente, pois precisa ser
desperta. Seguindo esta pista, pretendemos escutar uma tonalidade afetiva

adormecida e constantemente esquecida: a tonalidade afetiva do tédio. Esta

2 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 205.

128 Esta ultima afirmac#o leva em conta a proximidade da publicacéo de Ser e Tempo (1927) com a
data de apresentacdo das prele¢des intituladas: Os Conceitos Fundamentais da Metafisica (1929-
1930).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

72

tonalidade se encontra como um murmario, quase inaudivel, e s6 pode ser
despertada se nds atentarmos para aquilo que possuimos como possibilidade de
escuta. Heidegger escreve logo no inicio de suas prelecbes de 1929 que a
tonalidade afetiva fundamental pertence a esséncia do homem e deve ser
despertada:
Uma tonalidade afetiva é um jeito, ndo apenas uma forma ou padrdo modal, mas
um jeito no sentido de uma melodia, que ndo paira sobre a assim chamada

presenga subsistente propria do homem, mas que fornece para este ser o tom, ou
seja, que afina e determina o modo e o como de seu ser.'?®

Nessa passagem, encontramos um aceno para uma possivel relacéo entre a
tonalidade afetiva do tédio e a escuta musical. Tal tonalidade afetiva se aproxima
de uma melodia e se oferece para ser o tom que afina, determina 0 modo e 0 como
do ser do homem: um ser musical. “Afinar-se junto a” € um modo de ser musical
que pertence ao Dasein junto as disposi¢des de animo. Eu me afino musicalmente
junto a tonalidades afetivas. O verbo Stimmen em alemdo é polissémico. Ele é
substantivado por Heidegger para dar nome as tonalidades afetivas (Stimmungen),
mas também ¢ utilizado cotidianamente para significar concordancia: Ich stimme
dir zu - eu concordo com vocé -. Tal concordancia é proxima do “afinar-se junto
a” como bem escreveu Marco Antonio Casanova:

O verbo Stimmen significa literalmente “afinar.” Em sua relacdo com a palavra

Stimme (voz), a afinacdo marca a fixacdo de uma voz. (...) A tonalidade afetiva é
uma espécie de afinagdo, de constituicdo de um tom especifico.**

A maneira pela qual Heidegger trata as disposi¢Oes afetivas nas prelecfes
de 1929 nos aproxima ainda mais daquilo que tratamos neste trabalho como
escuta musical. Tal possibilidade de concepcdo das tonalidades afetivas nos
interessa mais, em nosso trabalho, do que as consideracdes em Ser e Tempo que
ainda estavam influenciadas em demasia pelo paradigma visual. Nas tonalidades
afetivas (Stimmungen) encontra-se o radical (Stimm) que é utilizado também para
designar voz (Stimme). Entretanto, a voz ndo é a tonalidade afetiva. A voz se
relaciona com tonalidades afetivas assim como a palavra Stimmung esta

relacionada com a palavra Stimme através do radical Stimm.

12 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 88.
30 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 112.
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Consideremos agora algumas frases que Heidegger utiliza para caracterizar
a segunda forma de tédio: “na segunda forma de tédio,” escreve o autor, “a
serenidade vazia ndo acontece através da exclusdo de um preenchimento nem
através de qualquer retengdo.” A serenidade vazia cresce desde o fundo porque,
segundo Heidegger, a busca por um ser-preenchido pelo ente, ja se encontra
obstaculizada em meio ao se deixar levar pela corrente, pela correnteza. “Deixar-

se levar pela correnteza € uma via de escape para longe de n6s mesmos, para junto

- : 131
do que transcorre e obstaculiza uma atitude fundamental. ”

Heidegger escreve que serenidade vazia cresce desde o fundo porque nos
deixamos levar pela correnteza que obstaculiza uma atitude fundamental. Este
fundo ndo é um interior que nos caracteriza como sujeitos frente a exterioridade
do mundo.** Este fundo é aquilo de mais profundo, a esséncia propria do Dasein.
Nesta presente tese, esse fundo precisa ser experimentado através da escuta
musical como atitude fundamental. A tonalidade afetiva do tédio parece nos dar

subsidios para encontrar tal escuta.

E preciso ressaltar que a tonalidade afetiva do tédio se relaciona
diretamente com o tempo. Na primeira forma do tédio, o passatempo serve como
forma de expulséo do tédio ao estimular o tempo. Na segunda forma de tédio, Wir
bringen die Zeit zum Stehen — aber nichts zum Verschwinden. N6s estagnamos o
tempo, mas ndo fazemos o tempo desaparecer. Ao contrario Wir lassen uns Zeit:
nos deixamos o tempo, deixamos de estar afinados ao tempo, mas 0 tempo nao
nos abandona embora ele tenha se retraido para aqueles que quiseram deixa-lo.**
Heidegger escreve sobre a nossa relagdo com o tempo — a relagcdo do Dasein com
o tempo. Esta relacdo diz respeito ao estar afinado junto ao tempo. Estar afinado
junto ao tempo remete ao estar afinado a tonalidades afetivas. Se o tempo se
relaciona com o Dasein numa relagdo de “estar afinado junto a,” sera que nos
podemos escutar o tempo? Escutar o tempo € algo inédito, pelo menos, em nosso
cotidiano, reclamamos que ndo conseguimos ver o tempo passar. Mas sera que 0

tempo é visual? Se pudermos escutar o tempo e, mais ainda: escutar musicalmente

131 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 155.
132 Se assim o fosse, retornariamos ao paradigma da vis&o e as concepgdes filosficas modernas.
33 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 164.
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o0 tempo, alcancaremos uma abertura pouco comentada pela Filosofia. Sera

possivel?

Continuemos acompanhando o pensamento de Heidegger sobre o tédio: o
tempo deixado por nds e, consequentemente, trazido a estagnacdo na segunda
forma de tédio, se oferece com mais pujanca diante dessa mesma estagnacgdo. Essa
estagnacdo leva a uma retencdo ainda mais originaria do que a retengdo oferecida
pela hesitacdo do tempo na primeira forma de tédio. A maior originalidade da
segunda forma de tédio diz respeito ao aprofundamento que a questdo do tempo se
apresenta nesse caso especifico. Se na segunda forma de tédio o tempo se oferece
com mais pujanca, isso pode significar que, na estagnacdo, o tempo ressoa com
maior pujanca. O tempo se torna mais passivel de ser escutado, ou seja, fica maior
a abertura que nos possibilita escutar o tempo. Se o tempo se torna mais passivel
de ser escutado, alcangamos um aprofundamento, pois o tempo se manifesta de

maneira mais intensa na segunda forma de tédio.***

Hé um vazio formado a partir do “deixar o tempo” da segunda forma de
tédio. O vazio € insistir no deixar de ouvir algo que ressoa mais intensamente na
segunda forma de tédio. Heidegger escreve que ndés matamos o tempo; nds o
dissipamos e o desperdicamos (Wir verbringen sie, bringen sie durch, vertun sie).
Desperdicar o tempo é ndo se permitir escuta-lo em seu modo de ser originério, é,

de certo modo, mata-lo, negar sua existéncia.

Em seguida, Heidegger escreve que, ao nos entreter na festa descrita como
segunda forma de tédio, nds descartamos o tempo. Ignoramos o fluxo e extenséao
temporais, perdemos o durante do tempo: o fluir do tempo como sucessdo de
agoras. Na segunda forma de tédio, o tempo estar estagnado significa que o agora

esta estagnado.'*

Portanto, a tonalidade afetiva do tédio emerge da temporalidade do
Dasein. (Die Langewiele entspringt aus der Zeitlichkeit des Dasein) e da
presentificacdo (Gegenwart) do Dasein. Penetrar na esséncia do tédio é, para

Heidegger, penetrar na esséncia do tempo ja que, quanto mais profundo o tédio se

3% Intensidade aqui entendida como volume. Portanto, mais intensidade significa mais volume.
1% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 166.
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torna, tanto mais plenamente ele esta enraizado no tempo. Como escrito
anteriormente, Heidegger indica que no primeiro tédio ha o empenho para o
abafamento do tédio através do passatempo, a fim de que nado se precise escuta-lo;
no segundo caso, o distintivo € um ndo-querer-ouvir (Nichthdrenwollen); na
terceira forma de tédio temos um ser-obrigado a escuta (das Gezwungensein zu
einem HOren) — um imperativo — que conduz a liberdade intrinseca (innerste
Freiheit) do Dasein em poder se apropriar de tudo que lhe é mais préprio. Ora, se
o tédio se oferece a ser escutado, pode-se supor que a temporalidade também se
ofereca a escuta. Precisamos aprofundar essa constatacéo.
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Tempo e Musica

4.1

Temporalidade e escuta musical

Como dito no capitulo anterior: o tempo se oferece a ser escutado. A
discussdo sobre a tonalidade afetiva do tédio permitiu-nos supor que o fenémeno
do tempo seja possivel de ser escutado e esta afirmacdo traz novo félego a este
trabalho. A pergunta que se faz agora é: como € possivel escutar o tempo? Para
responder a essa pergunta, vamos retomar a frase: “na segunda forma de tédio, o
tempo estar estagnado significa o agora estd estagnado.”Se o tempo esta
estagnado significa que o agora estd estagnado. Portanto, ha uma relacdo muito
proxima entre o tempo e o agora. Tal afirmacdo remonta ao que Aristoteles
escreveu sobre o tempo no quarto livro da Fisica. O livro de Aristoteles suscita
uma série de questionamentos que foram discutidos ao longo da tradicdo
filoséfica, inclusive pro Heidegger, mas tais questionamentos ainda nos

desconcertam.

Vamos tentar entdo discutir cotidianamente e sem a ajuda dos tratados
filosoficos a relagdo entre o tempo e o agora. O que escutamos agora, nesse
instante, enquanto lemos este texto? Ouvimos barulho de carros, pessoas falando,
portas rangendo, barulho da chuva, etc. Se formos para um lugar sossegado, uma
fazenda por exemplo, 0 que escutamos? Podemos escutar um riacho, o vento, 0s
passaros. Ha, contudo, se atentarmos bem, um outro “ruido” que ressoa e que
ressoa cada vez mais intensamente quando nos encontramos longe dos mais
diversos barulhos cotidianos. Um ruido que ressoa contundentemente quando, na
maior parte das vezes, dizemos que estamos sem pressa para nada, com muito
tempo livre ou, simplesmente, entediados. Trata-se de um ruido que esta sempre
presente, mas que fica cotidianamente inaudivel frente a tantos outros barulhos.
Se ainda esta dificil escutar de que ruido se trata, mesmo tomados os devidos

cuidados descritos anteriormente, é s6 colocarmos uma das méaos no peito quando
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estivermos num lugar silencioso. O que sentimos? Os nossos batimentos
cardiacos. Mais propriamente: o coracdo. Os batimentos cardiacos estdo la desde
0 inicio de nossas vidas, eles nos acompanham a todo 0 momento e estardo
conosco até o ultimo suspiro. O coracdo se oferece a ser sentido sempre que

quisermos e, dessa maneira, também se oferece a ser escutado.

Se, agora que ja 0 escutamos com a mao no peito, retirarmos nossa mao,
continuamos a escutar o coracdo ressoando sem a necessidade de qualquer auxilio.
N&o se trata de ouvir um som externo a nos, trata-se de escutar algo como uma
ressonancia que advém da altura do peito; uma espécie de sensacdo tatil e corporal
que também se oferece a escuta. Os musicos chamam de tempo a ressonancia
produzida pela pulsacdo dos batimentos cardiacos. Escutamos, portanto, o tempo
na forma das batidas do coracdo e sempre temos a possibilidade de escuta-lo
levando em conta, € claro, as dificuldades para encontrar um pouco de siléncio
quando estamos imersos dentro dos diversos ruidos que a cidade grande nos
obriga. Tal manifestacdo do tempo se oferece a ser escutada e nos permite
conceber o tempo como algo entrelacado a n6s mesmos e ndo como algo

subsistente e distinto do que somos.

O que escutamos neste instante, neste agora e na sucessdo de agoras?
Nossos batimentos cardiacos. E como os escutamos? Como um pulsar, como uma
pulsacdo que alterna entre sistole e diastole. Escutamos o tempo. Estamos falando
de um instante proveniente de uma sensacdo corporal e que se oferece a ser
escutado. Isso faz toda a diferenca, pois, desse modo, escapamos do primado da
visdo. A palavra que Heidegger utiliza para “instante” é Augenblick e esta se
relaciona com o tempo. A palavra Augenblick é, segundo Mércia Sa Cavalcante
Schuback, a palavra alemd que diz respeito a visdao de um piscar de olhos.
Novamente encontramos aqui uma alusdo direta ao sentido da visédo e que nos

afasta daquilo que estamos priorizando neste trabalho.

A sucessdo de “agoras,” assim como Aristoteles a concebeu, estd
enraizada, segundo Heidegger, na compreensdo vulgar do tempo. Para alcancar
uma compreensao originaria do tempo, Heidegger escreve sobre o instante, pois
este €, para o autor, sua condicdo indispensavel. Contudo, ainda que distante da

ideia aristotélica de sucessdo, a concepcao de instante em Heidegger também esta
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proxima ao primado da visdo. O instante heideggeriano ndo abarca nem pulsagédo
nem musicalidade. No caso da terceira forma de tédio:
O instante rompe o banimento do tempo, pode rompé-lo, uma vez que ele mesmo
é uma possibilidade propria do tempo. Ele ndo é, por exemplo, um agora pontual,
gue s6 chegamos mesmo a constatar. Ao contrario, ele é, sim, a visualizagdo

caracteristica do ser-ai (Dasein) nas trés direcOes de visada que ja conhecemos:
presente, futuro e passado.™*®

Heidegger escreve que nas trés visadas - o olhar de volta (Riick-Sicht),
visdo intencional no estabelecimento de uma direcdo especifica (Hin-sicht) e visao

projetiva para o por-vir (Ab-sicht)*’

- estdo a possibilidade de agéo e inac¢do do
Dasein. E mais ainda: elas sdo a condicdo de possibilidade do presente
(Gegenwart), passado (Gewesenheit) e futuro (Zukunft).!*® Heidegger alerta que
as trés visadas ndo estdo simplesmente justapostas, mas sdo originalmente unas e
estdo simplesmente no horizonte do tempo enquanto tal, ou seja, o horizonte total
uno e homogéneo do tempo. Contudo, tal concep¢ao “horizontal” de tempo nao
abarca a musicalidade do tempo que se oferece a ser escutado pelo Dasein, pois
tanto a palavra “horizonte” como a palavra visada (Sicht) nos remete ao sentido da

visao.

Na abertura proveniente da retragdo do ente na totalidade pertencente a
terceira forma de tédio, escreve Heidegger, emerge o horizonte temporal que ata o
Dasein a si mesmo e 0 bane. O carater de decisdo aberto pelo tédio profundo é o
instante (Augenblick), a abertura de todo horizonte temporal em sua unicidade e
homogeneidade. Todavia, a palavra Augenblick possui um sentido muito
especifico para Heidegger: o instante (Augenblick) € aquilo em que deriva

passado, presente e futuro; a unidade da visada tripla heideggeriana.

Heidegger escreve que tentou determinar no8 65 de Ser e Tempo a
esséncia do instante e seu enraizamento na esséncia da temporalidade, na esséncia
do Dasein.’® Esta concepcdo da temporalidade (Zeitlichkeit) é debitaria da
influéncia aristotélica no pensamento heideggeriano e do primado da visdo através
da historia da Filosofia. A concepcdo de temporalidade em Heidegger, uma

concepgdo ontologica e primordial baseada no Augenblick, tem papel fundamental

1% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 198.

137 Em comum s trés visadas esta o radical Sicht que significa visdo em alemo.
%% HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 191.

39 |hid., p. 199.
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na constituicdo da analitica existencial do Dasein. Esta constituicdo compreende a
unidade ekstatica e horizontal da temporalidade como aquela que possibilita as
ekstases temporais do passado, presente e futuro.

A condigdo existencial e temporal da possibilidade de mundo reside em que a
temporalidade, enquanto unidade ekstatica, possui um horizonte.**

Nas prele¢des denominadas Os Problemas Fundamentais Fenomenologia,
Heidegger escreve que nenhuma tentativa de desvendar o enigma do tempo tera o
direito de se dispensar de uma confrontacdo com Aristoteles nos capitulos da

Fisica.

Todavia, a concepcao heideggeriana de instante, e, consequentemente,
todos os horizontes temporais, estdo pautados no sentido da viséo. Aquilo que
Heidegger denomina como trés visadas - o olhar de volta (RUck-Sicht), visao
intencional no estabelecimento de uma dire¢do especifica (Hin-sicht) e visao
projetiva para o por-vir (Ab-sicht) estdo pautadas, como escrito anteriormente, no
radical (Sicht) que denomina um olhar. A propria palavra horizonte remonta ao

sentido visual, ainda que possa ser estendida para além dele.

Portanto, precisamos nos afastar da compreensdo de temporalidade
horizontal em Heidegger para podermos aprofundar a possibilidade de escutarmos
0 tempo. Escutamos o tempo ressoando a partir de nossos batimentos cardiacos.
Certamente que essa temporalidade ndo € a temporalidade cronoldgica, pois as
batidas do coracdo, ainda que possam ser numeraveis, contabilizadas e ter suas
duragdes quantificadas, sdo ontologicamente anteriores a qualquer cronologia
possivel. N&o pretendemos tratar neste trabalho de batimentos por minuto.

Por outro lado, a temporalidade proveniente da escuta musical ndo aparece
sozinha. Ela esta entrelacada com a finitude intrinseca tanto aos masicos quanto
aos ndao musicos, pois, como dito anteriormente, os batimentos cardiacos estdo la
desde o inicio de nossas vidas, eles nos acompanham a todo 0 momento e estardo

conosco até o ultimo suspiro.

Nas prelegdes de 1929 intituladas Os Conceitos Fundamentais da

Metafisica: mundo, finitude e soliddo, Heidegger escreve que a pergunta pela

Y0 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 454.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

80

esséncia da finitude ¢ a raiz unificadora da pergunta pelo que € mundo e também
pelo que é soliddo (singularizacao).
As trés perguntas foram colocadas em uma certa ordem: 1. O que é mundo?; 2. O
que € finitude?; 3.0 que é singularizacdo? Nés as desenvolvemos de um modo tal
que a finitude se impds como a terceira pergunta. Mas a terceira em que sentido?
Enquanto a raiz unificadora das outras duas. N6s a colocamos no meio da

enumeragdo porque ela é a mais origindria e porque mantém as outras duas
juntas. Este fato indica aqui seu carater de originariedade.'*

O que é finitude? Heidegger escreve que finitude ndo € nenhuma
propriedade que se encontra apenas atrelada a nés. Ela é o modo fundamental do
nosso ser.'*?

Se quisermos vir a ser o que somos, ndo podemos abandonar essa finitude ou nos

iludirmos quanto a ela. Muito ao contrério, precisamos protegé-la. Esta guarda é o

processo mais interior de nosso ser-finito; ou seja, nossa mais intrinseca

finitizacdo. Finitude sé € no interior da verdadeira finitizacdo. Nessa finitizac&o,

contudo, consuma-se por fim uma singularizacdo do homem em seu ser-ai
(Dasein).'®

Para melhor compreender o que é finitude para Heidegger, precisamos
observar os paragrafos contidos no primeiro capitulo da segunda secéo de Ser e
Tempo que tratam da relacdo entre o Dasein e o ser para a morte (Sein zum Tode).
Apds o encontro da constituicdo fundamental do Dasein como preocupacao
(Sorge) na primeira secdo de Ser e Tempo, Heidegger comeca a delinear uma

analise existencial da morte.

Logo no inicio do 8§45, o autor constata que a cotidianidade é o ser entre
nascimento e morte. Todavia, enquanto o Dasein € como ente, ele nunca alcangou
0 todo (Géanze). No 846 intitulado a aparente impossibilidade de se aprender e
determinar, ontologicamente, o ser todo inerente ao Dasein, Heidegger escreve
que a impossibilidade do Dasein ser onticamente experimentado como um todo
estd fundada, ainda que de maneira inauténtica, naquilo que esta e sempre aparece
como ainda pendente (aussteht). O poder-ser do Dasein precisa abarcar o a cada
vez pendente nele mesmo, pois o Dasein enquanto é, sempre se acha algo
pendente (Ausstand), que ele pode ser e sera. A esse pendente, Heidegger escreve,

pertence o préprio fim (Ende).

“! HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 221.
Y2 |pid., p. 5.
3 Ibid.
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Este fim € algo que ainda ndo se tornou efetivo e que aparece como poder-
ser numa insistente inconclusdo (standige Unabgesschlossenheit). Esta insistente
inconclusdo existencial estd atrelada a significacdo ontoldgico-existencial da
morte como passagem para um ja-ndo-ser-ai (Nichtmehrsein), pois € somente com
a morte que a inconclusdo do Dasein cessa. No cessar, a morte constitui a
passagem do Dasein ao ja-ndo-Dasein; é sair-do-mundo (Aus-deer-Welt-gehen)
como ja-ndo-ser-no-mundo (Nichtmmehrdasein); € perder o mundo e,
consequentemente, perder o Da constitutivo do Dasein. Com a morte, o Dasein ja

néo é Dasein.

Ora, se observamos a morte como perda do ser do ai e também como
passagem para um ja-ndo-ser-ai, isso se deve porque observamos, em noSsO
cotidiano, a imposicdo da morte dos outros. E a partir da experiéncia da morte
(Erfahrung vom Tode) dos outros que o findar do Dasein, sua finitude, torna-se
objetivamente acessivel. Todavia, a remissdo ao morrer dos outros e sua
observacdo ndo da conta da experiéncia da morte. Heidegger escreve: ninguém
pode tomar de um outro o seu morrer.

Cada presenca (Dasein) deve, ela mesma e a cada vez, assumir a sua propria

morte. Na medida em que “é,” a morte é, essencialmente e cada vez, minha. E, de

fato, significa uma possibilidade ontolégica singular, pois coloca totalmente em
jogo o ser proprio de cada presenca (Dasein). No morrer, evidencia-se que,

ontologicamente, a morte se constitui pela existéncia e por ser, cada vez,
. 144
minha.

