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e temps musical, de Gisele Brelet (1949), é um extraordinario esfor¢o

filoséfico, com um projeto ambicioso e fascinante: formular ndo uma,

mas a filosofia do tempo musical. “Se existem diferentes filosofias do
tempo, ha somente uma filosofia do tempo musical” (BRELET, 1949, p. 548).
As quase oitocentas paginas do livro estdo organizadas como uma aspiral, cujo
eixo vertical é o tempo proprio & musica, a ideia chave em torno da qual tudo
gira, como se fosse a idée fixe de um grande poema sinfonico.

Ao redor desse eixo, uma quantidade admiravel de considerag¢des, analises,
referéncias e sugestdes se entrelagam, se sobrepdem e se aprofundam, como
sulcos no magma de um oceano inteligente. Se ja normalmente descrever
uma filosofia é indtil ou depauperante, neste caso, torna-se impossivel. Por
esta razdo, proporemos ndo uma descrigdo, mas uma reconstrugdo seletiva e
especulativa de nosso tema, esclarecendo desde o principio tratar-se de uma
interpretacio do texto, do qual assumimos plena responsabilidade.

A esperanga, deste modo, ¢ de fazer justica ao pensamento da estudiosa, colo-
cando-o em um horizonte filoséfico que mostre sua amplitude e originalidade.

Le temps musical, no curso de sua ampla discussio, considera diversos compo-
sitores, os quais sdo examinados criticamente a luz dos pressupostos fundantes
do livro. Além de Wagner, sao analisados Bach, Debussy, Stravinsky e Fauré, ao

! Texto traduzido do original, em italiano, por Rogério de Paula Barroso, SJ.
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passo que Mozart, Beethoven, Chopin e Tchaikowsky sdo objeto de numerosas
referéncias. Por que nos ocuparmos de Wagner? Razdes para isso ndo faltam.

Entre crux e exorcismo

A primeira razio é que Wagner, na economia do livro, é uma cruz, um locus
desperatus, dir-se-ia em filologia, um problema que desafia o estudioso com a
propria insolubilidade. A autora ndo ignora a importéancia histdrica e - ainda
que a contragosto — o valor artistico do compositor; a sua musica, porém, é a
negagdo flagrante e clamorosa da filosofia de Brelet.

Disso deriva uma ambivaléncia, uma tensdo em virtude da qual as referéncias
sdo continuas, mas o tom ¢é quase sem excegdo critico e negativo. Com uma
expressdo metaforica um pouco audaciosa, poderiamos dizer que o intenso
trabalho concernente ao nome de Wagner, que é um dos fios que percorrem
o livro, é quase um exorcismo, a responder a exigéncia de justificar, enquadrar
e explicar uma anomalia, um fenémeno incomodo e “dissonante” em relagao
aos principios fundamentais do livro. De que modo a autora o justifica? Para
dizé-lo com Lyotard, tematizando-o sem trégua (LYOTARD, 1971, p. 38).

Densidade conceitual

O empenbho filosdfico despendido por Brelet para esse objetivo é conspicuo.
Wagner nio é s6 o compositor mais citado, mas é também aquele para quem
se reserva a discussdo mais ampla, e as paginas a ele consagradas sdo as mais
ricas e profundas entre aquelas dedicadas a um s6 compositor.

E claro que nio se trata de uma coincidéncia. A natureza controversa do
objeto, o seu por-se em antitese com as fibras mais profundas do pensamento
da estudiosa e a radicalidade do préprio projeto artistico de Wagner exigem
de Brelet um esfor¢o superior aquele requerido pelos compositores que ela
considera afins ao seu pensamento, como Fauré. Em sintese, pede-se-lhe dar
conta e razdo do outro: um problema que requer uma adequada densidade
conceitual e torna a discussdo particularmente interessante: “O Discurso é,
assim, experiéncia de alguma coisa absolutamente estranha, <<conhecimento>>
ou <<experiéncia>> pura, traumatismo do espanto” (LEVINAS, 1988, p. 70-71).
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Negativo fotogrdfico

A tltima razdo que torna as paginas sobre Wagner de Le temps musical dignas
de interesse, é que nelas se pode ler em negativo a trama essencial do livro. A
expressdo “em negativo” pode-se compreender em dois sentidos. O primeiro é
aquele fotografico: os pontos-chave da filosofia do tempo musical ai aparecem
ressaltados, mas com valores trocados, como acontecia entre branco e preto nos
negativos das velhas peliculas. Onde Brelet diz branco, Wagner aparece preto,
e vice-versa. O quadro geral se esclarece gragas a esse contraste.