A morte é um fendmeno existencial que mostra o sair-do-mundo do
Dasein (Aus-der-Welt-gehen des Daseins) inexoravel, que aparece ao Dasein
como ainda-ndo (Nochnicht) e que comprova sua finitude. Isto é: o Dasein possui
existencialmente em seu poder-ser o seu findar previamente langado, sua saida do
mundo previamente lancada; sua passagem para um ja-ndo-ser-ai e,
consequentemente, seu carater ja-ndo-Dasein. Além disso, Heidegger coloca o
findar como pressuposto para que o Dasein se compreenda como ser-um-todo

(Ganzsein).

Entretanto, com o aprofundamento da discusséo, os conceitos (Begriffe) de
final (Ende) e de totalidade (Ganzheit) se tornam ontologicamente inadequados ao

Dasein, pois tais conceitos ndao devem ser obtidos pelo caminho da deducao

1 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 314.
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(Deduktion).** Isto porque na morte do Dasein ndo ha uma completude como o
atingir da totalidade, mas, com a morte, o Dasein completa seu curso (Lauf
vollendet). Com a morte o Dasein ndo atinge nem todas suas possibilidades nem
qualquer espécie de completude, ele esgota suas possibilidades; ou seja, as
possibilidades Ihe sdo retiradas.
Mesmo a presenca (Dasein) incompleta finda. Por outro lado, a presenga tem
tampouco necessidade da morte para chegar a maturidade que ela pode

ultrapassa-la antes do fim. Na maior parte das vezes, ela finda na incompletude
ou na decrepitude e desgaste.**

Findar, Heidegger escreve, ndo significa necessariamente completar-se. No
que diz respeito ao Dasein, ele n4o se torna completo na morte e enquanto é,'*’ ja
é constantemente o seu ainda-ndo e ja é sempre também o seu final, a sua finitude.
A morte € um modo de ser que o Dasein assume logo que é e enquanto ele é.
Todavia, a morte € um modo de ser singular, ela é a possibilidade da
impossibilidade pura e simples do Dasein.'*® Ela é a possibilidade mais prépria,
irremissivel e insuperavel.

N&o é, porém, de forma ocasional ou suplementar que a presenca (Dasein) realiza

para si essa possibilidade mais propria, irremissivel e insuperavel, no curso de seu
ser. Em existindo, a presenca ja esta lancada nessa possibilidade.'*®

O ser para a morte pertence ao poder-ser do Dasein de maneira distinta: o
ser para a morte é seu poder-ser mais proprio, irremissivel, insuperavel e certo. E
um poder-ser certo ainda que indeterminado, pois a morte é possivel a todo
instante. No 852, Heidegger escreve: a morte como final do Dasein é a mais-
propria, irremissivel, certa e, como tal, indeterminada e insuperével possibilidade
do Dasein. Enquanto finitude do Dasein, a morte € e esta em seu ser-para o fim. A
morte € a mais extrema possibilidade porque ela, como impossibilidade de
existéncia, € também um modo de abertura para possibilidade da existéncia
(Existenz).

A irremissibilidade da morte, compreendida no antecipar, singulariza a presenca

(Dasein) em si mesma. Essa singularizacdo ¢ um modo de se abrir o pré (Da)
para a existéncia.*

%5 Deducdo considerada aqui no viés da teleologia.
1% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 319.

“7 Enguanto ele ainda é ser-no-mundo.

1 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 326.

9 Ibid.
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Abrir-se para a possibilidade da existéncia é apreender o poder-ser préprio
do Dasein, ou seja, é a abrir-se para a possibilidade ela mesma. E a partir da
impossibilidade de possibilidade advinda do ser para a morte que o Dasein
conquista a esséncia da possibilidade. Em minha leitura da ultima frase, a
impossibilidade de possibilidade funda a possibilidade e singulariza o Dasein
como aquele que existe e que pode-ser. Sendo estrutural, a finitude esta presente
em literalmente qualquer modo ser do Dasein, todas as suas experiéncias estao
marcadas pela finitude, ndo sendo nem a temporalidade nem a musicalidade

excecao.

Retomemos as consideracBes sobre a temporalidade através da escuta
musical. Para cumprir tal objetivo, afastar-nos-emos do primado da viséo.
Queremos saber sobre o tempo em sua dimensdo musical, sobre a temporalidade
do tempo proveniente da escuta musical. Esta temporalidade se oferece como
possibilidade a ser escutada em todos os momentos de nossas vidas até que ela
cesse. Essa temporalidade que se oferece a escuta, ela funda a temporalidade
musical e também todas as nocGes posteriores de ritmo. Estamos falando da
temporalidade que se oferece igualmente aqueles que ndo trabalham com musica e
aqueles que trabalham com musica. Essa temporalidade que encontramos a partir
da musica participa também do conjunto de temporalidades desse grande enigma

que é o tempo.

Parece que tal temporalidade permanece inaudivel na maior parte de
nossas vidas cotidianas. Ndo temos tempo para o tempo, quicd para escutar
musicalmente o tempo. NGs nos ocupamos com nossos empregos, Nossos afazeres
e deixamos inaudivel o proprio tempo. Na maior parte das vezes, encontramos-

nos surdos para escutar o tempo.

Todavia, ainda ha momentos em nossa cotidianidade atarefada em que
podemos escutar e nos relacionar com essa dimensdo da temporalidade. N&o se
trata de compreender a temporalidade musical através da leitura de filésofos ou de
sequir qualquer espécie de manual passo a passo que nos colocaria diante desta
experiéncia. Refiro-me a compreendé-la e experimenta-la quando escutamos

musica. Ao escutarmos uma musica agitada, podemos ficar contagiados com seus

%0 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 340.
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acordes e notas musicais. Podemos nos sentir alegres mesmo que antes
estivéssemos tristes, e nossos coracdes podem comecar a bater mais rapido. Da
mesma forma, ao escutar uma musica mais calma, mesmo que antes estivéssemos
eufdricos, podemos nos sentir mais serenos e nossos batimentos comecam a

diminuir.

Para além da diferenca do numero de batimentos que podemos apresentar
antes e depois de ouvir uma peca musical, podemos ser afetados pela musica de
tal forma que, ao ouvi-la, é possivel que nos comovamos. Comover-se
musicalmente ndo diz respeito somente as disposicdes afetivas discutidas
anteriormente neste trabalho como Befindlichkeit e Stimmung. Comover-se
musicalmente é também poder se afinar junto a pulsacdo da musica, ou seja, ao

andamento, ao tempo da mdsica.

Os musicos ja compreenderam a relacdo entre tonalidades afetivas e a
temporalidade musical quando, ha séculos, relacionam o andamento das pecas
musicais — sua velocidade — aos afetos. Encontramos exemplos dessa constatacdo

na tabela que ja apresentamos no primeiro capitulo deste trabalho:

Italiano Portugués Pulsacdes por minuto
Presto Muito rdpido 168 - 208
Allegro Rdpido 120- 168
Moderato Moderado 108 -120
Andante Como ao caminhar 76-108
Adagio Devagar, calmo 66 - 76
Largo Lento e solene 40- 66

J =90 Indicagdo de Andamento
Este simbolo indica que a musica
term um andamento de 90 pulsagdes por minuto
Figura 3 — Indicacdo de andamento. ™

Olhando a tabela, percebemos a intima relacdo entre afetos e andamento

musical. Antes da invencdo de metronomos e da banalizacdo da temporalidade

31 Figura 3 — Indicagéo de andamento. Imagem retirada do website www.mdplus.com.br
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musical a temporalidade do reldgio, os maestros sentiam primeiramente seus
batimentos cardiacos através do pulso e somente entdo, tendo a pulsacdo como
referéncia, regiam as orquestras. Portanto, originariamente, 0s musicos nao
mediam o tempo. Eles o sentiam escutando as pulsacdes provenientes de seus

corpos.

Se, nesse ponto da tese, as pulsacOes parecem estar mais proximas a
sensacOes tateis do que a escuta propriamente dita, indico que escutar é, no 8§34 de
Ser e Tempo, mais do que ouvir e ter sensacbes. O Dasein escuta porque
compreende. Ao compreender a temporalidade, o Dasein escuta a temporalidade.
Se Heidegger escreve que, por um lado, é com base na possibilidade de escutar,
existencialmente primordial que se torna possivel ouvir; por outro lado, ele ndo
aprofunda sobre o que sdo de fato as sensagbes (Empfindungen) e,
consequentemente, sobre qual seu papel na constituicdo existencial do Dasein. Ao
descrever as sensacOes auditivas, Heidegger utiliza termos como ruidos, variedade
de dados sonoros e complexos acusticos numa espécie de turbilhdo. Cito a
passagem mais emblematica sobre esse assunto no 834 de Ser e Tempo:

Que escutamos primeiramente motocicletas e carros, isso constitui, porém, um

testemunho fenomenal de que a presenc¢a (Dasein), enquanto ser-no-mundo, ja se

detém junto ao que estd a méo dentro do mundo, e ndo junto a “sensagdes”

(Empfindugen), cujo turbilhdo tivesse de ser primeiro formado para proporcionar

0 trampolim de onde o sujeito pudesse saltar para finalmente alcancar o
(13 77152
mundo.

Pela citagdo acima, parece que o “turbilhao” de sensagdes, assim como a
tradicdo filosofica o concebeu, ndo faz parte da compreensdo existencial
fundamental do Dasein. Nesse mesmo paragrafo, Heidegger escreve que a
disposigéo (Befindlichkeit) e o compreender (Verstehen) sdo modos constitutivos
de ser do pre (Die Existenziale Konstitution des Da) e que a disposicao afetiva e o
compreender sdo, de maneira igualmente originaria, determinados pelo discurso
(Rede). O discurso €, segundo Heidegger, articulacdo (Artikulation) da
compreensibilidade e de disposi¢Oes afetivas igualmente originaria a elas. Além
disso, Heidegger escreve que a compreensibilidade ja esta sempre articulada pelo
discurso, antes mesmo de qualquer interpretacdo (Auslegung). Nesta

compreensibilidade, o Dasein ja articula sentido (Sinn) junto ao discurso

52 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 227.
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anteriormente a qualquer interpretacdo. Nesse ponto de Ser e Tempo, Heidegger
postula que sentido é aquilo que pode ser articulado na interpretacdo e, por

conseguinte, mais originariamente ainda, ja no discurso.™?

A escuta é, segundo Heidegger, constitutiva do discurso; ela é uma das
possibilidades existenciais inerentes ao discurso. O escutar estd certamente
entrelacado a compreensdo e ao sentido, numa espécie de escuta pensante:
somente quem ja compreendeu é que podera escutar.” Isto posto, creio que a
grande questdo seja: por que Heidegger ndo concebe também uma sensibilidade
pensante? Se a sensibilidade e as sensac¢des provenientes dela foram abordadas, ao
longo da tradicdo filosofica, préximas ao esquecimento do Ser do qual Heidegger
pretende se afastar, por que ele ndo reelaborou as consideracdes sobre ambas a
fim de encontrar seu estatuto ontoldgico e garantir-lhes espaco na analitica
existencial? Serd que, de certo modo, Heidegger ainda procura cumprir a tarefa
de libertar-se das cadeias da sensibilidade conforme Platdo indicou no dialogo

Fédon?

Grosso modo, divimos as sensacOes entre sensacdes visuais, auditivas,
tateis, olfativas e gustativas. Todavia, no caso da ressonancia que encontramos a
partir da temporalidade musical, sensacOes tateis e auditivas estdo bem préximas.
Sera que, no caso especifico da musica, devemos reconsiderar a divisdo das

sensacOes? Tais perguntas ainda precisam ser exploradas neste trabalho.

Deve-se observar também que as denominadas pulsagdes por minuto como
correlato do andamento musical surgiram posteriormente as expressoes italianas
largo, adagio, andante, moderato, allegro, presto. Essas Ultimas eram a medida

principal de andamento das pecas até o final do século XIX, inicio do século XX.

Ao nos afinarmos junto a pulsacdo de uma peca musical, nossa prépria
pulsacdo cardiaca se modifica; nossos afetos também podem ser modificados.
Escutar mdsica é também escutar a pulsacdo proveniente dela, € escutar tempo.

Quando escutamos uma musica, experimentamos a temporalidade em seu Vviés

1 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 223.
> HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 227.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

87

musical porque toda e qualquer musica, independentemente do género e da

nacionalidade, precisa de temporalidade para se constituir como mdsica.

Contudo, a temporalidade musical ndo é externa a nos. Ela ndo é simples
estranheza. Parece que essa temporalidade esta mais proxima a consonancias e a
dissonancias como numa espécie de harmonia que se oferece a ser escutada. Sé
podemos nos afinar junto a masicas porque ja temos o “afinar-se junto a” aberto
como possibilidade do Dasein. Da mesma forma, s6 podemos compreender a
pulsacdo dos batimentos musicais como tempo, porque a constituicdo ontoldgica

do Dasein se funda na temporalidade.

4.2

Temporalidade musical, espacialidade e si-mesmo (Selbstheit)

Apo6s as consideracGes da Ultima secdo, foi possivel concebermos a
temporalidade a partir da escuta e de uma espécie de musicalidade instrinseca.
Escutamos o tempo ressoar através dos nossos batimentos cardiacos. Essa
dimensdo da temporalidade, afastada do primado da visdo, j& esta por sua vez
aberta aos musicos, pois eles denominam a pulsacdo cardiaca como pulsacdo
musical: como tempo musical. Se, por um lado, ja conquistamos a abertura para a
escuta do tempo e, com ela, nos distanciamos do primado da viséo; por outro lado
ndo podemos esquecer que o referencial heideggeriano, norte no desenvolvimento

deste trabalho, ainda se atém ao mesmo primado.

Portanto, tentaremos realizar um movimento que permita aproximar e
tensionar o terreno conquistado por esse trabalho das consideracGes
heideggerianas presentes em Ser e Tempo. A partir desse movimento, sera
possivel questionar ndo s6 a forma como Heidegger concebe a temporalidade,
como também a forma como a espacialidade do espaco e o si-mesmo (Selbstheit)

sdo concebidos em Ser e Tempo, ou seja, tendo a visdo como referéncia principal.

Adotaremos como entrada as consideracfes que Heidegger escreve no
terceiro capitulo da segunda secdo. Toda entrada abrupta em Ser e Tempo

necessita de uma série de resgates e esclarecimentos de conceitos discutidos
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anteriormente. Por esse motivo, dedicou-se maior volume de paginas a exposi¢cao

a sequir:

O capitulo intitulado como O poder-ser todo (Ganzseinkdnnen) em sentido
(Sinn) préprio da presenca (Dasein) e a temporalidade (Zeitlichkeit) como
sentido ontoldgico da preocupacdo (Sorge) comeca no 861 e, nele, pretende-se a
liberagcdo fenomenal da temporalidade.

Neste paragrafo, Heidegger escreve que a interpretacdo existencial (die
existenziale Interpretation) deve lembrar que o0 seu ente teméatico possui 0 modo
de ser do Dasein (Seinart des Daseins). Esse ente nunca pode ser um ente
simplesmente dado, feito de partes simplesmente dadas (Vorhandenen
zusammenstiicken). Heidegger defende que todos os passos do Dasein devem
deixar-se guiar pela ideia da existéncia (Existenz). Na interpretacdo existencial,
anuncia-se o carater metodoldgico mais proprio como o liberar (Befreiung), numa
interpretagdo, o Dasein para sua possibilidade de existéncia mais extrema

(@uperste Existenzmoglichkeit).

O método auténtico (Echte Methode) funda-se numa visdo prévia
(Vorblick) adequada da constituicdo fundamental e do ambito do “objeto”
(Gegenstandes) a se abrir. Heidegger prop8e entdo uma reflexao auténtica sobre o
método e que, através desta reflexdo, deve-se esclarecer o modo de ser do Dasein.

Apenas 0 esclarecimento das possibilidades, exigéncias e limitagdes

metodoldgicas da analitica existencial ¢ que poderd assegurar a transparéncia

necessaria conforme o passo fundamental, qual seja, o desvelamento do sentido
ontoldgico da cura (Sorge)™®

Portanto, 0 método auténtico da analitica existencial deve estar proximo a
constituicdo existencial do Dasein apresentada até este ponto em Ser e Tempo, a

saber, ao sentido ontolégico da preocupacdo (Sorge)™®

e a sua interpretacao.
Heidegger escreve que, do ponto de vista ontolégico, o Dasein é, em principio,
diverso de todo ser simplesmente dado e de todo real. Seu “teor” (Bestand) ndo se

funda na substancialidade de uma substancia (Substanz) e sim na autoconsisténcia

1% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 386.

156 palavra alema Sorge é traduzida, por Marcia Cavalcante, pela palavra “cura.” Fausto Castilho
traduz a palavra Sorge pela palavra “preocupacdo.” Esta ultima tradugdo se mostrou mais
adequada para os fins deste trabalho. Entretanto, ao citar frases de Ser e Tempo traduzidas por
Marcia Cavalcante, optamos por deixar a traducdo da autora e assinalar a palavra alema entre
parénteses.
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(Selbstandigkeit)™’ do si-mesmo (Selbst) existente e cujo ser foi concebido como
preocupacdo (Sorge).’*® Heidegger pretende entéo fixar as questdes ontolégicas
possiveis referentes ao si-mesmo ja que ele ndo é nem substancia nem sujeito.
Com essas consideracdes, o filésofo quer se distanciar das concepgdes do “eu”

apresentadas ao longo da tradicdo filosofica.

Segundo Heidegger, o fendmeno do si-mesmo esta incluido na
preocupacdo (Sorge). Consequentemente, 0 si-mesmo necessita de uma
delimitacdo existencial originaria. Sobre o fendbmeno da preocupacao, dedicou-se
a ele o sexto capitulo da primeira se¢do de Ser e Tempo. No 861, Heidegger
questiona a determinacdo do sentido ontoldgico da preocupacgdo. A determinacdo
desse sentido consiste, segundo o autor, na liberacdo da temporalidade
(Freilegung der Zeitlichkeit).

Fenomenalmente, a temporalidade é experimentada de modo originario no ser-

todo (Ganzsein) em sentido préprio da presenca (Dasein), no fendbmeno da

decisdo antecipadora (vorlaufenden Entschlossenheit). Se a temporalidade ai se

diz originaria (urspriglich), entdo, presumivelmente, a temporalidade da decisdo
antecipadora constitui um modo privilegiado do si mesmo.*®

Antes de avancarmos acerca do si-mesmo, € necessario darmos um passo
atrés e esclarecermos alguns pontos sobre a decisdo antecipadora (vorlaufenden
Entschlossenheit) e o ser-todo (Ganzsein) pertencentes ao Dasein.

Sobre a antecipacao, ja esbocamos parte de seu conteldo na secao anterior.
A morte € um modo de ser que o Dasein assume logo que é e enquanto ele é.
Todavia, a morte ndo é apenas um modo de ser singular, ela é a possibilidade da
impossibilidade pura e simples do Dasein.'® Ela é a possibilidade mais prépria,
irremissivel e insuperavel.

N&o ¢, porém, de forma ocasional ou suplementar que a presenca (Dasein) j& esta

langada essa possibilidade mais prépria, irremissivel e insuperavel, no curso de
seu ser. Em existindo, a presenca ja esta lancada nessa possibilidade.™

selbstandigkeit € uma expresséo de dificil tradugdo. Enquanto Marcia Cavalcante a traduz por
“autoconsisténcia,” Fausto Castilho prefere a expressdo “estar-em-si-mesmo.” Continuaremos
préximos a escolha de Marcia Cavalcante, pois as citagcGes presentes neste trabalho utilizam sua
traducdo de Ser e Tempo como norte.

1% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 386.

159 |pid.

180 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 326.

1% Ibid.
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O ser-para-a-morte (Sein zum Tode) pertence ao poder-ser do Dasein de
maneira distinta: o ser-para-a-morte é seu poder-ser mais préprio, irremissivel,
insuperavel e certo. E um poder-ser certo ainda que indeterminado, pois a morte é
possivel a todo instante. No 852, Heidegger escreve: a morte como final do
Dasein € a mais-propria, irremissivel, certa e, como tal, indeterminada e
insuperavel possibilidade do Dasein. Enquanto finitude do Dasein, a morte é e
estd em seu ser-para o fim (Der Tod als Ende des Daseins im Sein dieses Seienden
zum seinem Ende). A morte € a mais extrema possibilidade porque ela, como
impossibilidade de existéncia, é também um modo de abertura para possibilidade
da existéncia (Existenz).

A irremissibilidade da morte, compreendida no antecipar, singulariza a presenca

(Dasein) em si mesma. Essa singularizacdo é um modo de se abrir o pré (Da)
para a existéncia.'®?

Heidegger escreve que o antecipar (das Vorlaufen) proveniente do ser-
para-a-morte permite ao Dasein compreender que o poder-ser (Seinkénnen), onde
0 que esta em jogo € 0 seu proprio ser, s6 pode ser assumido por ele mesmo (ihm
selbst).’®® A morte n&o apenas pertence ao Dasein, como reivindica ao Dasein sua
singularidade. Tal singularizacdo ¢ um modo de se abrir para o “pre” (Da) da
existéncia. Sendo a morte a possibilidade mais extrema do Dasein, ela também é
sua possibilidade mais propria. O ser para essa possibilidade abre ao Dasein o seu
poder ser mais préprio (eingenstes Seinkdnnen) em que sempre estd em jogo o

préprio ser do Dasein.*®*

Sobre o ser-todo em sentido proprio do Dasein, ja escrevemos que
Heidegger coloca o findar como pressuposto para que o Dasein se compreenda
como ser-um-todo (Ganzsein). Logo no inicio do 845 de Ser e Tempo, 0 autor
constata que a cotidianidade é o ser entre nascimento e morte. Todavia, enquanto
o Dasein é como ente, ele nunca alcangou o todo (Génze). No 846 intitulado a
aparente impossibilidade de se aprender e determinar, ontologicamente, o ser
todo inerente ao Dasein, Heidegger escreve que a impossibilidade do Dasein ser
onticamente experimentado como um todo esta fundada, ainda que de maneira

inauténtica, naquilo que estd e sempre aparece como pendente (aussteht). O

182 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 340.
183 Ibid
184 1bid.
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poder-ser do Dasein precisa abarcar o a cada vez pendente nele mesmo, pois o
Dasein enquanto €, sempre se acha algo pendente (Ausstand), que ele pode ser e
sera. A esse pendente, Heidegger escreve, pertence o proprio fim (Ende). Este fim
é algo que ainda ndo se tornou efetivo e que aparece como poder-ser numa
insistente inconclusdo (standige Unabgesschlossenheit). Esta insistente
inconclusdo existencial estd atrelada a significacdo ontoldgico-existencial da
morte como passagem para um ja-ndo-ser-ai (Nichtmehrsein), pois é somente com

a morte que a inconcluséo do Dasein cessa.

No 862, intulado O poder-ser todo, em sentido existenciario e proprio, do
Dasein enquanto decisdo antecipadora, Heidegger nos esclarece sobre o que é tal
decisdo:

O que significa, porém, “pensar até o fim,” de modo existencial, o fendmeno da

decisdo (Entschossenheit)?  Caracterizou-se a decisdo como 0 projetar-se

(Sichentwerfen) silencioso e pronto a angustiar-se para o ser e estar em divida
(Schuldigsein) mais proprio.*®

A decisdo nédo possui, para Heidegger, apenas um nexo com o antecipar no
sentido de ser algo diferente dela. A decisdo abriga em si 0 ser-para-a-morte
enquanto modalidade existencialmente possivel de sua propria propriedade.®® E
na compreensdo do ser-para-a-morte enquanto possibilidade mais propria que o
poder-ser proprio se torna transparente.

O ser originario da presenca (Dasein) para o seu poder-ser desvelou-se como ser-

para-a-morte, ou seja, para a possibilidade caracteristica e privilegiada da

presenca (Dasein). O antecipar abre essa possibilidade como possibilidade.

Somente antecipando a decisdo torna-se um ser originario para o poder-ser mais
proprio da presenca (Dasein).™’

Sobre o ser e estar em divida (Schuldigsein), Heidegger escreve que o ser e
estar em divida pertence ao proprio ser do Dasein como poder-ser. O Dasein
sempre se mantém nesse ser existindo propria ou impropriamente. J& sobre a
delimitacdo ontoldgica da divida (Schuld), o 858, intitulado A compreensdo do
interpelar e a divida, nos diz que, a fim de alcangarmos sua delimitacéo
ontoldgica, a ideia de divida deve ndo apenas ultrapassar o ambito das ocupacdes

em seu prestar contas como também deve ser desligada de qualquer referéncia ao

15 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 388.
1% 1hig.
" HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 389.
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dever e a lei contra os quais alguém, numa falta (Mangel), assume uma divida.'®®

H4, contudo, na ideia de divida, um carater de ndo (Nicht).
Ademais, pertence a ideia de divida (Idee von schulding) o que, em seu conceito,
se exprimiu de modo indiferente como ser “ser aquele a que algo se deve,”
(schuld haben an) a saber: ser fundamento de ... (das Grundsein fiir) Por isso,
determinamos de maneira existencial e formal a ideia de divida do seguinte

modo: ser-fundamento de um ser determinado por um nao, isto é, ser-fundamento
de um nada (Grundsein einer Nichtigkeit).*®®

A ideia do ndo, constante do conceito de divida compreendido
existencialmente, exclui a referéncia a um ser simplesmente dado possivel ou
exigido. Portanto, ndo ha qualquer possibilidade de se avaliar como faltoso aquilo
que é fundamento de uma falta. Faltar significa ndo ser simplesmente dado.
Heidegger insiste que, partindo-se de uma falta causada, inerente ao modo de ser
do Dasein, ndo ha como se chegar ao faltoso da causa. O ser fundamento de (das
Grundsein fiir) ndo precisa ter o mesmo carater de ndo do privativo que nele se
funda e dele emerge. Nesse sentido, o fundamento (der Grund) néo precisa retirar
o0 seu nada (Nichtigkeit) do que € por ele fundamentado.

O ser e estar em divida ndo resulta primordialmente de uma causa, ao contrario, a
causa s6 é possivel fundamentada num ser e estar em divida originario.*™

Partindo-se do solo conquistado ao fim da primeira secdo de Ser e Tempo,
o0 ser do Dasein é preocupacdo (Sorge). Ele compreende em si facticidade (estar
lancado — Geworfenheit), existéncia (projeto — Entwurf) e decadéncia (Verfallen).
Existindo, o Dasein estd sempre lancado projetando-se em possibilidades nas
quais esta lancado. Existindo, o Dasein é o fundamento de seu poder-ser porque
ele sO pode existir como o ente que esta entregue a responsabilidade de ser o ente
que ele é. Embora ndo tendo ele mesmo colocado o seu fundamento, o Dasein
repousa em sua gravidade (Schwere) que, no humor (Stimmung), se revela como

peso (Last).*"

E como é esse fundamento lancado? Ele sé é projetando-se em possibilidades nas
quais estd lancado. O si-mesmo (das Selbst), que, como tal, tem de colocar o
fundamento em si-mesmo, nunca dele pode-se apoderar, embora, ao existir, tenha

1%8 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 363.
199 |bid.
79 |bid.
"M HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 364.
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de assumir ser-fundamento. Ser o prdprio fundamento lancado é o poder-ser em
jogo da preocupagéo (Sorge)."

Sendo fundamento, existindo como sendo lancado, o Dasein permanece
constantemente aquém de suas possibilidades, ou seja, em divida. Ele nunca pode
existir antes e diante (vor) de seu fundamento mas sempre e somente a partir dele
enquanto ele (aus ihm und als dieser). Ser fundamento é, segundo Heidegger,
nunca poder apoderar-se do ser mais proprio em seu fundamento. Esse néo

pertence ao sentido (Sinn) existencial do estar lancado (Geworfenheit).!"®

O carater desse ndo determina-se, existencialmente, da seguinte maneira: sendo si
—mesma, a presenca (Dasein) € o ente que esta langado enquanto si mesmo. Néao
por si mesma, mas em si mesma solta desde seu fundamento para ser enguanto
esse fundamento. A presenca (Dasein) ndo € o fundamento de seu ser porque este
fundamento resultaria do préprio projeto. Mas enguanto ser si-mesmo, ela é o ser
do fundamento. Esse é sempre e apenas fundamento de um ente cujo ser tem de
assumir ser-fundamento (Grundsein).'™

Existindo, o Dasein é seu fundamento de tal modo que compreende a
partir de possibilidades e, se compreendendo, € o ente lancado. Todavia, podendo
ser, 0 Dasein esta sempre numa ou noutra possibilidade. Ele constantemente nao é
uma outra possibilidade, pois recusa, no projeto existenciario (existenziellen
Entwurf), uma ou outra. Heidegger escreve que, enquanto projeto, o Dasein é em
si mesmo essencialmente um nada. Tal determinacdo ndo significa a qualidade
ontica de ndo ter sucesso ou valor, mas um constitutivo existencial (existenziales
Konstitutivum) da estrutura ontolégica do projetar-se (Entwerfen).

O nada mencionado pertence a presenca (Dasein) enquanto o ser livre (Freisein)

para as suas possibilidades existenciarias. A liberdade (die Freiheit), porém,

apenas se da na escolha de uma possibilidade, ou seja, implica suportar ndo ter
escolhido e ndo poder escolher outras.”

Assim como na estrutura do projeto, nada esta essencialmente inserido na
estrutura do estar-lancado do Dasein.'’® Portanto, a preocupacdo (Sorge) esta
totalmente impregnada do nada.

A cura (Sorge) — o ser da presenca (Dasein) — enquanto projeto lancado diz, por
conseguinte: o ser fundamento (nulo) de um nada. E isso significa: desde que se

12 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 364.
173 Ipid.
174 Ibid.
> HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 365.
178 |bid.
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justifique a forma de determinacdo existencial da divida como ser-fundamento de
uma nada, a presenca (Dasein) como tal é e esta em divida.'’

O Dasein, 0 ente cujo ser € preocupacdo (Sorge), ndo apenas carrega
faticamente uma divida, como, no fundo do seu ser, € e esta em divida. Heidegger
escreve que apenas este ser e estar em divida oferece a condi¢do ontoldgica para
que o Dasein, existindo de fato, possa ser e estar em divida. Esse ser e estar em
divida essencial é a condicdo existencial da possibilidade do bem e do mal

“morais.”

Retomando o 862, o Dasein decidido assume propriamente, em sua
existéncia, que ele é o fundamento nulo de seu nada (nichtige Grund seiner
Nichtigkeit). Heidegger concebe a morte como a possibilidade caracteristica da
impossibilidade de existéncia, como o0 absolutamente nada do Dasein aberto pela
tonalidade afetiva da angustia. O nada trazido pela angustia desvela a nulidade
gue determina o fundamento do Dasein que, por sua vez, é enquanto estar-lancado
na morte. E na compreensdo do ser-para-a-morte enquanto possibilidade mais
prépria que o poder-ser préprio torna-se totalmente transparente em sua

propriedade.!™

Enquanto preocupacdo (Sorge), o Dasein € o fundamento langado (isto é,
nulo -nichtige) de sua morte. O nada que originariamente domina o ser do Dasein
se lhe desvela no ser-para-a-morte préprio. Heidegger escreve que o antecipar
(Vorlaufen) revela o ser e estar em divida a partir do fundamento de todo do
Dasein (ganzen Seins des Daseins). Portanto, a preocupacéo (Sorge) abriga em si,
de modo co-originério, morte (Tod) e divida (Schuld). E a deciséo antecipadora
que compreende o poder-ser e estar em divida propriamente e totalmente, ou seja,

originariamente.*”

Segundo Heidegger, a decisédo antecipadora faz ressoar na consciéncia o
poder-ser e estar em divida mais proprio, irremissivel, insuperavel e certo do
Dasein. E um poder-ser certo ainda que indeterminado, pois a morte é possivel a

todo instante.

" HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 365.
178 Ihid., p. 390.
¥ HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 389.
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Se, antecipando, a deciséo tiver alcancado a possibilidade da morte em seu poder-
ser, a existéncia prépria da presenca (Dasein) j& ndo pode ser por nada
ultrapassada.'®

Heidegger escreve que antecipar ndo € uma atitude solta no ar, mas deve
ser concebida como a possibilidade de sua propriedade velada e incluida na
decisdo existenciamente co-testemunhada.’® Pensar na morte é a transparéncia
existencidria do querer-ter-consciéncia (Gewissen-haben-wollen). A deciséo
antecipadora € o0 compreender que responde ao apelo da consciéncia
(Gewissensruf), a qual libera a possibilidade da morte apoderar-se da existéncia

do Dasein e de dissipar todo o encobrimento de si mesmo, por menor que seja.

Com o esclarecimento do nexo entre antecipar e decisdo, Heidegger chega
a demonstracdo fenomenal de um poder-ser todo do Dasein em sentido préprio
(eigentlichen Ganzseinkdnnens des Daseins). Com esse fenémeno, foi possivel
conceber um modo de ser do Dasein em que ele se coloca diante de si e para si (in

der es sich zu und vor sich selbst bringt).

No 863, Heidegger afirma que, com a decisdo antecipadora, o Dasein
tornou-se fenomenalmente visivel no tocante a sua possivel propriedade e
totalidade.

Originalmente, ou seja, no tocante a seu poder-ser todo em sentido préprio, a

presenca (Dasein) ja se acha na posigdo prévia (Vorhabe gestellt); mediante o

esclarecimento do poder-ser mais préprio, ganhou determinacdo a visdo prévia

(Vor-sicht) orientadora, isto &, a ideia de existéncia: com a elaboracéo concreta da

estrutura ontoldgica da presenca (Dasein), torna-se de tal modo clara a sua

especificidade ontoldgica frente a todo e qualquer ser simplesmente dado

(Vorhandenen) que a concepcao prévia (Vorgriff) da existencialidade da presenca

(Dasein) adquire articulacdo suficiente para orientar, com seguranca, a elaboracéo
conceitual dos existenciais.'®

Com essas consideracgdes, abre-se espaco para uma interpretacao originaria
do sentido ontoldgico da preocupacdo (Sorge). Heidegger escreve que o modo de
ser do Dasein exige uma interpretacdo ontologica que conquiste o ser desse ente
contra sua tendéncia propria de encobrimento. A interpretacdo ontoldgica projeta
o0 ente preliminarmente dado em seu préprio ser, de modo a chegar ao conceito de

Sua estrutura.

180 1bid., p. 390.
181 Ihid., p. 392.
182 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 394.
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A auto-interpretacdo (Selbstauslegung) pertence ao ser da presenca (Dasein). Na
descoberta de mundo, guiada pela circunvisdio nas ocupagdes, (Im
umsichtigbesorgenden Entdecken der Welt) visualiza-se conjuntamente a
ocupacdo (das Besorgen mitgesichtet). A presenca (Dasein) ja sempre se
compreende faticamente em certas possibilidades existenciarias, mesmo que 0s
projetos provenham, meramente, da compreensibilidade do impessoal (das Man).
Explicitamente ou ndo, adequadamente ou ndo, existéncia ¢ sempre, de algum
modo, compreendida.'®®

Mesmo sem a transparéncia ontoldgica, desvelou-se que o ente chamado
Dasein sou sempre eu mesmo e isso enquanto poder-ser, pois 0 que nele esta em
jogo é seu ser esse estar sendo (dieses Seinende zu sein). Mesmo que a
determinacédo ontoldgica seja insuficiente, o Dasein se compreende como ser-no-
mundo (In-der-Welt-sein). Em qualquer interpretacdo possivel, assim como
Heidegger nos mostra no 832 de Ser e Tempo, o Dasein j& se compreendeu como

ser-no-mundo.

J& se compreendendo como ser-no-mundo e constituido pela preocupacéao
(Sorge), o Dasein ja sempre antecede-a-si-mesmo (sich-selbst-vorweg). Sendo, ele
sempre ja se projetou para determinadas possibilidades de sua existéncia,
projetando também de forma pré-ontolégica nesses projetos existenciarios, a

existéncia e o ser.8

Heidegger escreve que apenas elaborando-se a compreensdo do ser
constitutivo do Dasein podera obter-se um esclarecimento ontoldgico da ideia de
ser. Contudo, tal ideia s6 pode ser originariamente apreendida com base numa
interpretacdo origindria (urspringlichen Interpretation) do Dasein feita pela ideia
de existéncia. Heidegger conclui entdo que a elaboracdo ontoldgico-fundamental
do problema se move num circulo. A investigacdo heideggeriana aprofunda o
argumento do circulo (Zirkelargument) do compreender a fim de esclarecer a
situacdo  hermenéutica da problematica ontologico-fundamental.  Nesta
investigacdo, Heidegger escreve que, primeiramente, o préprio compreender
constitui um modo fundamental do ser do Dasein e, em segundo lugar, que esse

ente é constituido como preocupacao (Sorge).

Ainda que haja objecOes a ideia de circulo, Heidegger diz que tais

objecBes provém de um modo de ser do Dasein. Em vez de negar o circulo, na

'8 bid., p. 395.

¥ 1bid., p. 399.
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tentativa de escondé-lo ou até de supera-lo, o filésofo propde saltar, originaria e
integralmente, para dentro desse circulo a fim de assegurar uma visao plena do ser
em circulo do Dasein.'®®
Para a ontologia da presenca (Dasein), partir de um eu, destituido de mundo, para
torna-lo objeto e estabelecer uma relacdo ontologicamente infundada com ele,
nado é pressupor demais, mas de menos. Uma visdo demasiado curta foi a que faz
da vida um problema e considera a morte apenas ocasionalmente. Talha-se de
forma dogmética e artificial o objeto tematico quando, numa primeira

aproximacao, este € restrito a um “sujeito teoérico” para entdo, “de acordo com o
lado pratico, ” complementa-lo, acrescentando-lhe uma “ética.”®

A forma dogmatica e artificial pertence a compreensibilidade
(Verstandigkeit) que permanece, necessariamente, estranha a toda espécie de
projeto ontoldgico. Para Heidegger, a compreensibilidade ndo compreende o
compreender. Quer tedrica, quer praticamente, a compreensibilidade s6 se ocupa
dos entes passiveis de serem supervisionados pela circunvisdo (Umsicht). Esta,
por sua vez, ja aparece na Analise da Mundanidade Circundante e da
Mundanidade em Geral empreendida na primeira secdo de Ser e Tempo. No 8§15,
Heidegger afirma que o modo de lidar com instrumentos pertencentes ao Dasein
se subordina a multiplicidade de referéncias do “ser para” (Um zu). A visdo desse

subordinar-se é a circunvisao.

E importante ressaltar que a analise da mundanidade é empreendida a
partir da pergunta pela mundanidade do mundo (die Weltlichkeit von der Welt). O
Dasein é sempre ser-no-mundo. O capitulo trés da primeira se¢do de Ser e Tempo
é dedicado a encontrar os fundamentos da determinagéo ontoldgica de mundo. E
nesse capitulo que Heidegger analisa também a espacialidade do Dasein (die
Raumlichkeit des Daseins), a espacialidade do manual intramundano (die
Raumlichkeit des innerweltlich Zuhandenen), a espacialidade do ser-no-mundo
(die Raumlichkeit des In-der-Welt-seins); a espacialidade do Dasein e 0 espaco

(die Raumlichkeit des Daseins und der Raum).

Por ora, basta-nos assinalar que a elaboracdo ontoldgico-fundamental
proposta por Heidegger cujo compreender constitui um modo fundamental do ser

do Dasein e que esse ente é constituido como preocupacao (Sorge), pressupde que

185 Ipid.
18 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 400.
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0 Dasein é e estd sempre langado como ser-no-mundo. Sendo o Dasein langado no
mundo, Heidegger precisa aproximar sua analitica existencial da pergunta pela
mundanidade e espacialidade do mundo em suas diversas possibilidades. A
pergunta pela espacialidade e mundanidade do mundo propostas por Heidegger
em Ser e Tempo estdo muito proximas ao primado da visdo discutido nesta tese.
Esta proximidade acompanha todo o desenvolvimento da elaboracdo ontoldgica-
fundamental presente ao longo da analitica de Ser e Tempo e aparece explicita
quando, por exemplo, Heidegger propde saltar, originaria e integralmente, para
dentro do circulo da elaboracdo ontoldgico-fundamental a fim de assegurar uma
visdo plena do ser em circulo do Dasein ou quando Heidegger escreve sobre a

relacdo entre a mundanidade do mundo e a circunviséo.

O ser-no-mundo do Dasein s6 é possivel a partir de uma circunvisdo
(Umsicht). A ocupacdo que faz uso das coisas, 0 instrumento a mao, o worin e
worauf pertencentes ao mundo, o fendmeno da referéncia (Verweisung) e do sinal
(Zeichen), etc, ainda que possam ser discutidos sob outra égide, sdo abordados por
Heidegger muito proximos a mundanidade e a espacialidade visuais. Insisto: ndo
quero dizer que Heidegger ndo nos tenha dado nenhum subsidio para conceber a
mundanidade do mundo e a espacialidade do espaco para além do primado visual.
E certo que ele nos deu ferramentas para concebé-las para além desse paradigma.
Afirmo apenas que Heidegger ndo questionou suficientemente a visualidade da
espacialidade e da mundanidade. E possivel conceber mundo sem espacialidade
visual? E possivel conceber espacialidade sem recairmos no primado da visio? Se
o Dasein esta sempre langcado no mundo, como seria estar langado num mundo
sem retornar as consideracfes pertencentes ao primado da visdo? Deixemos essas

perguntas em suspenso.

Retomemos nossa discuss@o sobre a Selbsheit. No 8§64, Heidegger escreve
que a estrutura da preocupacdo (Sorge) chegou a seguinte férmula existencial:
anteceder-a-si-mesmo-em (Sich-vorweg-schon-sein-in) (um mundo) enquanto ser-
junto-a (Sein bei) (um ente intramundano que vem ao encontro). Na busca pela
interpretacdo originaria do Dasein, 0 anteceder-a-si-mesmo-em se apresentou

como um ainda né&o (Noch-nicht).
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Para uma consideracdo genuinamente existencial, o anteceder-a-si-mesmo

desvelou-se como 0 que estd pendente, mas no sentido de ser-para-o-fim que, no

fundo de seu ser, toda presenca (Dasein) é.%

Também se afirmou que, no apelo da consciéncia, a preocupacédo faz apelo
ao Dasein para o seu poder-ser mais proprio. O compreender do apelo revelou-se
como decisdo antecipadora. Tal compreender abriga em si um poder-ser todo do
Dasein em sentido proprio.

A estrutura da cura (Sorge) ndo fala contra um possivel ser-todo mas é condicao
de possibilidade desse poder-ser existenciario.*®

Também se estabeleceu, ao longo a analise, que os fendmenos existenciais
de morte, consciéncia e divida estdo ancorados no fenbmeno da preocupacgdo
(Sorge). Notem mais uma vez que a estrutura da preocupacdo pertence o
anteceder-a-si-mesmo-em (um mundo) onde a mundanidade do mundo e a

espacialidade sdo discutidas a partir do primado da visao.

Entretanto, dizer que os fenémenos existenciais de morte, consciéncia e
divida estdo ancorados no fendmeno da preocupagdo (Sorge) ainda ndo €
suficiente para dar conta da questéo existencial da unidade da totalidade do todo
estrutural do Dasein.

Como se deve conceber essa unidade? Como a presenca (Dasein) pode existir,

numa unidade, nos modos e possibilidades de seu ser? Manifestamente, sé

enquanto ele for ele mesmo (selbst) em suas possibilidades essenciais, enquanto

eu (ich) sempre sou esse ente. Aparentemente o0 “eu” sustenta huma “coesdo,” a
totalidade do todo estrutural.*®

Heidegger escreve que, na ontologia do Dasein, o0 eu e o si-mesmo (selbst)
foram, até ali, concebidos como fundamento de sustentacdo (substancia e sujeito).
Portanto, até o 8§64, a questdo da constituicdo ontoldgica do si-mesmo (selbst),

ficou sem resposta.