O segundo sentido, ao contrério, é axioldgico, como subversdo dos valores. Na
perspectiva da autora, Wagner opera uma desnaturalizagio completa do tempo
musical, da qual a estudiosa se sente chamada a ser porta-voz e advogada de
defesa, reafirmando e articulando seus argumentos de defesa. Novamente, isso
ajuda o leitor a compreender melhor a linha argumentativa de um livro que,
de outra maneira, nio seria facilmente esquematizavel.

A infelicidade do tempo banal

Le temps musical é um livro sobre o tempo da musica mas também sobre o
tempo da vida. Este tltimo ndo é objeto de uma discussao organica, mas é
o fundo ao qual o leitor é reenviado continuamente. As referéncias nio sdo
tematicas como aquelas dedicadas ao tempo musical, mas sdo tdo numerosas
e frequentes a ponto de compor um quadro bastante claro.

1 A duragio psicologica

Esperar-se-ia que uma filosofa francesa, refletindo nos anos 1940 sobre o tempo
e a duragdo, fosse uma seguidora de Bergson, todavia, Brelet ndo o é. Bergson
tem o mérito de ter percebido o liame entre a obra musical e a duragdo da
consciéncia (BRELET, 1947), e a propria linguagem de Le temps musical deve
algo ao Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia (BERGSON, 1889).
Contudo, no Temps musical o filésofo do tempo par excellence é constantemente
uma referéncia da qual se deve distanciar.

O ponto-chave, para Brelet, é que o tempo, como o descreve Bergson, ndo é o
tempo musical. Quando muito, o primeiro representa uma descri¢do do seu
contrério, isto ¢, o tempo “banal” da vida cotidiana como duragdo psicoldgica.
O carater fundamental da duragao psicoldgica ou temps banal é a incompletude
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entendida como condi¢io de perene inquietagdo, inquietude de uma pura
passagem, a experiéncia de um tempo fugidio, destruidor e instavel (BRELET,
1949). Podemos dizer que na vida quotidiana o sujeito se confronta com o
lado destrutivo do tempo: p6 dos séculos e ruina dos reinos, cupim irrefreavel
e promessa de seguro aniquilamento; “aquele moto no qual o que existe estd
destinado a dissolver-se” (NATOLI, 2009, p. 34).

Em face dessa negatividade, a alma (a autora usa essa palavra como sinénimo de
espirito) é sede de todo género de emogdes, das quais é um receptdculo passivo.
Nao as gera ativamente, nao se expressa criando-as; suporta-as. E evidente o eco
de uma longa tradicdo filosofica remontante ao De anima de Aristoteles, que
contrapde a atividade do pensamento a passividade das emogdes, entendidas
como dfeigdes, isto é, agitacdes das quais somos presas.

Ademais, a duracéo psicologica, além de passiva, é sem forma. Eis o liame, ainda
que critico, com Bergson. A duragdo que ele descreve, “imediata, irracional,
irreversivel e irremediavelmente subjetiva” (BRELET, 1949, p. 426), aos olhos
de Brelet, tem o defeito imperdoavel de ser “amorfa e incomunicavel” (BRELET,
1949, p. 427), exatamente ao contrario do tempo musical. Amorfa é a duragdo
da nossa vida psicoldgica ordinaria, escrava de um tempo exterior e hostil que
a separa do instante presente (BRELET, 1949).