%7 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 401.
188 1hid.
8 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 401.
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Se o si-mesmo (Selbst) pertence as determinacfes essenciais da presenca
(Dasein), cuja esséncia reside na existéncia, entdo tanto a estrutura do eu quanto a
do si-mesmo devem ser concebidas existencialmente.'*

O problema da determinacdo ontoldgica do si-mesmo (Selbst) do Dasein é
abordado a partir do nexo existencial entre preocupacgéo (Sorge) e si-mesmo. Para
0 esclarecimento da existencialidade do si-mesmo, Heidegger usa como ponto de
partida a auto-interpretacdo cotidiana do Dasein que, ao dizer-eu (Ich-sagen),

pronuncia-se a respeito de si-mesma.

Heidegger aponta que, ao dizer eu, o Dasein quer dizer si-mesmo. Tal
expressdo ndo é nada simples. Ela foi discutida por Descartes e, de maneira mais
detida, por Kant a partir da expressao “eu penso” (Ich denke) onde o eu € o sujeito
transcendental. Contudo, segundo Heidegger, tal discussdo nao obtém nenhuma
interpretacdo ontoldgica do si-mesmo. Para Heidegger chegar a tal interpretacéo
ontoldgica, o eu ndo ¢ apenas “eu penso,” mas “eu penso alguma coisa” (Ich
denke etwas). No dizer-eu (Im Ich-sagen), o Dasein se pronuncia como ser-no-
mundo (In-der-Welt-sein). O eu significa o ente que se ¢, “sendo no mundo.”
Heidegger escreve que ja-ser-no-mundo enquanto ser-junto-a-um-manual-
intramundano significa, de modo originario, anteceder-se. Anteceder-se pertence a
estrutura da preocupacao (Sorge).

O si-mesmo s6 pode ser lido existencialmente no poder-ser si-mesmo em sentido

préprio, ou seja, na propriedade do ser da presenga (Dasein) como cura (Sorge).

A partir dela é que se esclarece a consisténcia do si-mesmo (Standigkeit des
Selbst) enquanto pretensa permanéncia (Beharrlichkeit) do sujeito.'**

Segundo Heidegger, o fenébmeno do poder-ser préprio abre também uma
visdo (Blick) para a consisténcia do si-mesmo (Stéandigkeit des Selbst) no sentido
de ter adquirido sustento (Standgewonnenhaben). Mais uma referéncia ao sentido
da visdo. Do ponto de vista existencial, ainda segundo Heidegger, a
autoconsisténcia (Standigkeit des Selbst) nada mais é do que a decisdo
antecipadora (vorlaufende Enschlossenheit). Sua estrutura ontoldgica desvela a
existencialidade do si-mesmo que ele, em si mesmo, € (die Existenzialitat der
Selbstheit des Selbst).

190 1hid., p. 402.
91 |hid., p. 406.
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No 865, intitulado como A temporalidade (Zeitlichkeit) como sentido
ontoldgico da preocupacdo (Sorge), Heidegger escreve que a caracterizacdo do
nexo entre preocupacgédo e si-mesmo ndo visava apenas ao problema da estrutura
do “eu,” mas também como preparativo final para a apreensdo fenomenal da
totalidade do todo estrutural do Dasein. Com o 864, concluiu-se que o Dasein
torna-se essencial na existéncia propria, que se constitui pela decisdo antecipadora
e que esse modo de propriedade da preocupacdo inclui a autoconsisténcia
originaria (urspriingliche Selbst-standigkeit) e a totalidade do Dasein.*®* E através
do sentido da preocupacdo (Sorge) que Heidegger pretende liberar o sentido
ontoldgico de ser do Dasein.

Do ponto de vista ontoldgico, o que se busca com o sentido da cura (Sorge)? O

que significa sentido (Sinn)? A investigacdo deparou-se com esse fendBmeno no

contexto da analise do compreender (Verstehen) e da intepretacdo (Auslegung).

De acordo com a anélise, sentido é o contexto no qual se mantém a possibilidade

de compreender alguma coisa sem que ele mesmo seja explicitado, ou
tematicamente, visualizado (in den Blick kommt).!%

A citacdo acima é importante, pois Heidegger abre a possibilidade de
concebermos “sentido” sem necessariamente remeter ao primado da visdo.
Todavia, ao conceber o modo de ser do Dasein, 0 autor retorna a visdo ontoldgica
(ontologischen Blick).

Expor o sentido da cura (Sorge) significa, portanto: perseguir o projeto orientador

e fundamental da interpretacdo existencial originaria da presenga (Dasein) para
que se torne visivel (sichtbar wird) a perspectiva do projetado.’**

Conforme Heidegger, sentido significa a perspectiva do projeto primordial
a partir do qual alguma coisa pode ser concebida em sua possibilidade como
aquilo que ela é.*° Portanto, ele ndo é um simples sentido visual. O sentido é a
perspectiva do projeto primordial de um compreender ser. O projetar abre
possibilidades, ou seja, é 0 que possibilita. Em si mesmo, o Dasein se abre em
sua existéncia de modo proprio (eigentlich) ou improéprio (uneigentlich). O ser que
se abre ao Dasein € o ser de um ente em que esta em jogo o seu ser. O sentido

deste ser, isto é, da preocupacéo (Sorge), constitui o ser do poder-ser.

12 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 408.
193 |bid.
19 1bid.
19 1bid.
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Heidegger diz que, no projeto existencial originario da existéncia, o
projetado desvelou-se como decisdo antecipadora. A decisdo antecipadora é o ser
para o poder-ser mais proprio e privilegiado do Dasein. Segundo Heidegger, isto
sO é possivel caso o Dasein possa vir-a-si (auf-sich-zukommen) em sua
possibilidade mais préopria, e, deixando-se vir-a-si  (Sich-auf-sich-
zukommenlassen), suporte a possibilidade enquanto possibilidade, ou seja,

exista. 1%

Este deixar-se-vir-a-si (sich auf sich Zukommen-lassen) que, na possibilidade
privilegiada sustém a presenca (Dasein), é o fenbmeno originrio do porvir
(Zukunft). Se, ao ser da presenca (Dasein), pertence o ser-para-a-morte, o proprio
e 0 impréprio, este entdo s6 é possivel como porvindouro (zukinftiges), no
sentido agora indicado e que ainda deve ser determinado de forma mais
precisa.”®’

Porvir (Zukunft, futuro) significa, para Heidegger, o advento em que o
Dasein vem a si em seu poder-ser mais préprio. Por outro lado, o antecipar torna o
Dasein propriamente porvindouro (zukinftiges). O antecipar sé é possivel quando
o Dasein, enquanto um sendo, sempre ja vem a si, em seu ser, é e esta por vir (in
seinem Sein Uberhaupt zukiinftig ist).’®® Nessa perspectiva, sobre o estar lancado,
Heidegger escreve:

S6 é possivel assumir o estar-lancado (Geworfenheit) na medida em que a

presenca por vir (zukiinftige Dasein) possa ser “como ja sempre foi” (wie es je

schon war), no sentido mais proprio, isto €, possa ser o seu “ter sido” (Gewesen).

Somente enquanto a presenca (Dasein) € como eu sou o ter-sido (bin-gewesen) ¢é

gue ela, enquanto porvir , pode vir-a-si de maneira a vir de volta (kann es

zukinftig auf sich selbst so zukommen, dass es zuriickt-kommt). Prépria e
porvindoura, a presenca (Dasein) é propriamente o ter-sido (Gewesen).'*

O antecipar da possibilidade mais prépria e extrema é vir de volta
(Zurickkommen), compreendendo, para o ter sido mais préoprio (eigenste
Gewesen). A decisdo antecipadora abre de tal maneira cada situagéo do pre (Da)
que, agindo, a existéncia se ocupa numa circunvisdo do que esta @ mdo no mundo
circundante (Umwelt). Todavia, o ser que se abre junto ao que esta a mdo na
situacdo, ou seja, o deixar vir ao encontro na acdo do que € vigente (Anwesende)
no mundo circundante, s6 é possivel numa atualizagcdo (Gegenwartigen) desse

ente. Heidegger escreve que a decisdo antecipadora s6 pode ser o que € como a

1% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 409.
97 1hid, p.410.

198 1bid.

199 |bid.
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atualidade (Gegenwart, presente) de uma atualizacdo, isto €, o deixar vir ao
encontro daquilo que ela capta na ac¢do (was sie handelnd ergreift). Desse modo,
escreve Heidegger:
Vindo-a-si mesma num porvir (Zukinft auf sich zuriickkommend), a decisdo
atualiza-se (sich gegenwartigend) na situacdo. O vigor (Gewesenheit) do ter sido
(melhor, do que tem sido) deixa vir-a-si a atualidade. Chamamos de

temporalidade (Zeitlichkeit) esse fendmeno unificador do por-vir que atualiza o
vigor do ter sido.?”

Chegamos num ponto capital de Ser e Tempo. Somente determinado como
temporalidade (Zeitlichkeit) é que o Dasein possibilita para si mesmo o poder-ser

201

em sentido proprio da decisdo antecipadora®™ . A temporalidade desvela-se entdo

como o sentido da preocupacado (Sorge) propriamente dito.

A partir desse ponto, Heidegger comecara a se ocupar da temporalidade e
de sua relagdo com o Dasein. Sobre a temporalidade, j& discutimos o suficiente
para 0s nossos propdsitos no primeiro capitulo e no segundo capitulo desta tese.
Basta-nos assinalar que, em Ser e Tempo, 0 uso terminolégico da expressao
temporalidade deve, de inicio, manter-se distante de todos os significados
impostos pelo conceito vulgar de tempo como passado, presente e futuro. A
unidade origindria da estrutura da preocupacdo (Sorge) reside, segundo
Heidegger, na temporalidade.

Enquanto cura (Sorge), a totalidade ontoldgica da presenca (Dasein) diz:

anteceder-se-a-si-mesmo em (um mundo) enquanto ser-junto-a (entes que vem ao
encontro dentro desse mundo).?*

Retomemos alguns dos passos que foram indicados nesta se¢do para
avancarmos em nossas consideracdes. No terceiro capitulo da segunda se¢éo de
Ser e Tempo, Heidegger esboca suas consideracdes sobre a temporalidade a fim de
liberd-la, pois acredita na relacdo entre a temporalidade e as estruturas
fundamentais do Dasein expostas até entdo. Ao longo deste capitulo, intitulado O
poder-ser todo em sentido proprio do Dasein e a temporalidade como sentido
ontoldgico da preocupacdo (Sorge), Heidegger se voltou para uma interpretacao
existencial (die existenziale Interpretation). Tal interpretacdo necessitou de um

metodo auténtico (Echte Methode) fundado numa visdo prévia (Vorblick)

200 1bid.
L Ipid., p. 411.
292 |hid., p. 411.
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adequada a constitui¢do fundamental e ao dmbito do “objeto” (Gegenstandes) a se

abrir.

Nesse sentido, 0 méetodo auténtico da analitica existencial precisou estar
proximo a constitui¢do existencial do Dasein apresentada até este ponto em Ser e
Tempo, a saber, ao sentido ontoldégico da preocupacdo (Sorge) e a sua
interpretacdo. Heidegger escreve que, do ponto de vista ontoldgico, o Dasein &,
em principio, diverso de todo ser simplesmente dado e de todo real. Seu “teor”
(Bestand) ndo se funda na substancialidade de uma substancia (Substanz) e sim na
autoconsisténcia (Selbstandigkeit)®® do si-mesmo (Selbst) existente e cujo ser foi

concebido como preocupagéo (Sorge).

O ser do Dasein é preocupacdo (Sorge). Ele compreende em si facticidade
(estar lancado — Geworfenheit), existéncia (projeto — Entwurf) e decadéncia
(Verfallen). Existindo, o Dasein estd sempre lancado projetando-se em
possibilidades nas quais esta lancado. O Dasein é e estad sempre langado como ser-
no-mundo. Sendo o Dasein no mundo, Heidegger precisou aproximar sua
analitica existencial da pergunta pela mundanidade do mundo (die Weltlichkeit
von der Welt) e da espacialidade do mundo em suas diversas possibilidades: a
espacialidade do Dasein (die Raumlichkeit des Daseins), a espacialidade do
manual intramundano (die R&umlichkeit des innerweltlich Zuhandenen), a
espacialidade do ser-no-mundo (die R&umlichkeit des In-der-Welt-seins); a

espacialidade do Dasein e o espaco (die Raumlichkeit des Daseins und der Raum).

Portanto, a pergunta pela mundanidade do mundo leva Heidegger a
questionar também a espacialidade do espaco. Ambas as questdes s&o
fundamentais para a concepc¢do do ser do Dasein como preocupagdo (Sorge).
Segundo nossa leitura, no terceiro capitulo da primeira secdo de Ser e Tempo,
espaco e mundo foram considerados proximos ao paradigma visual. Como dito
anteriormente, o ser-no-mundo do Dasein, a circunvisdo (Umsicht) e varios outros
conceitos presentes neste capitulo, estdo proximos a espacialidade visual do

mundo. Consequentemente, ndo apenas as consideracdes que Heidegger faz sobre

235elpstandigkeit € uma expresséo de dificil tradugdo. Enquanto Marcia Cavalcante a traduz por
“autoconsisténcia,” Fausto Castilho prefere a expressdo “estar-em-si-mesmo.” Continuaremos
préximos a escolha de Marcia Cavalcante, pois as citaces presentes neste trabalho utilizam sua
traducdo de Ser e Tempo como norte.
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temporalidade estdo fundamentadas sob o primado da visdo, toda a analitica

existencial do Dasein se encontra fundamentada neste mesmo paradigma!

Durante o percurso de Ser e Tempo, como descrito anteriormente,
Heidegger escreve sobre a autoconsisténcia (Selbstéandigkeit) do si-mesmo
(Selbst) existente e cujo ser foi concebido como preocupagéo (Sorge). O si-mesmo
ja aparece quando Heidegger escreve que o antecipar (das Vorlaufen) proveniente
do ser-para-a-morte permite ao Dasein compreender que o poder-ser, onde o que
estd em jogo € o seu proprio ser, s6 pode ser assumido por ele mesmo (ihm selbst).
J& sempre se compreendendo como ser-no-mundo e constituido pela preocupacéao

(Sorge), o Dasein ja sempre antecede-a-si-mesmo (sich-selbst-vorweg).

Com o esclarecimento do nexo entre antecipar e decisdo, Heidegger chega
a demonstracdo fenomenal de um poder-ser todo do Dasein em sentido préprio
(eigentlichen Ganzseinkdnnens des Daseins). Com esse fenémeno, foi possivel
conceber um modo de ser do Dasein em que ele se coloca diante de si e para si (in
der es sich zu und vor sich selbst bringt).

A partir desta afirmacdo, abriu-se caminho para uma interpretacdo
originaria do sentido ontoldgico da preocupacdo (Sorge). No 8§64, Heidegger
escreve que a estrutura da preocupacdo (Sorge) chegou a seguinte férmula
existencial: anteceder-a-si-mesmo-em (Sich-vorweg-schon-sein-in) (um mundo)
enquanto ser-junto-a (Sein bei) (um ente intramundano que vem ao encontro). O
problema da determinacdo ontolégica do si-mesmo (Selbst) do Dasein foi
abordado por Heidegger a partir do nexo existencial entre preocupacao (Sorge) e
si-mesmo. Para o esclarecimento da existencialidade do si-mesmo, Heidegger usa
como ponto de partida a auto-interpretacdo cotidiana do Dasein que, ao dizer-eu,
pronuncia-se a respeito de si-mesma. O autor aponta que, ao dizer eu, o Dasein

quer dizer si-mesmo.

Para Heidegger chegar a uma interpretacdo ontolégica do Dasein, 0 eu nao
¢ apenas “eu penso,” mas ‘“‘eu penso alguma coisa” (Ich denke etwas). No dizer-
eu (Im Ich-sagen), o Dasein se pronuncia como ser-no-mundo (In-der-Welt-sein).
O eu significa o ente que se €, “sendo no mundo.” Heidegger escreve que ja-ser-

no-mundo enquanto ser-junto-a-um-manual-intramundano significa, de modo
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originario, anteceder-se. Anteceder-se pertence a estrutura da preocupacao
(Sorge).
O si-mesmo s6 pode ser lido existencialmente no poder-ser si-mesmo em sentido
préprio, ou seja, na propriedade do ser da presencga (Dasein) como cura (Sorge).

A partir dela é que se esclarece a consisténcia do si-mesmo (Standigkeit des
Selbst) enquanto pretensa permanéncia (Beharrlichkeit) do sujeito.?*

Segundo Heidegger, o fenémeno do poder-ser préprio abre também uma
visdo para a consisténcia do si-mesmo (Standigkeit des Selbst) no sentido de ter
adquirido sustento (Standgewonnenhaben). Do ponto de vista existencial, ainda
segundo Heidegger, a autoconsisténcia (Standigkeit des Selbst) nada mais é do
que a decisdo antecipadora (vorlaufende Enschlossenheit). Sua estrutura
ontoldgica desvela a existencialidade do si-mesmo que ele, em si mesmo, é (die
Existenzialitat der Selbstheit des Selbst).

Ora, as consideracfes que Heidegger faz a cerca do Selbst e de todos os
seus termos derivados estdo, ao longo de Ser e Tempo, proximas a mundanidade
do mundo heideggeriano. Se, em Heidegger, a mundanidade do mundo esta
préxima ao primado da visdo, consequentemente, o Selbst heideggeriano também
se encontra proximo ao mesmo primado. Mais do que um si-mesmo, o Selbst &,
em Ser e Tempo, um ver-a-si-mesmo. No ver-a-si-mesmo, abre-se espago para
uma interpretacdo originaria do sentido ontoldgico da preocupacéo (Sorge); vendo
a si mesmo e antecipando-se nesta visada, Heidegger discute o ser-para-a-morte
do Dasein; vendo a si mesmo, o Dasein pode dizer “eu penso alguma coisa;” A
partir do “vendo a si mesmo,” Heidegger pode conceber a temporalidade como
sentido ontoldgico da preocupacio (Sorge). E importante ressaltar que Heidegger
abre possibilidades para escaparmos ao primado da visdo, mas ele pouco explora
essas outras possibilidades. Portanto, a tarefa que se coloca diante de ndés, ou
melhor, que ressoa estridente aos nossos ouvidos, € acolher essas outras

possibilidades.

No 865, a unidade originaria da estrutura da preocupacao (Sorge) reside na
temporalidade. Nesse ponto, encontramos, em Ser e Tempo, a maneira pela qual
Heidegger relaciona, a seu modo, a espacialidade do espaco com a temporalidade

do tempo. A possivel correlacdo entre espaco e tempo € um dos grandes temas da

24 HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 406.
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Filosofia. Tal hipotese parece estar sempre presente quando os filosofos precisam
aprofundar suas concepcbes sobre o tempo e/ou sobre o espaco. Ela ja foi
apresentada na Fisica de Aristoteles, em textos de Descartes, de Kant e também
em Ser e Tempo de Heidegger. E como se, em dltima instancia, as consideracdes
sobre a espacialidade do espago precisassem levar em conta a temporalidade do
tempo, e vice-versa. Tais discussfes ndo se restringem somente ao campo da
Filosofia; as ciéncias também se debrucam sobre a correlacdo entre espaco e

tempo.

O nosso questionamento sobre a temporalidade do tempo para além do
primado da visdo se expande. A partir das Gltimas consideracdes, podemos
questionar: por que a espacialidade do espaco e a temporalidade do tempo séo
consideradas levando em conta somente o primado da visao? Pudemos observar,
ao longo desta secdo, que as consideracdes heideggerianas sobre o si-mesmo do
Dasein estéo entrelagadas a espacialidade e a temporalidade a partir do paradigma
visual. Embora indicadas por Heidegger em Ser e Tempo, as possibilidades para

um outro, diferente desse paradigma, sdo pouco exploradas.

Na secdo anterior deste capitulo, discutimos sobre a temporalidade
musical. Em nosso trabalho, experimentamos a pulsacdo da temporalidade através
dos batimentos cardiacos. Essa temporalidade se oferece a escuta e se afasta do
primado da visdo. Os musicos chamam de tempo a ressonancia produzida pela
pulsacdo dos batimentos cardiacos. Tal manifestacdo do tempo se oferece a ser
escutada e nos permite conceber o tempo como algo entrelacado a n6s mesmos e

ndo como algo subsistente e distinto do que somos.

Escutando a pulsagdo do tempo, concebemos o tempo como algo
entrelacado a ndés mesmos. Escutando o tempo, conquistamos também um si-
mesmo afastado do primado da visao e, talvez, afastado da espacialidade visual do
espaco. Se 0 tempo é ressonancia, pode-se perguntar pela espacialidade da
ressonancia. Contudo, o encontrar de tal espacialidade s6 sera bem sucedido se
for conquistado fora do paradigma visual. Sem esse cuidado, € provavel que
retomemos as mesmas consideracfes de que este trabalho pretendeu se

desvencilhar. Considerar uma espacialidade outra que a espacialidade concebida
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através do primado da visdo é um desafio que se impde a Filosofia a partir de

nossas consideracdes sobre a temporalidade como pulsacéo.

Por outro lado, a pergunta pela espacialidade da ressonancia impele ao ser
da ressonancia e a pergunta pela temporalidade do tempo. Escutar a si mesmo,
escutar o tempo musical, € um modo de compreensdo existencial que, talvez,
abdique da espacialidade visual do espagco e que nos permita ampliar as

consideracdes sobre o ser-no-mundo tal como Heidegger as concebeu.

No 8§65 Heidegger escreve que a temporalidade nédo é, de forma alguma,
um ente. Ela nem é. Ela se temporaliza (Sie ist nicht, sondern zeitig sich).?®® Para
0 autor, tempo é a temporalizacdo da temporalidade (Zeit ist urspriinglich als
Zeitigung der Zeitlichkeit) que, como tal, possibilita a estrutura da preocupacéo
(Sorge). Escutar masica € escutar a temporalizacdo do tempo. Escutando a
temporalizacdo do tempo, escutamos a ndés mesmos. Contudo, escutar a nds
mesmos também € escutar a temporalizacdo do tempo que se oferece a escuta
independentemente de estarmos escutando musica. Serd que escutar a
temporalizacdo do tempo que, a cada vez, escutamos, ao escutar a n0s mesmo, ja é
escutar musica? Se assim o for, € necessario repensarmos 0 que é musica. Tais
consideragbes sdo pertinentes, mas escapam aos objetivos desta tese. Os
desdobramentos dos questionamentos sobre a musicalidade da musica se impdem

como desafios estridentes tanto a Filosofia quanto a musica.

4.3

Sensibilidade musical

Ao indagarmos sobre a temporalidade do tempo, a espacialidade do espaco
e o si-mesmo (Selbstheit), encontramos, na analitica existencial presente em Ser e
Tempo, o Dasein “vendo” a si mesmo. Concluimos que o texto heideggeriano,
seguindo a tradigdo filosofica, esteve muito proximo ao sentido da visédo e, por
esse motivo, questionamos se é possivel uma compreensédo existencial pautada na

escuta; mais especificamente: na escuta musical. Contudo, ha um equivoco que

2% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 413.
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precisa ser esclarecido. O que Heidegger entende por sentido (Sinn) em Ser e
Tempo se explicita em dois momentos por nos ja considerados no 865 e no §34
respectivamente:
Do ponto de vista ontoldgico, o que se busca com o sentido da cura (Sorge)? O
gue significa sentido (Sinn)? A investigacdo deparou-se com esse fendBmeno no
contexto da analise do compreender (Verstehen) e da intepretacdo (Auslegung).
De acordo com a andlise, sentido é o contexto no qual se mantém a possibilidade

de compreender alguma coisa sem que ele mesmo seja explicitado, ou
tematicamente, visualizado (in den Blick kommt).?%®

Chamamos de sentido o que pode ser articulado na interpretacdo (Auslegung) e,
por conseguinte mais originariamente ainda ja no discurso (Rede).?”’

Segundo as passagens supracitadas, o sentido ndo se relaciona diretamente
com toda e qualquer sensibilidade. De acordo com Ser e Tempo, é equivocado
dizermos sentido visual, auditivo, etc, pois, sentido (Sinn) ndo é equivalente a
sensacdo (Empfindung). Para Heidegger, sentido € a perspectiva do projeto
primordial a partir do qual alguma coisa pode ser concebida em sua possibilidade
como aquilo que ela é.2°® O sentido é a perspectiva do projeto primordial de um
compreender ser. Assim sendo, ao retomar as consideracdes presentes neste
trabalho, precisamos esclarecer que a tradicdo filosofica esteve proxima a

sensibilidade visual e ndo ao sentido da visao.

Se por um lado, sentido ndo esta, em Ser e Tempo, diretamente relacionado
a sensacOes visuais, auditivas, tateis, olfativas e gustativas; por outro lado,
Heidegger remonta ao primado da sensibilidade visual para compor a analitica
existencial do Dasein e, consequentemente, para discorrer sobre sentido. Cria-se
entdo um paradoxo: a analitica existencial do Dasein, que se fundamenta no
paradigma da visdo, ou melhor, no paradigma da sensibilidade visual, ndo
interpela pelo ser da sensacdo visual e de qualquer outra sensacdo. Sem a
investigacdo da ontologia das sensacOes, torna-se tarefa quase impossivel
conceber uma compreensao existencial que atinja 0s seus propositos e, torna-se
ainda mais remota, tendo em vista o primado visual, formular uma compreensao

existencial pautada na escuta de si mesmao.

2% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 408.
27 Ihid., p. 223.
2%8 |bid., p.408.
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Os gregos possuem diversas palavras para expressar aquilo que em
portugués traduzimos por sensacdo e percepcdo. Algumas delas foram
reproduzidas na terceira secdo do primeiro capitulo desta tese: aioBnoic e
nafnuacty. Este 0ltimo termo estd diretamente ligado aos afetos (mwafn). A
palavra que Heidegger utiliza para sensacdo em Ser e Tempo é Empfindung.
Segundo o dicionadrio Langenscheidt, a palavra alemd Empfindung pode ser
traduzida ora por sensacdo ora por sentimento. A seu modo, Heidegger se ocupou
dos afetos (Befindlichkeit/Stimmung), mas ndo os relacionou devidamente as
sensacdes corporais assim como o0s gregos fizeram a partir do vocabulo

oM UacLy.

Como seja, uma outra questdo que se impde. O que €, afinal, corpo
(copn)? Em Ser e Tempo, Heidegger associa a corporeidade (Korperlichkeit) a
uma caracterizagdo Ontica subsistente (Vorhandensein) derivada do pensamento
filoso6fico moderno. No 819, ele analisa a res corporea de Descartes procurando
sua determinacdo ontologica a partir da pergunta pela substancialidade desse ente
como substancia. Nesse movimento, o autor escreve que a extensao (extensio)
deve ser primeiramente atribuida a coisa corporal. Contudo, segundo Heidegger, o
que na coisa corporal satisfaz ao constante permanecer, é o que nela é
propriamente ente e ndo ser.

A dureza é experimentada no tato. O que nos diz o tato sobre a dureza? As partes

das coisas duras resistem ao movimento da mdo, por exemplo, ao querer

empurrar. Se 0s corpos duros, isto é, 0s que ndo cedem a pressdo, trocassem de
lugar com a mesma velocidade com que a méo corre em dire¢do aos corpos, entao
nunca se chegaria a toca-los, e a dureza nunca seria percebida e, com isso,
portanto, nunca seria dureza. No entanto, ndo se compreende de forma alguma de
gue maneira as coisas que se afastam nessa velocidade haveriam de, com isso,
perder algo de seu corpdreo. Se elas a conservam em mudancas de velocidade,

que tornariam impossivel a dureza, é porque esta ndo pertence ao ser desses
209
entes.

Heidegger escreve que Descartes evita a pergunta ontologica pela
substancialidade se mantendo apenas no nivel dntico. Ao restringir sensibilidade e
corporeidade ao nivel 6ntico, Heidegger ndo se ocupara do ser de nenhuma delas.
Contudo, o filésofo ndo percebe gque, na passagem acima, o apelo visual contido
no argumento € tamanho e que atrapalha a compreensdo daquilo que se gostaria de
questionar, a saber, a compreensdo da dureza e do tato. Tal apelo esta presente

2% HEIDEGGER, M., Ser e Tempo, p. 142.
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em toda ontologia proposta em Ser e Tempo. Se ndo perguntarmos pelo ser da
sensibilidade, das sensacdes e do corpo, a relacdo entre sensibilidade e corpo

(copa) ndo podera ser devidamente abordada na analitica existencial do Dasein.

A pergunta pela ontologia das sensacdes corporais se torna ainda mais
complexa ja que afirmar que possuimos cinco espécies de sensacdes - Visao,
audicdo, olfato, paladar e tato - ndo é suficiente para 0 nosso trabalho. Nesta tese
discutimos a temporalidade a partir da escuta musical. Uma escuta que ressoa
temporalidade através da pulsacdo cardiaca. A pulsacdo cardiaca ndo € apenas
ouvida por nos, ela é sentida por nés numa espécie de vibracdo. Ouvimos e
sentimos os batimentos do coragdo vibrar em nossos corpos e, nesse momento,
estamos a0 mesmo tempo proximos e distantes de nds mesmos. Tais batimentos
se presentificaram como ressonancia. Sugerimos o termo ressonancia para dar
conta dessa escuta musical da temporalidade porque tal vocabulo se aproxima
tanto da sensacdo auditiva quanto da sensacao tatil. Trata-se de um intermediario
entre as duas sensacbes, mais do que isso, algo capaz de evocar uma

temporalidade que dispensa as metaforas visuais.

Além disso, quando escutamos uma musica, ndo somente escutamos
masica; escutamos e sentimos a musica pulsar junto aos nossos coragdes. A
temporalidade musical ressoa e se temporaliza junto aquilo que somos, no tempo
de uma experiéncia densa de sentido. Através de nossos batimentos cardiacos,
escutamos e sentimos a temporalidade préxima a nossa audi¢do e ao nosso tato.
O tempo ressoa, ele nos afeta: nos alegra, nos entristece. Ao ouvir masica, nés
podemos escutar e sentir a ressonancia temporal que nos atravessa ao longo de
nossas vidas. Através desta ressonancia, podemos produzir musica e, de certo

modo, somos musica.

O tempo ressoa, ele nos toca e também o tocamos através da ressonancia

29 ¢

produzida. Em portugués, utilizamos expressdes como “tocar uma musica,” “tocar
um instrumento.” Ao tocarmos um instrumento musical, o instrumento também
nos toca de tal modo que ele ndo se apresenta mais como um simples instrumento.
Contudo, ao tocar um instrumento, ndo apenas a temporalidade ressoa, pois 0
instrumento também ressoa a partir do nosso toque. O instrumento ressoa nao

apenas como Vibragdes sonoras produzidas numa caixa acustica. O instrumento
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ressoa junto a ressonancia temporal quando € tocado, isto €, o instrumento se
entrelaca ao musico diante das ressonancias produzidas por ambos: o instrumento

ressoa notas musicais enquanto o instrumentista ressoa temporalidade.

Estamos falando de um toque muito proximo a musicalidade da mdsica,
um toque auditivo e tatil, que nos afeta de diversos modos: seja quando produz
uma abertura pela qual é possivel escutar temporalidade, seja quando nos
sentimos afinados junto a tonalidades afetiva. Todavia, este toque também nos
incita a questionar pelo ser da ressonancia temporal. Proximos a essa ressonancia,
pergunta-se pela espacialidade da ressondncia. Mas, como adentrar a

espacialidade da ressonancia se o ser da ressonancia ainda se encontra obstruido?

Encontramos até agora duas espécies de ressonancia: a ressonancia dos
instrumentos musicais e a ressonancia da temporalidade préxima a escuta musical.
Tal escuta nos levou a questionar o ser da sensibilidade auditiva e tatil, pois a
escuta musical se encontra préxima a esses dois sentidos. Ha, contudo, uma
ressonancia em particular que parece possuir dentro de si esses dois tipos de
ressonancia supracitados: a ressonancia do cantar. Cantar € um fenémeno de
dificil explicacdo. O que é cantar? Sabemos que cantamos e que 0 canto, como
qualquer outro instrumento musical, ressoa. Entretanto, o canto ressoa junto aos
nossos corpos de um modo muito diferente. A consonancia entre a ressonancia
temporal daquele que canta e, simultaneamente, a ressonancia de seu instrumento
cantante é certamente notavel. Qual o instrumento do cantor? Serdo as pregas
vocais? O diafragma? O aparelho respirat6rio? Sera que 0s conceitos provenientes
das ciéncias bioldgicas dao conta daquilo que enunciamos anteriormente como

corpo (copa)?

Sabemos que o cantor canta com a sua voz. Mas, novamente, 0 que é voz?
A voz ndo € um simples instrumento de comunicacdo para aquele que canta. Uso
a voz para falar, para discursar, para dizer. Nesses casos cotidianos, a voz
comunica e diz, inclusive na forma de siléncio. Todavia, a voz também canta. Esta
¢ também uma das possibilidades intrinsecas da voz. Muitos instrumentistas
dizem, inclusive, que seus instrumentos sdo mais voz do que a prépria voz que
emitem a partir de suas pregas vocais. Eu canto e falo através da minha voz e, em

ambos 0s casos, a voz possui timbre. Mas o que é timbre?
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Segundo a tradi¢do musical, da-se o nome de timbre a caracteristica sonora
que nos faz distinguir sons que possuem a mesma frequéncia. Dessa forma, € facil
distinguir vozes de pessoas proximas a nds mesmo que estas vozes estejam
classificadas dentro de uma mesma categoria. E muito claro para mim, por
exemplo, distinguir a voz de meu pai da voz de meu irméo ainda que eu possa
classifica-las como pertencentes a categoria de vozes masculinas. Ou seja, ha algo
que distingue uma voz da outra, chamamos essa distin¢do de timbre. Ou quando
ouvimos um naipe de violinos, e, se atentarmos bem, percebemos que, ainda que
pertencam a mesma familia de cordas, cada violino possui um timbre diferente. O
timbre singulariza e, nesse sentido mais especifico, a concepcdo de voz precisa
abarcar o timbre. O timbre funciona como um referencial musical da fala e do

canto, algo como uma seta que aponta aquele que esta cantando ou falando.

Esses poucos paragrafos sdo muito pouco para se chegar a conclusdes
acerca do ser da ressonancia, do canto, da voz ou do timbre. Mesmo as fronteiras
entre o cantar e o falar sdo de dificil acesso. Ha, contudo, um ponto que nos
interessa: a voz, como ressonancia tanto no falar quanto no cantar, se oferece
junto ao timbre a ser escutada e a ser sentida corporalmente. Isso quer dizer que a
ressonancia vocalica que reverbera sensivelmente em nossos corpos esta proxima
a sensibilidade tatil e auditiva que exercitamos ao escutar uma masica. Da mesma
maneira, a ressonancia temporal que conquistamos a partir da escuta musical se

temporaliza proxima a essas duas formas de sensibilidade.

Quando fazemos aula de canto, é natural que os professores nos estimulem
a criar “espagos” para cantarmos melhor. Tal criagdo de espagos se torna um
desafio, pois, mesmo quando nos dizem que esses espacos sdo espacos dentro da
boca, proximos ao peito ou ao diafragma, o apelo visual ndo consegue nos ajudar
muito. E necessario tatear, ouvindo e sentindo a ressonancia vocélica para criar
espacos. A partir desse movimento, € possivel aprender a modular a voz, é
possivel cantar. Por esse motivo, creio que a pergunta pela espacialidade da
ressonancia vocélica e pela temporalidade musical ndo necessitem da
sensibilidade visual. Desconfio, inclusive, que a espacialidade da musica

prescinda ontologicamente da sensibilidade visual.
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Escutamos a ressonancia numa espécie de audicdo tatil, e, nessa escuta
fundamentalmente musical, escutamos a nés mesmos. Talvez, por esse caminho, a
compreensdo existencial tendo como ponto de partida a escuta de si mesmo, seja
possivel. De todo modo, a espacialidade da ressonancia musical é o lugar que
abriga essa ressonancia. Nesse lugar, a temporalidade se temporaliza, o canto

emerge e a musica acontece.
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Musica e a Técnica Moderna

5.1

Pro-ducao musical e com-posi¢cao musical

O que nos resta abordar € uma questdo especifica do universo musical, a
saber: como a experiéncia de escutar musicalmente a temporalidade, um
fundamento para toda producdo e fruicdo musical, esteve ausente em diversas
discussdes académicas sobre musica. J& discutimos num capitulo anterior sobre o
primado da visdo ao longo da histdria da Filosofia. Certamente esse primado
influenciou alguns dos livros de teoria musical como na seguinte definicao
retirada do livro Teoria Musical de Bohumil Med:

O timbre é a cor do som de cada instrumento ou voz, derivado da intensidade dos
sons harmdnicos que acompanham os sons principais.?*

Ora, 0 autor se utiliza do paradigma visual para explicar o que é timbre.
Esse exemplo ndo me serve como caminho para adentrar a musicalidade do timbre
e da masica. Ao se utilizar de metaforas visuais, esta defini¢do obstrui o caminho
em direcdo ao que € musicalmente proprio ao timbre. Este € somente um exemplo,
mas ndo é o Unico presente em diversos livros sobre musica. Parece que, muitas
vezes, 0s préprios musicos ndo conseguem abordar o que é préprio da musica sem

a utilizacdo de recursos visuais.

Além dessa questdo, discutirei também, nessa secdo, como a partitura
musical e todo o ensino de mdusica pautado nesta forma de escrita parecem
obstruir a escuta musical de tal modo que muitos musicos valorizam mais aquilo
que estdo lendo na partitura do que o resultado musical que se produz através

dela. Em minha leitura, tal constatacdo ndo se deve apenas a necessaria

29 MED, B., Teoria Musical, p.12.
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concentracdo técnica para se executar o material escrito na pauta musical. Creio
que a utilizacdo de metaforas visuais e a utilizacdo da partitura, assim como outras
formas de registros musicais, contribuam para o esquecimento da primazia da
escuta musical. De maneira mais ampla, queremos demonstrar como tais situagoes
encontram-se subordinadas a hegemonia da técnica moderna, assim como

Heidegger a descreveu no texto A Questdo da Técnica.

E certamente de extrema valia o auxilio de metaforas visuais para ajudar
na compreensdo de conceitos musicais. Entretanto, as vias das metaforas visuais
ddo conta da musicalidade da masica? Claramente ndo. Por que entdo essas vias

séo priorizadas pelos livros de teoria musical citados anteriormente?

Escrever sobre a masica exige, de certo modo, escapar da matéria prima
auditiva e musical que a constitui: para se ler um texto, é necessario que
utilizemos nossos olhos. Todavia, isto ndo quer dizer que a experiéncia da leitura
de um texto sobre musica deva suscitar apenas o sentido da visdo. Nenhuma
leitura se restringe a visualizacdo das paginas do texto. Leituras podem suscitar
pensamentos, sensagdes visuais, tateis, sonoras, etc. Por que entdo alguns livros de
teoria musical parecem estar satisfeitos com a utilizacdo de metaforas visuais para

dar conta de seus conceitos? Sera uma simples questdo de teoria e pratica?

Se for esse o0 caso, aprenderiamos, de um lado, a teoria musical com ajuda
dos olhos e do pensamento e, do outro lado, aprenderiamos a pratica musical
ouvindo e tocando musica. Parece que essa € uma boa resposta para minhas
inquietudes. O desafio entdo seria unir a via da teoria com a via da pratica. Sobre
0s modos de vencer esse desafio, ndo consigo encontrar respostas. Sobretudo nos
livros de musica. Mas por que sempre seguimos a dicotomia teoria e pratica? Ha
algo que parece obstruir os textos sobre musica em suscitar experiéncias musicais.
Quando leio um livro sobre a utilizacdo do azul e do amarelo por Vincent van
Gogh, mesmo nédo sendo um artista, imagino varios tons de azul e de amarelo que,
de certo modo, me situam dentro daquilo que estou lendo. Entretanto, ao ler um
texto sobre uma sinfonia em DO Maior ou sobre a importancia da escala de Ré
Menor no quarto movimento da nona sinfonia de Ludwig van Beethoven, por que
a leitura ndo me suscita sonoridades que me situem dentro daquilo que esta sendo

discutido? Posso até imaginar uma orquestra tocando uma pega musical qualquer,
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esfor¢co-me para imaginar que tipo de sonoridade cada instrumento produz, mas
ndo tenho quase nenhuma pista efetiva do tipo de sonoridade musical que esta
sendo discutida. Se ndo conhec¢o a peca musical referida ou se ndo sou um musico
habil, ndo conseguirei ter nenhuma ideia proxima do que esteja sendo discutido
num artigo sobre musica; nem mesmo tendo ouvido musica a minha vida inteira.
Serd que me falta conquistar certo dominio técnico musical para suprir tal

deficiéncia?

No caso da partitura musical, escrita que utilizamos inclusive para
exercitar nossas praticas musicais, pode-se dizer que ela suscita experiéncias
musicais. Quando lemos a nota dé na partitura, podemos toca-la e ouvir sua
musicalidade com o auxilio de instrumentos. Tal musica produzida pela leitura da
partitura permite um tipo de fruicdo musical. O mesmo néo se pode dizer se ndo
possuirmos um instrumento ao nosso lado. Se somente leio na partitura a nota do,
ndo tenho ideia de sua musicalidade. A partitura € um meio pelo qual os
instrumentistas sdo guiados pelos compositores e arranjadores a produzir certo
tipo de musica. Nesse caso, a escrita musical € um intermediario entre aquele que

a escreveu e aquele que ird toca-la.

Portanto, mais do que ler a partitura, é necessario toca-la com o auxilio
dos instrumentos. A partitura ndo suscita sonoridades partindo diretamente de sua
leitura, ela suscita sonoridades a partir de instrumentos musicais e dos intérpretes
que a executam. O resultado da execucdo de partituras € a producdo de musica.
Certamente a partitura ndo € a unica via possivel para a produ¢do musical, mas,

como estamos nos restringindo as produgdes académicas, figuemos com ela.

Durante o ensino musical em universidades e conservatdrios, € necessario
aprender a ler partituras. Tal aprendizado é fundamental ndo so para se produzir
musica com o auxilio de instrumentos, mas também para se estudar técnicas de
harmonia, arranjo, contraponto, etc. E certo que dominar a escrita musical da
subsidios para se exercitar musicalidade. Entretanto, na maior parte das vezes,
priorizamos de tal modo o dominio da escrita e das técnicas musicais que
esquecemos completamente da musicalidade da musica. Esquecemos de escutar
aquilo que estamos produzindo a partir da leitura de textos técnicos sendo a

propria partitura, ela também, um texto técnico. N&o é incomum, ao se estudar
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musica, privilegiar a posicdo técnica de bolinhas em pentagramas sem se
preocupar em escutar uma vez sequer o resultado musical de tanto estudo. Né&o é

incomum, nas academias de masica, esquecermos de escutar masica.

Contudo, h& excecBes. Sdo poucos aqueles que, ao ler uma partitura,
conseguem efetivamente escutar as notas escritas sem precisar do auxilio de seus
instrumentos para toca-las. Também sdo poucos aqueles que conseguem escutar
escalas e compreendé-las musicalmente sem o auxilio de seus instrumentos.
Dentre os musicos que ndo possuem tal capacidade, encontram-se muitos masicos

que possuem educacao musical longeva.

Geralmente justificamos tal constatagdo alegando que a grande maioria
dos musicos, aqueles que precisam do auxilio de instrumentos para escutar
musica, ndo possui uma boa formacdo técnica; ou ainda, que a habilidade de
escutar musica sem o auxilio de instrumentos demandard anos de estudo e de
pratica musical até que seja devidamente desenvolvida. Podemos atribuir também
tal habilidade apenas a alguns escolhidos pela natureza, um privilégio concedido

somente aos famosos génios musicais com ouvidos absolutos.