Sentimos novamente o eco de uma tradi¢éo de duvidas céticas sobre a natu-
reza do tempo e do presente — como aquelas examinadas por Agostinho nas
Confissées — e, ainda mais remota, sobre o nexo profundo entre tempo e nao
ser, ja tematizado pelos pré-socraticos. Essa impossibilidade de um presente
pleno é, para Brelet, inseparavel da relagdo distorcida com o passado e o futuro,
“que nos faz viver o tempo as avessas, divididos entre o peso do passado e a
irrealidade do futuro.

Se Bergson chama atraso a nossa consciéncia do tempo, a estudiosa entende
essa expressdo como uma espera que nos condena a um desfasamento perene,
descrito com coloragdes proximas ao existencialismo: a duragdo psicolégica
“frequentemente se imobiliza no vazio e no nada da espera, do tédio ou da
angustia” (BRELET, 1949, p. 438). Dificil ndo pensar em Sartre e Heidegger,
e, de fato, as varias referéncias ao tempo ndo musical espalhadas pelo livro - o
tempo da vida e dos homens - em seu conjunto delineiam um quadro que
poderiamos considerar um existencialismo do tempo.
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2 O existencialismo do tempo

A musica, diriamos, distrai-nos do tempo; [...] porque na realidade
¢é o tempo que nos distrai de tudo o que é, proibindo-nos de o
possuir, é o tempo, ou melhor, a duragéo psicologica que nos separa
do ser de nds mesmos e das coisas, abolindo-as em seu proprio
ndo-ser e tornando-nos cativos de sua propria vacuidade (BRELET,
1949, p. 744).

O tempo aqui retorna como puro devir e, portanto, ndo ser. Esta contraposicido
parmenidiana é, as vezes, proposta com termos muito préoximos a O Ser e o
nada de Sartre. Com um emprego pouco rigoroso da terminologia, Brelet usa,
ao lado dos termos alma e espirito, um terceiro sindnimo: consciéncia. A chave
da infelicidade da consciéncia é que o tempo a separa dela mesma (BRELET,
1949). Dado que o tempo aqui é substancialmente comparado ao devir e,
portanto, ao ndo-ser e ao nada, é dificil ndo pensar na obra principal de Sartre,
publicada poucos anos antes de Le Temps musical, mas ndo citada no texto.

O ser da consciéncia, como consciéncia, é existir a distdncia de si
como presenga a si, e essa distdncia nula que o ser porta em seu ser
¢é onada (SARTRE, 1943, p. 116).

O nada, sendo nada de ser, s6 pode vir a ser pelo proprio ser. E, sem
duavida, ele vem a ser por um ser singular, que é a realidade humana
(SARTRE, 1943, p. 117).

Ha4 ainda a identificacdo do eu como consciéncia em vez de conhecimento,
em termos que parecem uma versdo fantasiosa e figurada das arduas analises
técnicas de Sartre sobre a impossibilidade de uma consciéncia que observe a
si mesma como um objeto. Assim diz Brelet (1949, p. 477):

Nao é preciso que o eu queira apreender-se como uma coisa, que ele
tente analisar e exprimir seu ser dado. Como Narciso, ele morre se
quiser contemplar a prépria imagem [...]. O eu ndo é conhecimento,
mas consciéncia: conhecer-se para ele é exercitar suas poténcias,
prova-las exercitando-as.

Nitidamente sartriana é também a afirmacéo de que “uma consciéncia se
conhece ndo como verdade objetiva, mas como vontade e liberdade” ( BRELET,
1949, p. 477). Brelet chega quase a citar o titulo do livro de Sartre quando
identifica a propria esséncia do tempo com uma “perpétua oscilagdo entre o
ser e o nada” (BRELET, 1949, p. 15).
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O reflexo psicoldgico desta condi¢do temporal parece ser, para o homem, um
estado de infelicidade: com menos sutileza filosofica que Sarte, a autora inter-
preta o estado de intima cisdo da consciéncia de si mesma, provocada pelo devir
e pelo tempo, como um drama psicolégico, uma condi¢ao emotiva a qual se esta
continuamente exposto. A relagao problematica da consciéncia com o tempo
parece tornar dificil ou impossivel uma atitude harmonica consigo mesma: a
duragéo psicoldgica e a sensibilidade que nela se expressa sdo descritas como
caprichosas e intimamente desordenadas (BRELET, 1949).

Parece-nos mais original uma segunda perspectiva sobre o tema da ciséo,
que, em lugar de referi-la somente a consciéncia individual, repropde o tema
da separacio e da diferenca na relagdo entre o tempo do homem e o tempo
do mundo: “O hiato que separa nossa duragio daquela do mundo nos torna
infelizes e nos expde a todos os insucessos colocando-nos em desacordo com
o curso dos acontecimentos” (BRELET, 1949, p. 743).

3 A consciéncia infeliz

Seja a cisdo entendida como impossivel coincidéncia no interior da consciéncia
mesma ou como desfasamento entre o proprio tempo e o tempo do mundo,
o resultado parece ser o mesmo: “a essencial infelicidade do ser temporal”
(BRELET, 1949, p. 744). E um quadro que evoca a figura hegeliana da cons-
ciéncia infeliz, intimamente dividida: “[...] a consciéncia infeliz é somente o
movimento contraditério no qual o contrario, alcangando seu contrério, ndo
se resolve nem se aquieta [...]” (HEGEL, 1807, p. 309). Para Brelet, “[...] s6 hd
tempo para a reflexdo, para uma consciéncia que opde o passado e o futuro. Mas
a consciéncia é infeliz enquanto ela ndo os reconciliou dentro de um presente
onde o tempo simultaneamente se realiza e se supera” (BRELET, 1949, p. 738).

Outro ponto de contato é o desejo, segunda modalidade de relagdo, para
Hegel, da consciéncia infeliz. “A consciéncia infeliz, ao contrario, se reencontra
somente como consciéncia que deseja e trabalha” (HEGEL, 1807, p. 319).
Igualmente, “hd na forma roméantica a expressdo da inadequagdo do objeto
limitado ao ilimitado de nosso desejo: a expectativa, em lugar de ser satisfeita,
subsiste para além de todos os objetos provisorios que lhe sdo sucessivamente
oferecidos” (BRELET, 1949, p. 575).

A expectativa psicoldgica é para a autora o efeito de uma relagio patologica
e distorcida com o tempo, porquanto nos induz a abandonar o presente para
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projetar-nos rumo ao vazio e ao nada do futuro: “Na forma romantica, a
expectativa torna-se inquietude porque ela é a expectativa imensa da prdpria
vida, expectativa vazia e abandonada a sua vacuidade, que nenhum objeto
imanta ou especifica” (BRELET, 1949, p. 575-576). Dai derivam “os tormentos
da espera e da duragdo subjetiva” (BRELET, 1949, p. 692), assinalada pelo peso,
pela ansiedade e pelas insuficiéncias.

Uma ambiguidade profunda permeia o tempo, “ora destrutor, ora construtor,
capaz de aniquilar a forma ou de realiza-la” (BRELET (1949, p. 749). No
entanto, na duragio psicologica, é o rosto destrutivo do tempo que prevalece
na consciéncia, “inquietude de uma pura passagem, nada e angustia” (BRELET
(1949, p. 698). Angiistia, eis outra palavra chave do existencialismo, que, desta
vez, parece remeter a Heidegger, ausente no texto, mas citado na bibliografia.
Para ambos, a raiz da angustia é a temporalidade. “O tempo engendra e destroi
todas as coisas: tal é o angustiante mistério diante do qual a consciéncia se
encontra colocada” (BRELET, 1949, p. 746).

O “diante-de- qué” da angiistia é o ser no mundo como tal
(HEIDEGGER 1927, p. 233).

A interpretagdo da temporalidade [...] torna, além disso, manifesto
como esta mesma temporalidade seja, desde o inicio, a condi¢do de
possibilidade do ser-no-mundo [...] (HEIDEGGER, 1927, p. 422).