Todas essas hipdteses sdo possiveis. Contudo, quero me concentrar numa
outra via: acredito que o primado da visdo e da escrita musical influenciaram na
restricdo da escuta musical e da producdo musical proveniente dessa escuta a
hegemonia da concepcdo de musica como arte musical pela técnica moderna. Tal
restricdo parece contribuir para a submissdo da escuta musical ao primado da
visdo e da escrita musical. Se assim o for, ndo € por acaso que a experiéncia de
escutar musicalmente a temporalidade esteja ausente em muitos dos livros de
teoria musical e que tal escuta ndo se oferega como uma contribuicdo para a
expansdo da compreensdo filosofica do tempo. Voltemos para as duas definigdes
de musica presentes no primeiro capitulo desta tese:

Mdsica € a arte dos sons, combinados de acordo com suas variagdes da altura,

proporcionados segundo a sua duracdo e ordenados sob as leis da estética. Séo

trés os elementos fundamentais que se compbe a masica: melodia, ritmo e
harmonia.”*!

21 PRIOLLI, M, L, M., Teoria Musical: Principios bésicos da musica, p. 6.
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Mdsica é a arte de combinar sons simultanea e sucessivamente, com ordem,
equilibrio e proporcéo dentro do tempo.?*2

De modo geral, para ambas as defini¢cbes, musica é a arte dos sons. Como
dito anteriormente, tal afirmacdo € cara tanto a Filosofia quanto aos estudos de
teoria da musica. Devemos atentar agora para a palavra “arte,” ela provém do
fazer artistico que os gregos denominavam como téyvn. A T€YVvn pertence a
noinoig que foi traduzida por Heidegger, no texto A Questdo da Técnica, por pro-
ducdo (Her-vor-bringen). Pro-duzir é, na leitura de Heidegger, proceder do nao-
vigente para a vigéncia. Tal é o modo de proceder de artesdos, de artistas e
também da physis (¢pOo1c). Esta altima possui a maxima moinocic, pois o vigente
dvoel tem em si mesmo o eclodir da pro-ducdo.

Mas como é que se da e acontece a pro-ducdo e o pro-duzir, seja na natureza, seja

no artesanato, seja na arte? O que é a pro-ducdo e o pro-duzir em que jogam 0s

quatro modos de deixar-viger? O deixar-viger concerne a vigéncia daquilo que,
na producdo e no produzir, chega a aparecer e apresentar-se. A pro-ducéo conduz
do encobrimento para o desencobrimento. Sé se da no sentido proprio de uma

pro-ducdo, enquanto e na medida em que alguma coisa encoberta chega ao des-
encobrir-se.?*®

Heidegger escreve que é no desencobrimento (dAf0c1a) que se funda toda
a pro-ducdo e que nele repousa a possibilidade de toda a pro-ducdo. A técnica €
um dos caminhos para que a pro-ducdo atinja o seu propdésito: conduzir do
encobrimento para o desencobrimento. A técnica, do grego t€xvn, ¢ uma forma de
desvelamento que abarca o fazer na grande arte e nas belas artes. Nas palavras de
Heidegger, este des-encobrir da técnica recolhe antecipadamente numa unidade a
matéria e o perfil daquilo que sera produzido antes mesmo de sua producéo, ou
seja, ja vislumbra aquilo que sera produzido como uma coisa pronta e acabada
antes mesmo de ser produzida, e determina dai 0 modo da elaboracéo.

O decisivo da té€yvn ndo reside, pois, no fazer e no manusear, nem na aplicacdo

de meios, mas no desencobrimento mencionado. E neste desencobrimento e ndo
na elaboragdo que a Téyvn se constitui e cumpre uma pro-dugdo.?*

A partir destas consideracdes, podemos afirmar que arte musical também
participa de uma pro-ducdo. Para que essa pro-ducdo se cumpra, € necessario
técnica. Esta forma de desencobrimento originario da técnica, Heidegger sublinha,

¢ diferente do desencobrimento dominante da técnica moderna:

22 MED, B., Teoria Musical, p. 11.
I3 HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 16.
2 1hid., p. 18.
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O desencobrimento dominante na técnica moderna ndo se desenvolve, porém,
numa pro-ducdo no sentido de moinoig. O desencobrimento, que rege a técnica
moderna, é uma exploracdo que impde a natureza a pretensdo de fornecer energia,
capaz de, como tal, ser beneficiada e armazenada.”*

Precisamos primeiramente distinguir a técnica moderna da técnica como
pro-dugdo, como moinoig, pois essa distingdo nos ajudara a compreender o porqué
de chamarmos as pecas musicais de composicfes musicais a partir da
modernidade e também o porqué daquele que exerce o oficio de producdo de arte
musical ser chamado de compositor. Heidegger escreve que o desencobrir que
domina a técnica moderna, diferentemente da pro-ducdo (Her-vor-bringen),
possui, como caracteristica, o por, no sentido de explorar (Herausfordern).
Quando um antigo moinho de vento funcionava, suas alas giravam ao vento sem
extrair energia das correntes de ar para armazena-las. Contemporaneamente, uma
regido se desenvolve na exploracdo de fornecer carvdo e minérios para serem
armazenados. A relacdo do homem com a natureza também era de outra ordem:
enguanto o camponés lavrava, ele cuidava, protegia e tratava da terra. Hoje,
explora-se desafiando uma area de terra, um rio, o vento. Heidegger escreve que,
na técnica moderna, se dis-pde (stell) da natureza e se dis-pde num sentido de

exploracéo.

N&o se dis-pde de carvao, por exemplo, apenas para torna-lo disponivel em
algum lugar, mas também para estoca-lo no sentido de ficar a postos para se dis-
por como da energia solar nele armazenada.”*® Para justificar esta afirmacao,

Heidegger expde seu famoso exemplo do rio Reno:

A usina hidroelétrica posta no Reno dispde o rio a fornecer pressao hidraulica,
gue dis-pde as turbinas a girar, cujo giro impulsiona um conjunto de maquinas,
cujos mecanismos produzem corrente elétrica. As centrais de transmisséo e sua
rede se dis-pGem a fornecer corrente. Nesta sucessao integrada de dis-posicdes de
energia elétrica, o préprio Reno aparece, como um dis-positivo. A usina
hidroelétrica ndo esta instalada no Reno, como a velha ponte de madeira que,
durante séculos, ligava uma margem a outra. A situacdo se inverteu. Agora é o rio
que esté instalado na usina.?*’

O rio Reno continua sendo um rio, mas, como sublinha Heidegger, a

margem e como um objeto dis-posto a visitagdo turistica por uma agéncia de

215 |bid.
21 HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 19.
' HEIDEGGER, M., A Questdo da Técnica, p. 20.
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viagens, por exemplo. E neste sentido que o desencobrimento da técnica possui 0
por: no sentido de explorar e no controle deste explorar.
Esta exploracdo se da e acontece num multiplo movimento: a energia escondida

na natureza é extraida, o extraido vé-se transformado, o transformado, estocado, o
estocado, distribuido, o distribuido, reprocessado.**®

Aquilo que é passivel de ser explorado possui uma disponibilidade
(Bestand). Heidegger coloca a disponibilidade como uma categoria que designa o
modo em que vige e vigora tudo o que o desencobrimento explorador atingiu. O
objeto desencobre como disponibilidade, ele vige como disponibilidade. Este
desencobrimento explorador acontece, pois o homem ja foi e é desafiado a
explorar as energias da natureza. Tal desencobrimento ndo é um feito do homem,
o homem responde ao apelo do desencobrimento da técnica que o desafia a
explorar a natureza, tomando-a por objeto de pesquisa até que o objeto desapareca
no nio-objeto da dis-ponibilidade.?’® Heidegger chama de com-posicdo (Ge-
stell)*® o apelo de exploracdo que retine 0 homem a dis-por do que se des-encobre
como disponibilidade.

Com-posigao, “Gestell,” significa a for¢a de reunido daquele por que pde, ou seja,

gue desafia 0 homem a des-encobrir o real no modo da dis-posi¢do, como dis-

ponibilidade. Com-posicdo (Gestell) denomina, portanto, o tipo de

desencobrimento que rege a técnica moderna mas que, em si mesmo, nao é nada
técnico.??

Na com-posicdo acontece 0 desencobrimento em cuja consonancia o
trabalho da técnica moderna des-encobre o real, como dis-ponibilidade. Contudo,
é importante sublinhar que o verbo por (stellen), presente no termo com-posicao

(Gestell) remonta ao dis-por (stellen) do desencobrimento a partir da moinoic.

Como consequéncia do desencobrimento explorador da técnica, ha o
surgimento das ciéncias modernas cujo modo de representacdo encara a natureza
como um sistema operativo e calculavel de forgcas. Mas o0 que toda essa discussao
tem a ver com o0 nosso trabalho? Heidegger escreve que a esséncia da técnica

moderna se mostra no que chamamos de com-posicao. E ainda:

218 |bid.

29 |hid., p. 22.

22/ palavra alema Gestell possui vérias possibilidades de traducdo como “armacdo,” “estante,”
“cavalete.” Trata-se de uma palavra dificil traducdo. Manteremos a opgéao de traducdo de Gestell
por “com-posicdo,” sugerida por Emmanuel Carneiro Ledo, pois ela atendera aos propoésitos desta
secéo.

22 HEIDEGGER, M., A Questdo da Técnica, p. 24.
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Com-posic¢do ¢ a forca de reunido daquele “por” que im-pde ao homem des-cobrir
o real, como dis-ponibilidade, segundo o modo da dis-posi¢do. Assim desafiado e
provocado, 0 homem se acha imerso na esséncia da com-posi¢&o.???

Certo, mas o que isso diz respeito a masica? Muitas vezes chamamos as
nossas musicas de composicdes e 0s artistas que criam musicas de compositores.
Mas essa coincidéncia de palavras é suficiente para afirmar que a musica e a
criacdo musical fazem parte do desencobrimento explorador da técnica moderna e
que esse desencobrimento obliterou, de certa maneira, um modo de experimentar
o ser da musica assim como ele o fez com o rio Reno? E possivel confirmar tal

hipbtese?

Vamos retomar um pouco a histéria da masica e observar como a escrita
musical se desenvolveu ao longo dos séculos. Encontramos os primordios da
escrita musical quando o canto gregoriano comeca a desenvolver referéncias para
que aqueles que cantavam nos coros de igrejas pudessem direcionar
melodicamente suas vozes para baixo e para cima, conforme o texto a ser recitado.

Observamos os primordios da escrita musical na figura a seguir:

Figura 4 — Os primoérdios da escrita musical. 2
Nesta imagem € possivel ver o texto a ser recitado, em latim, e também
alguns tracos, acima dos textos, direcionando quando a melodia deveria subir (ir
para o0 agudo) e quando ela deveria descer (ir para 0 mais grave) para que o recitar
se aproximasse do cantar. Estas primeiras referéncias desenvolveram-se ao longo

dos séculos, tornando-se cada vez mais complexas:

222 H
Ibid., p. 27.
22 Figura 4- Primérdios da escrita musical. Imagem retirada do website www.pt.wikipedia.org
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Figura 5 — Escrita musical e latim. 22

Da necessidade por indicacbes cada vez mais detalhadas para obter
afinacOes precisas e efeitos precisos, padronizou-se uma escrita musical em linhas

gue indicam as notas a serem atingidas:
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Figura 6 — Os primordios da pauta musical. 225

Lemos o texto musical da esquerda para direita, como um livro. As notas
nas linhas mais altas sdo as notas mais agudas enquanto que as notas nas linhas
mais baixas sdo as notas graves. Com o advento das linhas e com a necessidade de

abranger maiores extensdes vocais, 0 pentagrama foi desenvolvido:

224 Figura 5 — Escrita musical e latim. Imagem retirada do website www.blog.fritzdobbert.com.br
225 |magem retirada do website www.sanctamissa.pl
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Figura 7 — O pentagrama e a clave de fa. *®

Na figura anterior observamos o pentagrama, um sistema de coordenadas
formado por um conjunto de cinco linhas, que é utilizado até hoje para a notacao
musical da maior parte das musicas. Cada ponto escrito no pentagrama simboliza
uma nota que tem também sua duracdo precisamente determinada para servir de

referéncia ao intérprete. Nos dias atuais, a pauta musical encontra-se desta

maneira:
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Figura 8- O pentagrama e a clave de sol. **’

Ora, mas 0 que isso tem a ver com a técnica moderna? Em meados do
século XVII, a pauta musical foi amplamente desenvolvida pelos muasicos para se
orientarem na interpretagdo das musicas. A partitura ndo foi desenvolvida por
engenheiros, cientistas e nem mesmo por filosofos. Sera entdo que a masica nao
se encontra sob o dominio da técnica? Seria ingénuo pensar desta maneira? A
técnica moderna e seu desenvolvimento desencobridor, cujo advento Heidegger

remonta ao século XVII, é destino do homem. Heidegger escreve que destino é a

?2°Figura 7 — O pentagrama e a clave de f4. Imagem retirada do website www.revistas.ufg.br
?2’Figura 8- O pentagrama e a clave de sol. Imagem retirada do website www.essaseoutras.com.br
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forca de reunido encaminhadora que p6e o homem a caminho de um
desencobrimento.??® Pér a caminho significa destinar.
A esséncia da técnica repousa na com-posicdo. Sua regéncia é parte do destino.
Posto pelo destino num caminho de desencobrimento, o homem, sempre a
caminho, caminha continuamente a beira de uma possibilidade: a possibilidade de

seguir e favorecer apenas ao que se des-encobre na dis-posicao e de tirar todos o0s
seus parametros e todas as suas medidas.??

A escrita musical se desenvolveu com a necessidade de tornar precisa a
execucdo de notas e garantir efeitos sonoros precisos. Para cumprir tal objetivo,
criou-se um sistema de coordenadas parecido com o eixo de coordenadas
cartesiano. Os musicos criaram parametros cada vez mais complexos para garantir
as medidas do som, da duracdo e assegurar a exceléncia na execu¢do das masicas
pelos intérpretes. O desenvolvimento da escrita musical que, a principio, servia
como uma simples referéncia para que musicos convergissem na execucdo das
pecas musicais, foi se tornando tdo complexo que ha mais de um século tenta
abarcar a totalidade da execucdo de musicas e do fendbmeno musical. Atualmente,
a pauta musical quer garantir que a musica seja perfeitamente executada em
qualquer lugar do mundo caso sejam observadas atentamente suas instrucgdes. Isto
significa que, se 0 musico atentar e tiver o dominio técnico sobre o material
escrito, ndo havera espago para erros e, consequentemente, a peca sera bem

reproduzida.

Mas o que é uma peca bem reproduzida? E uma peca bem executada por
respeitar todas as indicagdes técnicas presentes na partitura. E uma peca que esteja
fiel ao material escrito fornecido por editoras e musicos que possuem
credibilidade e respeito por seus pares, ou seja, por outros musicos. E para ser um
musico de credibilidade, credibilidade académica pelo menos, é necessario ter o
dominio técnico de como fazer composicdes musicais e, obviamente, como
escrever as composi¢fes musicais no sistema musical universal que chamamos de
partitura. Neste movimento técnico, a musica deixou de ser aquilo que escutamos
e passou a ser o que esta escrito no papel. Os musicos se esqueceram de cuidar, de

proteger e de tratar da sua relagdo com a escuta musical e com a temporalidade.

222 HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 27.
22 |hid., p..28.
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Na academia de mdsica, prima-se pela técnica musical como aquela que
dota 0os musicos da capacidade de compor musicas e escrevé-las na forma de
partituras. Partituras séo sistemas complexos de coordenadas que pretendem
prescrever 0 modo como se executa as pecas musicais exigindo um dominio

técnico cada vez maior para seu entendimento. Vejamos o exemplo de partitura a

sequir:
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Figura 9- Faerie’s Aire and Death Waltz. **°

20 Figura 9- Faerie’s Aire and Death Waltz. Imagem retirada do website www.socks-studio.com
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O exemplo e forte, mas pertinente. Ao nos depararmos com a partitura
acima, observamos que a escrita musical adquiriu tal grau de complexidade que
somente 0s musicos bem treinados podem decifra-la. Todavia, mesmo os musicos
que, em sua formacdo, adquiriram a técnica de ler partitura, ficam impressionados
com a complexidade desta peca musical. O assombro € geral. Esta complexidade
grafica ndo é um caso isolado, varias pecas musicais possuem partituras muito
complexas. Nosso questionamento primordial €é: onde estd a mdsica nesta
partitura? Serd possivel vislumbrar algum vestigio de musicalidade nesta escrita
técnica? Alguns respondem que a musica estd na execucdo das notas escritas na
pauta. Portanto, seguindo este pensamento, basta ter uma técnica de leitura
musical bem apurada para conseguirmos escutar aquilo que a pauta nos mostra.
Mas entdo, quando e por que a musica foi subordinada a escrita musical? Se a
masica é supostamente a arte dos sons, por que a pauta musical deixou de ser
apenas uma referéncia para nossos ouvidos e se tornou detentora de toda a

musicalidade da musica e de todas as possibilidades de escuta musical?

Certamente o primado da visdo como sentido primeiro ao longo da histéria
do pensamento contribuiu para tal movimento. Discutimos mais amplamente
sobre este assunto nos capitulos anteriores. O que nos interessa neste momento é
sublinhar que, assim como Heidegger sublinha, a mudanca do paradigma técnico
que antes era dis-posi¢@o, no sentido da moinoic, e que se tornou com-posi¢do. O
préprio Heidegger sublinha que a moinoic primava por uma t€yvn como forma de
desvelamento que abarca o fazer na grande arte e nas belas artes. Este
desvelamento é aAnOewo. Nele, se funda e repousa a possibilidade de toda

elaboracéo produtiva.?*!

Todavia, no paradigma técnico moderno, diferentemente da pro-ducéo
(Her-vor-bringen), ha o pér, no sentido de explorar (Herausfordern). Néo se dis-
pde na técnica moderna apenas para tornar algo disponivel em algum lugar, mas
também para estocar no sentido de ficar a postos para se dis-por quando quiser
como que armazenado. Lyra Neto bem sublinhou esse armazenamento em seu

artigo intitulado Alegoria do Armazém.?*

21 HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 17.
22 LYRA NETTO, E, B., A Atualidade da Gestell heideggeriana ou a Alegoria do Armazém.
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No que tange a producdo musical, escrevemos nossas partituras para
armazena-las e torna-las disponiveis para sua execu¢do. Com isso, ganhamos em
relacdo aos estudos sobre historia da musica e ampliamos a disponibilidade de
repertorio a ser executado ao longo da histéria. Esses beneficios sao
incontestaveis. Contudo, assim como no caso do rio Reno, o desencobrimento da
técnica musical como com-posicdo musical possui o por no sentido de explorar e
o controle deste explorar. Neste sentido, a musica vigora como aquilo que é
passivel de ser explorado por possuir uma disponibilidade (Bestand). Tal
disponibilidade é uma categoria que designa 0 modo em que vige e vigora tudo o
que o desencobrimento explorador atingiu. A mdsica desencobre como
disponibilidade e vige somente como disponibilidade. Todas as outras
possibilidades de ser da musica, possibilidades musicais, ficam obstruidas sob o
desencobrimento explorador da técnica musical moderna.

Assim, tranca-se uma outra possibilidade: a possibilidade do homem empenhar-

se, antes de tudo e sempre mais e num modo cada vez mais originario, pela

esséncia do que se des-encobre e seu desencobrimento, com a finalidade de
assumir, como sua propria esséncia, a pertenca encarecida ao desencobrimento.?*®

Heidegger escreve que, entre as duas possibilidades técnicas, o homem
fica ex-posto a um perigo que provém do préprio destino. Tal perigo € o maior
perigo: de o homem equivocar-se com o desencobrimento e o interpretar mal, ou
seja, somente no modo da com-posicao.

Quando o des-encoberto ja ndo atinge o homem, como objeto, mas

exclusivamente como disponibilidade, quando, no dominio do n&o-objeto, o

homem se reduz apenas a dis-por da dis-ponibilidade — entdo chegou a Ultima
barreira do precipicio, 14 onde ele mesmo se torna dis-ponibilidade.*

No maior perigo, cresce a aparéncia de que tudo que nos vem ao encontro
sO existe a medida que é um feito do homem. Na busca incessante de exploragdo
proveniente da com-posi¢do, 0 homem n&o se sente atingido pela exploragdo nem
a toma como um apelo. No ambito da com-posi¢do musical, 0 homem ndo mais
escuta.

Onde a com-posicdo domina, afasta-se qualquer outra possibilidade de

desencobrimento. A com-posic¢do encobre, sobretudo, o desencobrimento que, no

sentido da moinoig, deixa o real emergir para aparecer em seu ser. Ao invés, o por
da ex-ploracdo impele a referéncia contraria com o que é e esta sendo. Onde reina

% HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 29.
%4 Ibid.
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a com-posicdo, é o direcionamento e o asseguramento da disponibilidade que
marcam todo o0 desencobrimento. J& ndo deixam surgir e aparecer 0
desencobrimento em si mesmo, trago essencial da dis-ponibilidade.?®

Na com-posicdo, as outras possibilidades de musicalidade da mdsica
encontram-se obstruidas. Ou seja, o ser musical da musica como aAnfewa, o
emergir musical do seu ser no sentido da mwoinoig estd obstruido. A escrita musical
obstrui 0 modo de ser originério da musica, pois, no modo da com-posi¢éo, ndo
mais nos preocupamos em escutar musica, mas sim em ler o que esté disponivel e
que foi armazenado como com-posi¢cdo musical. No modo da com-posicao,
acreditamos que 0 que esta escrito e armazenado nas partituras possui a totalidade

da musicalidade da musica e, desse modo, perdemos a escuta musical.

Analisemos agora o embasamento tedrico musical que fundamenta a
técnica musical como com-posi¢do. Retomemos a definicdo de musica contida no
livro Teoria Musical de Bohumil Med:

Mdsica é a arte de combinar sons simultdnea e sucessivamente, com ordem,

equilibrio e proporcdo dentro do tempo. As principais partes de que a musica é
constituida sdo:

1 — Melodia: conjunto de sons dispostos em ordem sucessiva (concepcao
horizontal da musica)

2 — Harmonia: conjunto de sons dispostos em ordem simultdnea (concepcao
vertical da musica)

3 — Contraponto — conjunto de melodias dispostas em ordem simultanea
(concepgdo ao mesmo tempo horizontal e vertical da musica).