O tempo musical como resgate

Sobre este fundo, Brelet constrdi o imenso edificio dedicado ao tempo musical,
ao qual nos reportaremos sumariamente, seguindo dois critérios. Por um lado,
queremos evidenciar como a identidade do tempo musical é delineada por
differentiam, como contrdrio do tempo banal. Por outro, esperamos mostrar
como essa identidade é, sua por sua vez, o pressuposto para entender a imagem
de Wagner oferecida pela autora, que s6 recebe seu pleno sentido se colocada
ao centro da rede temdtica que anima o livro.?

4 A génese do tempo musical no som

O tempo é o tecido da sonoridade (BRELET, 1949). Nao é preciso ir até os
cumes da criagdo musical para encontra-lo: basta um tinico som. Em uma
nota que ressoa encontramos ja a dupla determinagio que caracteriza o tempo

2 Para uma reconstrugio dos temas fundamentais da obra, veja-se também Ferrari (2009).
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musical: duragdo vivida e tempo pensado. O som nasce, cresce e morre Como
um ser vivo, mas a0 mesmo tempo a consciéncia que o colhe opera uma sintese
temporal, unificando estas varias fases “em uma mesma curva fechada sobre
si” (BRELET, 1949, p. 36).

Escutar o som é, portanto, tomar consciéncia do tempo. Um tempo bem diferente
da duragio psicoldgica, dado que é plenitude e realizagdo. “E essa plenitude,
esse cumprimento que a sonoridade encarna: nela, o tempo, perfeitamente
preenchido, se contrai em um presente suficiente que cumula toda a capacidade
de nossa alma” (BRELET, 1949, p. 37).

E surpreendente: nos termos nos quais Brelet o descreve, o tempo de uma
unica nota vale mais do que aquele de uma vida inteira, dado que a sonoridade
realiza a tarefa negada a experiéncia cotidiana, aquela de preencher o tempo
em modo adequado, consentindo a consciéncia viver e instalar-se em um
presente que basta a si mesmo. Por esta razio, a sonoridade é essencialmente
idéntica a musica: nela, ja encontramos todos os caracteres do tempo musical
(BRELET, 1949).

Nio admira, entdo, que a autora considere a forma musical realizada — aquela
de uma peca completa — como uma espécie de equivalente engrandecido de um
unico som, do qual deriva, dele conservando fielmente a relagdo profunda com
o tempo. De um unico som deriva idealmente um inteiro universo sonoro: é
um modelo que recorda Plotino e a processdo das coisas a partir do Um, no
qual foi necessario “que um ser diferente dele derivasse dele, em um processo
de semelhanca com ele” (REALE, 1984, p. 543). Brelet fala, mais do que de
similitude, de fidelidade: “E a forma sonora, ainda por esse motivo, fiel a sono-
ridade, preenche, como ela, adequadamente o curso do tempo [...]” (BRELET,
1949, p. 37). Vejamos agora de que modo isso ocorre, seguindo a forma musical
em suas articulacdes.

5 As articulagdes temporais da forma

A autora relé a tradicional reparti¢do em melodia, harmonia e ritmo de modo
original, conectando tais elementos estritamente ao tema do tempo. Estes
tornam-se, assim, articulagdes temporais da forma: de um lado, o tempo é
o coragdo de cada um deles, de outro, melodia, harmonia e ritmo desenvol-
vem papéis diferentes na chamada economia geral do tempo, criando com a
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interagdo entre a especificidade deles uma funcionalidade temporal orgdnica
(expressdes minhas).

A melodia reassume a esséncia da musica, isto é, o tempo musical. O ponto
chave é a unificagdo do multiplo, visto que a melodia ndo é uma soma de sons,
mas o impulso que os atravessa. “A melodia ndo é pura jungio e justaposi¢io
de sons ou de intervalos [...] contém antecipadamente, desde seu nascimento,
seu desenvolvimento futuro e domina o devir onde se expressa em uma curva
total que a abraga em um presente indivisivel” (BRELET, 1949, p. 176).

A melodia se desenvolve no tempo, mas gera uma sintese intemporal, exata-
mente como fazem um tnico som e a forma musical total de um fragmento. Por
isso, possui um valor paradigmatico: “E a melodia, tempo vencido no interior
do préprio tempo, ja é a imagem completa do tempo musical” (BRELET, 1949,
p- 211). Néo obstante, a melodia tem também uma componente préxima ao
impulso vital e ao espago sonoro dindmico, isto ¢, a um sistema de relagdes
entre sons ndo governado por evoluidas regras sintéticas, mas, sim, por campos
de energia primitiva.

A harmonia se encarrega de frear essa componente, submetendo-a a aurea
disciplina do raciocinio e garantindo a permanéncia da melodia dentro de uma
correta ortodoxia temporal (a expressdo é nossa). “Dado que o tempo musical é
tempo ideal e informado pelo pensamento, ele se apoia necessariamente sobre
a harmonia que permite ao pensamento musical pensar o tempo e submeter o
fluxo melddico a uma forma intemporal” (BRELET, 1949, p. 237). A clareza
introduzida pela harmonia é uma espécie de baluarte cartesiano contra os
riscos do caos: “Ela é a fonte de todas as distingoes e de todas as ligagoes que a
inteligéncia pode efetuar no universo sonoro” (BRELET, 1949 p. 183). Por esse
seu papel fundamental, pode-se dizer que a harmonia gera a forma sonora, da
qual é a pilastra. Se a relagdo da melodia com o tempo é ambivalente, aquela
da harmonia é raciocinante; a relagdo com o tempo do ritmo, ao contrario, é
esquemdtica e estruturante.

O ritmo é o tempo musical reduzido aos seus esquemas, um tempo musical
concentrado e enxugado na abstragdo de uma pura estrutura de relagdes entre
duragoes e acentos. Justamente por isso, a esséncia do tempo musical emerge
com particular clareza no ritmo, dado que este “nio é, por assim dizer, mais
do que estrutura temporal. E nesta sdo dadas as categorias fundamentais pelas
quais o pensamento organiza o tempo” (BRELET, 1949, p. 316), a ponto que o
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ritmo gera o tempo no ato de mensurd-lo. Duragao licida e consciente de si, o
ritmo é a propria lei com a qual o tempo musical se organiza.’

Como se vé, melodia, harmonia e ritmo delineiam a musica, a sua forma e o seu
tempo, como um sistema a trés pernos. Cada um deles é fundamental, assim
como ¢é fundamental que cada um desenvolva corretamente seu papel, quase
fosse uma roda dentada do maquinario. Este ponto é crucial para entender os
tons quase apocalipticos com os quais a musica de Wagner ¢ descrita conforme
os choques e as deformacgoes.

6 O presente, apogeu do tempo

A pedra angular do tempo musical é o presente. Um presente regenerado,
fruto de uma construc¢io e de uma forma, e, justamente por isso, bem dife-
rente do nada do tempo banal. Esse ja é operante em um tinico som, visto
que na sonoridade o tempo se contrai no presente. E, em coeréncia com
a estrutura geral do livro, o surgir de um presente auténtico é o éxito final
das andlises de todos os elementos tomados a cada vez em considerac¢io, da
melodia & harmonia, do ritmo a forma. A apaixonada formulagdo de Brelet ndo

exige parafrase:

E sobretudo a esséncia e o centro vivo do tempo, onde este se abre
a eternidade e se despe de suas imperfei¢des, é o presente, lugar de
toda posse, aquela das coisas e de si mesmo; e é a esse presente que
o tempo musical antes de tudo homenageia, ele que é apenas um
imenso presente expandindo-se para abracar a totalidade da vida
temporal da obra musical que se realiza e se possui nele (BRELET,
1949, p. 38).