4- Ritmo: ordem e proporcdo em que estdo dispostos 0s sons que constituem a
melodia e a harmonia.?*

Para além das consideracdes trazidas anteriormente neste trabalho sobre a
influéncia do primado da visdo no ensino de musica e que estd presente nas
defini¢Oes acima, observa-se que essas defini¢cbes dos elementos constitutivos da
masica j& estdo direcionadas para a leitura vertical e horizontal de partituras.
Consequentemente, tais definices pressupdem uma espacialidade musical que
ndo é questionada. Existe realmente uma espacialidade musical? Se ela existe,
qual a relagéo entre a espacialidade musical e a temporalidade musical? Essas

perguntas ndo sdo feitas. De modo geral, tendemos a abordar tanto a possivel

% HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 30.
26 MED, B., Teoria Musical, p. 11.
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espacialidade musical quanto a temporalidade musical como elementos muito
proximos aos conceitos de espaco e tempo provenientes das ciéncias da natureza.

Essas abordagens em nada nos ajudam a pensar sobre a musicalidade da musica.

O que também chama a atencdo nos conceitos supracitados € a falta de
qualquer preocupacdo em explicar como que as partes constitutivas da musica se
relacionam entre si. As partes sdo parte de um todo musical? O todo é a soma das
partes? A explicacdo fornecida pelo autor se prende ao sentido da visdo, a leitura
de partituras e ndo nos traz qualquer possibilidade de perceber a musica através da

escuta.

H& ainda outra observagdo: ndo é por acaso que os livros sobre teoria
musical dispGem, com intuito de serem guias didaticos, tabelas que pretendem dar
conta da esséncia daquilo que ndo explicam. O que dizer entdo das tabelas com
representacdes dos acordes musicais pela cifragem alfabética? Tais tabelas
pretendem que haja uma totalidade de sons cuja disponibilidade (Bestand)
intrinseca seja passivel de exploracdo pelo homem. N&do se dis-pde dos sons
apenas para torna-los disponiveis em algum lugar, mas também para estoca-los no
sentido de ficar a postos para se dis-por como energia armazenada. As tabelas
retiradas dos manuais de teoria musical carregam consigo esta pretenséo e tornam
quase impossivel a experiéncia da aAn0esia. O perigo, 0 maior perigo, €, em nosso
caso, 0 homem equivocar-se achando que o desencobrimento da com-posicdo é a
unica maneira de descobrimento musical.

N&o s a escrita musical pertence a com-posi¢do, mas também todas as
outras formas de armazenamento de mdsica que desenvolvemos, com auxilio da
ciéncia, ao longo dos séculos. No passado, escreviamos as musicas nas partituras
para servirem como referéncia e para que pudéssemos armazenar todo o material
musical numa biblioteca a fim de que ele se tornasse disponivel. Posteriormente,
com a invengédo do fonograma, elevamos esse armazenamento para outro patamar,
pois, antes das vitrolas, sO era possivel escutar musica quando alguém tocasse

muasica.

Com o advento das vitrolas, perde-se a necessidade de se estar na presenca
de musicos para se escutar musica. A partir de entdo, bastava somente colocar o

fonograma no aparelho e reproduzir o disco para se sentir, como se dizia na época,
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dentro de um concerto. Comegcamos entdo a armazenar discos long-play, fitas
cassete, CDs, mp3, streamming, etc, como se estivéssemos armazenando a
musicalidade da musica e dispuséssemos da musica a nosso belprazer. Os
fonogramas advém do mesmo paradigma da técnica moderna que descrevemos
anteriormente com as partituras. Atualmente cremos possuir todo o repertorio
musical mundial a nossa disposicdo em nossos smart phones e Nnossos
computadores. Pagamos mensalmente empresas que nos oferecem a
disponibilidade desse material que se diz quase ilimitado. Essa musica é extraida,
transformada, estocada, processada e reprocessada como a com-posicdo técnica

exposta por Heidegger.

Mas sera que toda essa mdsica extraida, transformada, estocada,
processada, reprocessada e reproduzida ddo conta da musicalidade da musica?
Quando ainda ndo havia fonogramas, 0s concertos e outras formas de
apresentacdo musical eram verdadeiros acontecimentos que chamavam a atencéo
da populagdo. Escutar uma sinfonia de Beethoven era um evento singular, pois
ndo havia como saber quando se escutaria a mesma sinfonia novamente, ou ainda,
se seria possivel escutar a mesma sinfonia novamente.

Da mesma forma acontecia a fruicdo das musicas ditas populares. Os
eventos e festas de musica popular despertavam o interesse musical daqueles que
se dispusessem a ouvir cangdes. Tal experiéncia musical ndo fica atrds daquela
experimentada nas casas de concerto. Cotidianamente reconhecemos que, quando
vamos a uma apresentacdo de algum grupo musical que gostamos, temos uma
experiéncia musical diferente daquela que o fonograma nos proporciona. Dizemos
ainda que, quando a banda é boa, a experiéncia do show é melhor do que quando
escutamos o disco em nossas casas.

Quando escutamos um show ao vivo que ndo se reduza a reproducao de
cifras e partituras, ouvimos pro-ducdo. Produzir é proceder do ndo-vigente para a
vigéncia. Tal é o modo de proceder de artesdos, de artistas e também da physis
(pvotg). E no desencobrimento (6Ai0sto)) que repousa a possibilidade de toda
elaboragdo produtiva. A téyvn pertence a pro-ducdo, a noinoic. Ela é uma forma
de desvelamento que abarca o fazer na grande arte e nas belas artes. Quando os
bons mdsicos tocam mausica ao vivo, eles cuidam, protegem e tratam da mdsica

assim como o bom lavrador cuida de suas terras. Nesse sentido, tocar musica é
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produzir o musicar e isso exige téyvn. Discorramos agora sobre a frase de

Holderlin que Heidegger cita no texto A Questdo da Técnica:

Ora, onde mora o perigo
E 14 que também cresce
O que salva®’

Heidegger escreve que onde domina a com-posi¢do, reina, em grau
extremo, o perigo. No extremo grau do perigo, a forca salvadora se enraiza até, o
mais profundamente possivel, é 14 que ela medra e prospera.”®® Contudo, a forca
salvadora ndo pode ser alcancada imediatamente e sem preparacio. E necessario
olhar o perigo com um olhar mais vivo, pois, a com-posi¢cdo ameaca trancar o
homem na dis-posicdo como se este fosse 0 tnico modo de desencobrimento. E
justamente neste momento do perigo extremo que é possivel perceber o
crescimento do que salva: o proprio questionamento da técnica que nos permite
perguntar pela esséncia da técnica e concebé-la ndo apenas como com-posi¢éo,
mas também como pro-ducao.

Assim, a vigéncia da técnica guarda em si 0 que menos esperamos, uma possivel
emergéncia do que salva.”*

Heidegger escreve que a com-posigao impele “perigosamente” a furia do
dis-por destruidor. Este oblitera toda visdo do que o desencobrimento faz
acontecer de proprio e que, além disso, pde em perigo qualquer relacionamento
com a esséncia da verdade. Por outro lado, a mesma com-posi¢do concede ao
homem continuar a ser o encarecido pela veri-ficacdo (Wahrnis) da esséncia da
verdade. A técnica pertence essa ambiguidade:

A esséncia da técnica é de grande ambiguidade. Uma ambiguidade que remete
para 0 mistério de todo desencobrimento, isto &, da verdade.?*’

No inicio do pensamento ocidental, diz Heidegger, téyvn designava a

noinolg das artes em geral. A arte chamava-se apenas téyvn e era piedade:

2" HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 31.
2% |bid.
% HEIDEGGER, M., A Questéo da Técnica, p.35.
240 Ipid.
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pouog, isto é, integrada na regéncia e preservagdo da verdade.”~ A arte é um

desencobridor pro-dutor e pertence a moinoic.

Heidegger insiste que a consideracdo essencial do sentido da técnica e a
discussdo decisiva com ela tém de acontecer num espaco que, de um lado, seja
consanguineo da esséncia da técnica e, de outro, seja fundamentalmente estranho.
A arte é, para Heidegger, um exemplo deste espaco na medida em que se ponha ao
questionar. O texto de Heidegger termina com as célebres frases:

Quanto mais nos avizinharmos do perigo, com mais clareza comegardo a brilhar

0s caminhos para 0 que salva, tanto mais questfes haveremos de questionar. Pois
questionar é a piedade do pensamento.?*?

A palavra que Heidegger utiliza para piedade é Frommigkeit. Esta palavra
alemd possui 0 mesmo radical da palavra Fromm, também traduzida por piedade,
e que estava presente quando disséramos que, na Grécia, em dado momento, a arte
era piedade: mpopog, isto €, integrada na regéncia e preservacao da verdade.
Segundo o dicionario Langenscheidt, a palavra Frommigkeit também pode ser
traduzida por crenca, uma forte crenca. Assim, a arte era, na Grécia antiga, uma
forte crenca integrada na regéncia e preservacdo da verdade. Contudo, esta crenca
ndo é um simples achismo, pois, retraduzindo a ultima frase da citagdo acima,
questionar € a crenca pertencente ao pensamento. O pensamento questiona porque
ele cré no questionamento. Neste questionamento exercido pelo pensamento, ha a
regéncia e preservacdo da verdade. Para os gregos, a arte € uma crenca
pertencente ao pensamento. Ela participa do modo de ser do pensamento e, nela,
ha também a regéncia e a preservacao da verdade.

Quando Heidegger escreve no inicio de A Questdo da Técnica que o
questionamento trabalha na constru¢do de um caminho, ele diz que o caminho € o
caminho do pensamento. Questionar a técnica € construir um caminho e um
espaco para 0 pensamento, mas, um espaco que, de um lado, seja consanguineo da
esséncia da técnica e, de outro, seja fundamentalmente estranho. Esta
ambiguidade é importante para 0 pensamento.

E como podemos relacionar esses ultimos pardgrafos com a nossa

realidade musical fundada na com-posicdo? Heidegger escreve ser necessario

2 1hid., p. 36.
2 HEIDEGGER, M., A Questdo da Técnica, p. 38.
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olhar o perigo com um olhar mais vivo. Em nosso caso, precisamos escutar
atentamente. De fato, encontram-se hoje a disposicdo dos mdasicos diversos
registros musicais: partituras, LPs, CDs, Mp3, streamming, Youtube. Estes
registros foram fundamentais para permitir 0 acesso de um vasto acervo musical a

um namero expressivo de pessoas ao longo dos ultimos vinte anos.

Antigamente dependia-se de lojas de mdsica, bibliotecas e livrarias para se
ter acesso aos fonogramas e partituras. As dificuldades de importacdo e
distribuicdo dos registros impediam que mdsicos em formacdo e musicos
profissionais aprimorassem suas técnicas. Também existiam dificuldades no
ambito da troca de informacGes sobre pesquisas e até mesmo na divulgacdo de

composicdes.

Com o advento da internet e de outras tecnologias, o acervo de fonogramas
e outros registros musicais disponiveis para uma ampla camada da populacao
aumentou significativamente. Além disso, com a criacdo de tecnologias recentes e
com os home studios, o custo para a producdo de fonogramas diminuiu.
Consequentemente, com toda essa disponibilidade de musicas e avangos técnicos,
nos deveriamos ter um amplo desenvolvimento de nossa cultura musical. Também
deveriamos ter cada vez mais novos e diversos grupos de musica aparecendo na
cena musical. Além disso, a possibilidade de compartilhar videos de todos 0s
lugares do mundo nos permitiria aprender técnicas musicais que antes nem

imaginavamos que existissem.

Entretanto, mesmo com todos 0s avangos, parece que ndo alcangamos as
metas listadas acima. Em nossa cultura popular, pelo menos aqui no Brasil, ndo
conseguimos nos lembrar de grupos musicais que apareceram na Ultima década e,
menos ainda, de grupos musicais recém formados que conseguirdo atingir,
provavelmente, grande projecdo dentro de alguns anos. Os artistas que mais
vendem musica continuam a ser 0s mesmos que vendiam ha pelo menos trinta
anos atras. Os novos artistas da industria musical, ainda que componham musicas,
ganham muito pouco com essas composi¢Ges. Muitos deles ganham muito mais
dinheiro e reconhecimento com produtos relacionados a sua imagem e perfil do

que com suas musicas.
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As escolas de musica, conectadas cada vez mais com novas tecnologias,
veem cada vez menos alunos seus formando grupos musicais e tentando a carreira
de musicos. A musica se tornou uma atividade solitaria dos jovens que procuram
executar corretamente acordes e escalas de acordo com 0 que se ouve nos
fonogramas. Todo desencobrimento (&An6eia) que se funda na pro-ducdo musical
e que permite a escuta musical, a criacdo musical, a improvisacdo e a pratica de
conjunto ficou obstruida pelo desencobrimento explorador da técnica moderna

como com-posi¢cdo. Ouve-se musica, mas ndo se escuta muasica.

N&o podemos justificar tais constatagbes somente com um Viés
sociolégico. Ndo podemos simplesmente atribuir a qualquer forma de regime a
culpa pelas tragédias de nossos tempos. Estamos discutindo a questdo
filosoficamente. Heidegger bem sublinha que o destino do desencobrimento como
com-posic¢ao ndo é uma coagdo obtusa que nos forca a uma entrega cega a técnica.
Ele sublinha também que nédo basta arremeter desesperadamente contra a técnica e
condena-la. O homem fica ex-posto a um perigo que provém do proprio
destino.?*® N&o podemos adotar somente uma postura pessimista diante dessas
constatacdes da contemporaneidade musical. N&o esquegamos:

Quanto mais nos avizinharmos do perigo, com mais clareza comecarao a brilhar

0s caminhos para o que salva, tanto mais questes haveremos de gquestionar. Pois
guestionar é a piedade do pensamento.?*

Quando o musico escuta um fonograma e, a partir dele, reconhece as notas
no seu proprio instrumento de maneira que soe como no fonograma, dizemos que
0 musico “tirou a musica.” Da mesma maneira, quando o musico consegue ler a
partitura e executa aquilo que esta escrito, também dizemos que ele tirou a
musica. Todavia, tirar a musica ndo é somente reproduzir aquilo que esta escrito
na partitura ou disponivel no fonograma. Tirar musica é fazer masica, é escuta-la
afinado junto a ela, é produzir musicalidade e escutar a temporalidade através da
escuta musical.

A temporalidade que ressoa fundamentalmente ao se escutar masica nao se
oferece a nenhuma forma de registro proveniente da técnica moderna. Schoenberg
estava certo ao escrever que a medicdo de compassos, tempos musicais € a propria

partitura ndo dao conta da musicalidade da musica e que o ritmo possui uma

3 HEIDEGGER, M., A Quest#o da Técnica, p. 38.
244 Ibid.
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irregularidade natural proxima da fala humana e de outros ruidos naturais.®*> A
musicalidade da musica ndo se oferece integralmente a nenhuma espécie de
registro musical. Da mesma forma, ir ao show e escutar a musica durante o show
é ter uma experiéncia musical diferente de quando estamos em nossas casas
ouvindo um fonograma ou consultando uma partitura.

O mdsico tem a possibilidade de criar musica e de produzir misica como
desencobrimento (dAn0swa). Nao de trata de um descobrimento visual, trata-se de
um descobrimento musical que valoriza a escuta como pro-dugdo moinoig.
[Toinowg ¢ também 1t€yvm, pois a téyvn designava a moinoig das artes. Este
desencobrimento do tirar a musica provem de onde a arte musical permanecia
guase esquecida: do cerne da técnica moderna presente na com-posicao de
partituras e em fonogramas no sentido de explorar (Herausfordern).

Tirar a musica é tirar do velamento aquilo que estava obstruido nos
registros musicais, a saber: é trazer a vigéncia a verdade da musica e preserva-la
ressoando como pro-ducdo. E também um jeito de nos afinarmos temporalmente
junto aqueles que ja fizeram musica, aqueles que fazem e aqueles que ainda fardo
musica. Tirar musica é escutar temporalidade. E participar da musicalidade e ser

musicalidade, € abracar o proprio destino.

25 SCHOENBERG, A., Harmonia, p. 298.
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Conclusao

Quantas vezes dizemos: eu ndo vi 0 tempo passar! Usamos esta frase
cotidianamente para expressar certo assombro diante do que ignoramos ao longo
de um periodo e que, quando nos damos conta, se mostra modificado. Sentimos
entdo um escape temporal, como se 0 proprio tempo escapasse de nds durante um
intervalo e que agora ele, o tempo, volta a se manifestar mostrando o algo que foi
por nos ignorado. Ignoramos frequentemente o crescimento de um parente

préximo, 0 nosso envelhecimento, e, principalmente, o proprio passar do tempo.

Na maior parte das vezes, observamos 0 tempo como o resultado das
modificagdes causadas por ele. Muitas dessas modificacfes séo produto da agéo
lenta do tempo e s6 permitem ser visualizadas quando o intervalo temporal é
extenso. O tempo se mostra como um enigma e assim foi considerado ao longo da
tradicdo filosofica. O primeiro filosofo que escreveu um tratado que aborda
detalhadamente a questdo do tempo foi Aristoteles no quarto livro da Fisica. Este
tratado influencia até hoje os livros de Filosofia que abordam a questdo do tempo.
Para além das diversas palavras que o0s gregos utilizavam para denominar o tempo
e tambeém para além de suas diversas leituras ao longo da histéria da Filosofia,
encontramos comumente a experiéncia do tempo, seja nos textos filoséficos ou na

experiéncias cotidianas supracitadas, atrelada ao sentido da visao.

Propusemos nesta tese uma forma de experimentar o tempo ndo a partir do
sentido da visdo, mas a partir da escuta musical. Ao longo dos capitulos, alguns
pontos foram privilegiados em detrimento de outros. Nesta conclusdo, me
dedicarei aos temas que ficaram pouco explorados, as conquistas alcancadas e aos

possiveis desdobramentos da pesquisa.

A fim de alcangarmos a escuta da temporalidade, abordei a tonalidade
afetiva do tédio - caminho que escolhi seguir. Entretanto, isso nao significa que
ndo haja outras tonalidades afetivas fundamentais permeando as musicas. Ha

certamente Vvérias tonalidades. Assim como o Dasein pode afinar-se a


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

138

diversas tonalidades afetivas, a musica também se dispde a diversas tonalidades
afetivas. E se, ainda assim, por habito, questiona-se afinal qual é a tonalidade
afetiva fundamental, cito uma frase de Heidegger presente no livro ContribuigcOes
a Filosofia: do Acontecimento Apropriador:
Toda e qualguer denominacdo da tonalidade afetiva fundamental por meio de
uma Unica palavra fixa-se sobre uma opinido equivocada. Toda e qualquer
palavra € sempre retirada do que é legado pela tradicdo. O fato de a tonalidade

afetiva fundamental do outro inicio precisar ser dotada de muitos nomes ndo
contesta sua simplicidade, mas confirma sua riqueza e sua estranheza.**®

Ao longo da discussdo sobre o tédio, a fim de abrir caminho para
conquistarmos a experiéncia do tempo a partir da escuta musical, ndo especifiquei
a relacdo entre esta tonalidade afetiva e as pecas musicais. E certo que algumas
pecas musicais nos entediam. Contudo, é possivel que uma grande obra musical
também seja, em certo sentido, tediosa? Facamos alguns esclarecimentos sobre o

assunto:

A primeira forma de tédio foi caracterizada por uma serenidade vazia
proveniente da auséncia de um preenchimento em relacdo a um vazio presente.
Nela, ha o ser detido pela hesitacdo de um tempo requerido a partir de uma
situacdo determinada por circunstancias exteriores. A saber: ter que esperar por
quatro horas o proximo trem numa estacao ferroviaria chifrim circundada por uma
regido desprovida de atrativos. Nesse caso, a busca pelo passatempo vem da busca
de uma ocupacédo determinada com uma coisa qualquer para que o tempo passe 0
mais rapido possivel e, finalmente, o trem chegue. Todavia, debater-se contra o
tédio opressor com a inquietude propria do passatempo torna o tédio mais aflitivo
e inquieto. H4, portanto, nessa primeira forma, a chegada como que exterior do

tédio a partir de uma circunvizinhanga determinada.

Conhecemos alguma musica que permita nos afinarmos a essa forma de
tédio? Ora, toda musica com a finalidade do passatempo diante do tédio opressor
e exterior esta fundada na primeira forma de tedio. Esse tipo de mdsica possui
finalidade definida e sempre se encontra em segundo plano diante daquilo de que
se ocupa prioritariamente. O objetivo desse tipo de musica é claro, a saber: que o

tempo passe mais depressa. Trata-se da chamada musica ambiente que

%6 HEIDEGGER, M., Contribuic@es a Filosofia: Do Acontecimento Apropriador, p. 26.
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encontramos em elevadores, em transportes publicos e nas proprias estacoes
ferroviarias e aeroportos. Ou ainda, a musica que funciona para complementar
outro passatempo qualquer. A misica composta como trilha sonora para um filme
ou para uma peca de teatro possui o carater de passatempo quando auxilia que o
tédio ndo seja ouvido como tonalidade afetiva e, desse modo, deixe o espetaculo
mais agradavel. Todavia, como foi dito anteriormente, debater-se contra o tédio
opressor com a inquietude prépria do passatempo torna o tédio mais aflitivo e
inquieto. Portanto, essas musicas sdo aquelas que nos cansam rapidamente e

tornam-se tediosas ao escutarmos por algumas vezes o seu material.

Na segunda forma de tédio, a serenidade vazia aparece como o formar-se-
antes-de-mais-nada (Sich- allererst-bilden) do vazio. A retencdo do tempo ndo é a
hesitacdo, mas o nédo-ser-liberado (Nicht-entlassen) e o ser-posicionado (Gestellt-
sein) pelo tempo estagnante que atua como o néo-ser-liberado e o ser-posicionado
pelo si-proprio (Selbst) deixado para trds. Na segunda forma de tédio, ao nos
entediarmos diante de um evento que deveria nos entreter sem sabermos ao certo
0 que nos entediou, encontra-se a auséncia de vinculacdo ao que
determinadamente acontece numa situagdo. Nesse contexto, a despeito do
transcurso discreto e encoberto do passatempo, o si-proprio esta se entediando. O
tédio se estende como que suspenso através da situacao, pois o despontar do tédio

estd no e a partir do Dasein.

Pensar num tipo de musica derivado da segunda forma de tédio é pensar
numa musica que tenha fornecido meios para que ndo sentissemos tédio, mas que,
ainda assim, nos entediou. Esse tédio se afina a nés de maneira inexplicavel e, ao
mesmo tempo, desconcertante. Tal misica soa como se estivéssemos estagnados.
N&o sdo essas as musicas que se dizem eruditas e sofisticadas, produzidas pela
elucubracdo ardua de compositores que exigem que nos as escutemos, mas que
nos entediam mesmo assim? Ainda que as criticas justifiguem a beleza dessas
musicas pautada em profunda reflexdo técnica, tais musicas simplesmente néo

convencem aqueles que as ouvem, e, de certo modo, decepcionam.
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Agora, abordemos as musicas que nos possibilitam estarmos afinados a
terceira forma de tédio.?*” Tais musicas nos permitem penetrar na esséncia do
tempo e a composi¢do ndo se torna simplesmente um passatempo. Tais musicas
nos conduzem a liberdade intrinseca (innerste Freiheit) do Dasein em poder se
apropriar de tudo que Ihe é mais préprio, o que inclui seu poder-ser musical. Nao
citarei nenhum exemplo musical para a terceira forma de tédio, pois, segundo
Heidegger, nesta forma especifica:

Se procurarmos, no entanto, por um exemplo, de acordo com 0 nosso

procedimento anterior, entdo se mostra: ndo conseguimos encontrar nenhum

exemplo. N&o porque este tédio ndo se dé&, mas porque, quando ele se da, ele ndo
estd de modo nenhum ligado a uma situacdo determinada e a uma ocasido
determinada e coisas do género — tal como na primeira ou na segunda forma do

tédio. E entediante para alguém: isto pode entrar em cena de maneira inopinada e

justamente quando ndo esperamos; também é certo que pode haver situagdes, nas

quais esta tonalidade afetiva fundamental irrompe, situacBes que sdo
pessoalmente diversas segundo a experiéncia, a ocasido, o destino pessoal.?*®

Ao longo das paginas desta tese, encontramos subsidios para uma
abordagem sobre a temporalidade do tempo a partir da experiéncia da escuta
musical que trouxe consigo certo alento diante da impossibilidade de ver o tempo
passar: queremos ver o tempo quando deveriamos escuta-lo. Para que pudéssemos
escutar, e escutar a esséncia do tempo, chamamos atencdo para a necessidade de

exercitar uma escuta profundamente musical, préxima a audicdo e ao tato.

Cabe aqui ainda um esclarecimento sobre o fato de pouco termos
comentado textos filosoficos ditos classicos e que abordam a musica. E que tais
textos costumam trazer consideracdes sobre a relacdo entre o belo e a forma
musical. Faremos ainda assim, uma breve considera¢do sobre a forma musical e
de como esta foi discutida, ao longo da histéria da Filosofia, muito préxima as
relagbes harmonicas. Quando escrevo relagdes harmonicas, quero dizer relagdes
quantitativas: relacdes matematicas. Ndo ha, nesse ponto da tese, qualquer
pretensdo de esgotar um assunto tdo vasto. Queremos apenas acenar para

possiveis desdobramentos deste trabalho.

No livro intitulado Do Belo Musical, Eduard Hanslick escreveu

assertivamente que as ideias expressas pelo compositor sdo puramente musicais e

7 Isto ndo quer dizer que toda grande musica esteja fundada obrigatoriamente nesta tonalidade
afetiva.
8 HEIDEGGER, M., Os Conceitos Fundamentais da Metafisica, p. 178.
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ndo se relacionam com qualquer concretude de objetos. Em oposi¢cdo a uma
estética representacional constitutiva das artes plasticas e poéticas, por ambas
representarem ideias a partir de coisas concretas, Hanslick defendeu que as ideias
musicais representam o movimento.?*® O contetido da musica, segundo Hanslick,

sdo formas sonoras em movimento.

Embora as concepgOes de Hanslick sobre a arte musical esforcem-se em
direcdo a uma estética da musica que s6 pode ser compreendida e apreciada
ouvindo-se aquilo de musical que a musica possui, faco duas ressalvas:
primeiramente, querendo se distanciar de uma estética representacional
pertencente as demais artes, Hanslick insiste no termo representacdo para
especificar a constituicdo das ideias musicais. 1sso € um contra-senso: ao longo da
histéria da Filosofia, a palavra representacdo continua a incitar o paradigma da
visdo e recoloca a musica dentro de seus ditames. Inclusive, o autor se utiliza de
exemplos como o arabesco ou o caleidoscopio para ilustrar visualmente o belo
musical. O autor poderia simplesmente retirar a palavra "representagdo” de toda

sua estética da musica sem causar prejuizos ao texto.

Em segundo lugar, Hanslick se esfor¢ca em sublinhar que a representacao
de ideias na musica ndo pode ser caracterizada como o0 objeto de um sentimento
ou 0 proprio sentimento. Em nossa concepcdo de musica, 0s sentimentos - as
disposicdes afetivas - atravessam o Dasein que ja se compreende junto a
disposicdes afetivas. Portanto, ndo é possivel destacar ou excluir as tonalidades

afetivas da musicalidade do Dasein.

Além disso, o0 escritor peca ao escrever sobre uma racionalidade
satisfatoria que existe nas formas musicais baseadas em leis fundamentais
primitivas que a natureza estipulou para a organizacdo do ser humano e para as
manifestacdes sonoras externas:

E particularmente a lei primitiva da série harménica a que, semelhante a forma

circular nas artes plasticas, traz em si o germe da perfeicdo ulterior mais

importante e a explicagdo — infelizmente quase ndo elucidada — das diferentes
relagdes musicais.”

9 HANSLICK, E., Do Belo Musical, p. 34.
20 |hid., p. 66
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Tal afirmacdo é fruto da armadilha de se considerar o tempo musical e a
propria forma musical como relacbes matematicas. Schoenberg ja tinha nos
alertado sobre esse perigo anteriormente. E mais: o que Hanslick considera como
relacbes matematicas sdo provenientes daquilo que a Fisica e a Matematica

moderna concebem como ndmeros.

Um escrito que certamente influenciou Hanslick em sua caracterizagdo do
belo musical como resultado de relagdes numéricas é o 851 da Critica da
Faculdade de Juizo quando, para se referir a arte do belo jogo das sensacdes, Kant
escreve:

Mas se contrariamente se considera primeiro aquilo que de matemaético se deixa

expressar sobre a proporgao dessas vibragdes na musica e no seu ajuizamento, e

se ajuiza o contraste das cores, como € justo, segundo se consultam os exemplos,

conquanto raros de homens que com a melhor vista ndo puderam distinguir as
cores do mundo e com o ouvido mais apurado ndo puderam distinguir os sons, do
mesmo modo como para aqueles que o podem, a percep¢do de uma qualidade
alterada (ndo simplesmente do grau de sensacdo) nas diversas intensidades da
escala de cores ou sons e, além disso, o fato de que o nimero das mesmas é
determinado para diferengas concebiveis; entdo poderiamos ver-nos coagidos a

ndo considerar as sensa¢cdes de ambos como simples impressdes dos sentidos,
mas com efeito de um ajuizamento da forma no jogo de muitas sensagdes.?**

Ao discorrer sobre a arte das cores e sobre a musica, Kant escreve que
somente a partir de uma relagcdo numérica constitutiva a masica poder-se-a atribuir
um ajuizamento da forma - um movimento reflexivo a partir do livre jogo entre a
faculdade do entendimento e da imaginacdo incitado pela forma musical - e,
finalmente, considerar-se um belo na musica. Entretanto, aquilo que Kant
denomina como forma musical ndo é aprofundado na Critica da Faculdade do
Juizo. O filésofo escreve que as vibragdes musicais possuem propor¢des de cunho
matematico. Porém, o fato de que certos elementos constitutivos da mdsica
possam ser expressos matematicamente ndo garante que a préopria forma musical
possa ser fundamentada matematicamente. Nesse ponto, permanece algo néo
esclarecido. Pode-se supor que Hanslick tenha interpretado que a forma musical
kantiana seja proveniente das relagBes numéricas internas sobre as quais 0S
pitagoricos tardios ja discorriam, mas o texto kantiano ndo nos permite confirma-
lo. O que se pode afirmar é que Kant qualifica a misica como um movimento de

animo, um belo jogo das sensacbes que vivifica o &nimo através dos afetos

%1 KANT, 1., Critica da Faculdade do Juizo, p. 170.
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incapaz de deixar algo para a reflexdo. Segundo Kant, a relacdo da musica esta

proxima ao gozo e ndo a cultura. Logo, a arte musical é, para Kant, arte agradavel.

Creio que o cerne da questdo sobre o que é a forma musical, ndo apenas na
Critica da Faculdade do Juizo, mas também em muitos dos livros que se dedicam
ao assunto, esteja na dificuldade em se conceber forma sem recorrermos ao
primado da visdo. Trata-se de um desafio que se coloca no mesmo ambito da
pergunta que fizemos anteriormente neste trabalho, a saber, como conceber uma

espacialidade do espaco fora do paradigma visual.

Tendo em vista a dificuldade em se discorrer sobre a forma musical, o belo
musical também é colocado em xeque. Somente quando considerarmos a
sensibilidade musical a partir dela mesma e nos afastarmos do primado da viséo,

conseguiremos discutir o belo musical e a forma musical de maneira apropriada.

Ainda que permaneca a duvida sobre o que é a forma musical, o trecho da
Critica da Faculdade do Juizo supracitado influenciou escritores como Hanslick e
Hegel que se ocuparam da estética da masica e conceberam sua forma baseada em
relacbes numeéricas internas. A relacdo da musica com a matematica a partir da
série harménica influenciou o pensamento de que o belo musical deveria estar
aliado ao progresso cientifico proveniente de relagdes matematicas, o que fez com
que, posteriormente, varios compositores concebessem pecas musicais baseadas

em calculos matematicos sofisticados.??

N&o afirmo que Kant tenha sido a principal influéncia para que 0s
compositores posteriores a ele concebessem tanto a forma musical quanto a
composicdo musical consequente como atreladas as relaces numéricas - 0s
masicos procuram relagcbes matematicas na musica desde os primoérdios daquilo
que se chama histéria da musica — todavia, foi gracas a leitura kantiana sobre a
musica presente na Critica da Faculdade do Juizo que Hegel escreveu em seus
cursos de estética as seguintes frases:

E o que faz igualmente a misica, que, por um lado, segue, independentemente da

expressdo, as leis harménicas dos sons que se baseiam em relagfes quantitativas
e, por outro lado, pelo retorno do compasso e do ritmo, assim como pelas

%2 0 dodecafonismo, a misica serial, entre outras, beberam dessa fonte.
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elaboracBes ulteriores dos sons, se conforma as regras da simetria e da
eurritmia.”®

Para Hegel a musica possui um carater arquitetdnico proveniente de
relacdes numeéricas internas. Schopenhauer faz uma critica a essa concepcao
numerica da musica em O Mundo como Vontade e Representacdo quando escreve
que a musica vai para além daquilo que Leibniz descrevera como “um exercicio
oculto de aritmética no qual a alma nao sabe que conta.”

Decerto temos de procurar nela mais do que um exercitum arithmeticae occultum

nescientis se numerare animi, na qualificacdo acertada de Leibniz, apesar de ter

considerado s6 a sua significacdo imediata e exterior, a sua casca; pois se a

musica ndo fosse algo mais, a satisfacdo por ela proporcionada teria de ser

semelhante & que sentimos na correta resolucdo de uma soma aritmética e ndo

poderia ser a alegria interior com o qual o intimo mais fundo de nosso ser é
trazido a linguagem.?*

Schopenhauer sublinha um “para além” da relagdo numérica que a musica
possui intrinsecamente. Neste sentido, parece que o comentario de Schopenhauer
pode se aproximar de nossa concepc¢do temporalidade musical. Além disso, ao
escrever que a musica € uma tdo imediata objetivacdo e copia de toda Vontade,
Schopenhauer parece querer distanciar-se do sentido da visdo na concepgao e na
fruicdo estética da musica. O fildsofo escreve:

Ademais, para que a minha exposi¢do sobre a significacdo da musica seja aceita

como genuina convicgdo, julgo necessario a frequente audicdo da mdasica,

acompanhada de persistente reflexdo, e ainda, muita confian¢a no todo por mim
exposto.”®

Propor a audicdo da musica é propor que a musicalidade da mdsica nao
pode ser apreendida plenamente no ambito da representacdo. Nesse sentido,
Schopenhauer concebe a musica de maneira muito mais arrojada do que Kant e
Hegel. Entretanto, segundo Heidegger, tanto a concep¢do de Vontade de
Schopenhauer quanto a concep¢do de Vontade de Poténcia em Nietzsche se
encontram dentro daquilo que o homem busca desde a modernidade: querer e
comandar.

Nenhuma caracterizagdo da vontade é mais freqliente em Nietzsche do que a que

acaba de ser citada: querer e comandar. Na vontade reside o pensamento que
comanda; nenhuma outra concep¢do da vontade, contudo, acentua mais

23 HEGEL, G, W, F., Curso de Estética: o sistema das artes, p. 293.
»* SCHOPENHAUER, A., O Mundo como Vontade e Representacio, p. 337.
25 |hid., p. 338.
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decididamente do que essa também a esséncia do saber e da representacdo na
vontade.?*®

Ao longo dessa tese, estivemos proximos a diversos textos de Heidegger
como alternativa melhor que essas outras filosofias, pois 0s escritos
heideggerianos nos ofereceram abertura para alargarmos nossa compreensao sobre
a temporalidade (Zeitlichkeit) e nos permitiram adentrar a temporalidade musical.
Contudo, também criticamos Heidegger por privilegiar, de certo modo, assim

como a tradicéo filosofica, a sensibilidade visual.

Ressalto ser necessaria uma discussdo minuciosa acerca do ser das
sensibilidades que ndo as relegue simplesmente ao nivel éntico e que, em nosso
caso especifico, possibilite discutir sobre o ser da ressonéncia, da voz e do cantar.
Especificamente sobre voz, ja discutimos no segundo capitulo deste trabalho que,
na expressao “tonalidades afetivas” (Stimmungen), encontra-se o radical alemao
(Stimm). Este radical ¢ utilizado também para designar a palavra “voz” (Stimme)
no mesmo idioma. Entretanto, a voz ndo é a tonalidade afetiva. A voz se
relaciona com tonalidades afetivas assim como a palavra alemad Stimmung esta
relacionada com a palavra Stimme: através do radical Stimm. Se considerarmos
gue a voz esta proxima a sensibilidade musical, talvez possamos relacionar o
sentido (Sinn), ja préximo a Befindlichkeit/Stimmung, & sensacdo (Empfindung)

conforme sdo expostos em Ser e Tempo.

Outro ponto que precisamos ressaltar é o atravessamento do primado da
visdo nas consideracdes sobre a percepcdo ao longo da historia da Filosofia.
Enguanto ndo atentarmos para este atravessamento, a percep¢do se tornard um
olhar pensante que se recusa a se assumir como olhar. Nesse sentido, a
constituicdo de uma fenomenologia da percepcédo, assim como Maurice Merleau-
Ponty nos indicou, sé serd possivel se, e somente se, a proposta husserliana de
retorno as coisas elas mesmas considerar toda a pujanca ontoldgico-sensitiva que
nos constitui como ser-no-mundo. Da mesma forma, as consideraces sobre a
corporeidade do corpo devem atentar para a totalidade do espectro sensitivo que

nos pertence.

%6 HEIDEGGER, M., Nietzsche, v. 1, p. 54.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512368/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512368/CA

146

Tais consideracdes poderdo nos levar a pergunta pela relacdo entre masica
e logos presente no primeiro capitulo desta tese. Nas prelecbes de 1943 sobre
Heraclito, Heidegger nos mostra que, originariamente, para os gregos, logos nao
significa apenas aquilo que cotidianamente compreendemos por palavra, discurso
ou linguagem. Escutar o Adyoc €, segundo Heidegger, ter a experiéncia do Adyog
como som e voz.”*" A esséncia do Adyoc, escreve Heidegger, ¢ tio obscura quanto
0 proprio obscurantismo de Heraclito.

O Mdyog é, pois, algo passivel de escuta; uma espécie de discurso e voz. Mas, de

certo, ndo a voz de um homem que discorre através de sons e prondncia. Quem

discorre como “Adyog?” Que voz ¢é essa, o Adyog? Caso ndo se trate de nenhuma

voz humana e, em consequéncia, de nenhuma voz sonora, que voz é essa? Uma
voz ndo-sonora? Existe uma escuta para isso?*®

A relagéo entre logos e musicalidade ainda permanece velada. Como
escrevemos anteriormente: mesmo as fronteiras entre o cantar e o falar sdo de
dificil acesso. A pergunta pelo logos musical, pela possibilidade de uma
linguagem, palavra ou discurso musical; sdo alguns dos possiveis desdobramentos

deste trabalho.

Finalmente, gostaria de me dedicar aos seguintes questionamentos: a
concepgao sobre a temporalidade musical apresentada neste trabalho contribui de
que forma para os questionamentos filosoficos sobre o tempo? Ela substitui as
concepgdes precedentes? Ela as completa? A meu ver, a concepgdo presente neste
trabalho questiona de maneira contundente, a partir da temporalidade musical, as
concepgOes sobre temporalidade, espacialidade, sensibilidade e até “si-mesmo”
presentes ao longo da historia da Filosofia. A temporalidade musical esta, por um
lado, proxima a relacdo entre tempo e sucessdo que ja foi discutida em Aristoteles
e Kant e, por outro lado, distante das referéncias visuais tdo comuns ao trabalho
de Heidegger. Pretendi, ao longo da tese, buscar um espaco consaguineo onde a
temporalidade musical pudesse compactuar e, a0 mesmo tempo, destoar das
concepcdes vigentes. Gostaria de sublinhar duas passagens que utilizam o termo
“consanguineo.” A primeira delas ¢ de Arnold Schoeberg:

A divisdo em compassos corresponde a algo de natural, que a seguir desenvolveu-

se artificialmente. E o mais natural enquanto toma por modelo o ritmo da fala ou
outros ruidos naturais. Torna-se artificial (e assim rapidamente inatural) quando

»T HEIDEGGER, M., Heréclito, p. 256.
58 |hid., p. 257.
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as leis do sistema, realizando cruzamentos consanguineos (Inzucht), externa

novas leis, separando-as de si proprio; ou seja: quando comeca a matematica
259

pura.

A segunda esté no texto A Questdo da Técnica de Heidegger:

N&o sendo nada de técnico a esséncia da técnica, a consideracdo essencial do
sentido da técnica e a discussdo decisiva com ela tém de dar-se num espago que,
de um lado, seja consaguineo (verwandt) da esséncia da técnica e, de outro, lhe
seja fundamentalmente estranho. 2%

Em Heidegger, no fragmento supracitado, a consideracdo essencial do
sentido da técnica e a discussdo decisiva com ela tém de acontecer num espaco
que, de um lado, seja consanguineo da esséncia da técnica e, de outro, seja
fundamentalmente estranho. Esta é a ambiguidade da esséncia da técnica, uma
ambiguidade que remete ao mistério da verdade. Se por um lado, Heidegger
escreve que o desvelamento se dard num cruzamento consanguineo, por outro
lado, Schoenberg escreve que a artificialidade provém de cruzamentos
consanguineos. N&o creio que seja dificil relacionar a artificialidade de
Schoenberg ao velamento. Se isto for possivel, 0 movimento entre velamento e
desvelamento; verdade e artificialidade; tem a mesma direcdo, mas sentidos
opostos. Ainda sobre esse tema, é impossivel ndo relembrarmos as palavras de
Heréclito ja citadas em nosso trabalho sobre o tensionamento fundamental:

Ignoram como o divergente consigo mesmo concorda: harmonia de movimentos
contrérios, como o arco e a lira.”®

A relacdo entre a consanguinidade, a aproximacdo ou o distanciamento
necessario da esséncia da verdade exige um estudo muito além daquele que foi
feito nesta tese. Por ora, sublinho que Schoenberg concebeu a consanguinidade
musicalmente. Heidegger nos ensina que a metafisica deixa rastros que devemos

trilhar e que ndo podemos simplesmente abandona-los.

Afirmo que as discussbes presentes nos quatro capitulos da tese
pretenderam, acima de tudo, conceber temporalidade distanciando-a do paradigma
visual e fundamentando-a, a partir da temporalidade musical, como co-

participante da prépria abertura de compreensdo existencial do Dasein; como um

9 SCHOENBERG, A., Harmonia, p. 299.
20 HEIDEGGER, M., A Questéo da Técnica, p.37.
%61 COSTA, A., Heréaclito, p. 127.
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modo do poder-ser no mundo do Dasein. Isso significa que a arte musical néo é
apenas obra do Dasein apartada daquele que a produz. Ou seja, a musica ndo pode
ser concebida somente como fruto do paradigma psicoldgico: interno-externo em

que o Dasein coloque pra fora aquilo que ele esta sentindo internamente

Neste sentido, discorrer sobre a temporalidade da masica, sua esséncia, é
também discorrer sobre o Dasein. Trata-se de uma verdade musical cujas nuances
precisam ser ouvidas e tateadas musicalmente. Heidegger escreveu sobre poesia,
sobre pintura, arquitetura e até mesmo sobre mdsica. Temas caros a filosofia
heideggeriana como a palavra, a linguagem e o siléncio ganharam amplitude
nunca antes vista na historia da Filosofia com as discussdes de Heidegger.
Contudo, toda linguagem, toda fala, todo discurso, todo siléncio, toda poesia
possui uma possibilidade musical intrinseca. E necessério escutar e sentir essa
musicalidade a fim de que compreendamos aquilo que se desvela, melhor
dizendo, aquilo que ressoa. A compreensdo existencial acontece ndo s6 no
primado da visdo, mas também no primado da escuta musical. Encerro escrevendo
que, junto a musicalidade do Dasein, escutamos a musicalidade do tempo;

escutamos musicalmente o tempo.
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