O presente de Brelet é o apogeu do tempo (expressdo nossa), o ponto no qual
se recolhe e se supera encontrando a sua verdade e dilatando-se em diregéo a
eternidade. Pedra angular do tempo, o presente da musica requalifica o passado
e o futuro, libertando-os da opressio e da irrealidade que sdo o triste estigma do
tempo no contexto do tempo banal. Na escuta musical néo se lastima o passado:
“Como de fato lamentar o passado, posto que se vive na plenitude sempre igual
e sempre nova do instante musical?” (BRELET, 1949, p. 735-736). De igual
modo, nio se abandona o presente em virtude da irrealidade vazia do futuro:

Satisfeita, a expectativa musical é sempre, e parece que néao é para
o ouvinte sendo um estratagema para desejar o fim da obra: nio é

3 Para um desenvolvimento do tema do ritmo veja-se Ferrari (2000).
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preciso esperar absolutamente que ela tenha cessado para possui-
-la, posto que seu desenrolar se escoa na plenitude sempre igual
do instante musical, que converte sem cessar a espera em posse”
(BRELET, 1949, p. 735).

Definitivamente, a forca do tempo musical esta em realizar o que para o tempo
banal é uma utopia: a coincidéncia de desejo e posse.

7 O tempo musical, espelho da consciéncia

O que torna possivel tudo isso? O ato da consciéncia. No tempo banal a alma - a
consciéncia — padece, e, portanto, sofre o tempo, que se lhe contrapde como forca
ameacadora, hostil e destrutiva. O som, ao contrario, é “décil e conforme ao
pensamento artistico” (BRELET, 1949, p. 28), porque, como vimos, o tempo é
o tecido do qual é feito.* Entretanto, o pensamento artistico que lhe d4 forma é
o ato de uma consciéncia, ideia que se repete infinitas vezes no Temps musical
e é dele, talvez, o marco mais importante, a questdo principal.

A consciéncia é no tempo, age no tempo e pensa no tempo. O tempo musical é
o tempo organizado pela consciéncia utilizando o material mais idoneo para
cumprir essa tarefa sem resisténcias, isto é, o som. Isto significa que a musica
é espelho fiel da consciéncia e de seus atos, que ai se resolvem sem residuos.
Sendo a consciéncia no tempo, e sobretudo sendo consciéncia do tempo, os seus
atos sdo, ademais, atos temporais, isto é, atos que constroem o tempo dando-lhe
ordem e sentido.

Se este modo de organizagdo, na vida ordinaria, é uma utopia frustrada pela
espessura opaca da realidade, o mesmo néo ocorre ndo com a mdsica, em
que nada se opde a criacdo de um analogon perfeito da consciéncia: “O que é
efetivamente a forma musical sendo a expressio de atos essenciais pelos quais
a consciéncia constroi o tempo vivido?” (BRELET, 1949, p. 446). Em musica,
a alma constroi o tempo a imagem e semelhanca de seus atos, de suas virtudes
e de seus poderes. Definitivamente, a musica é para Brelet o lugar da alma.

8 O tempo reconciliado

Esse tempo retine desejo e posse e é acompanhado por um duradouro e cons-
tante senso de satisfagdo. O tempo musical reconcilia a alma consigo mesma:

4 A ideia ja é presente em Hanslick (1992, p. 118), que o considera material artistico apto a ser
espiritualizado.
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“E, apesar do tempo e dentro do tempo, se desvanece a infelicidade
da consciéncia, nascida de sua temporalidade, porque o tempo nédo a
separa mais de si mesma, mas, ao contrério, a ajuda a reunir-se, esta-
belecendo-a no presente, permanéncia de seu ato” (BRELET, 1949, p.
212). Isto significa também reconciliar-se com o préprio tempo, com
a propria condigdo temporal. “O tempo, entdo, ndo inquieta mais a
alma, esta experimenta, mesmo como qualidade positiva e preciosa
de si mesma, sua condi¢do temporal, aceita a mudanca e consente
ao tempo [...]” (BRELET, 1949, p. 732).

Com uma espetacular reviravolta, Brelet pode entdo sustentar que o tempo
verdadeiro ndo é aquele psicoldgico, mas aquele musical, imagem brilhante
da alma e de sua atividade criadora, “esséncia intima de sua prépria vida”
(BRELET, 1949, p. 732). O tempo musical revela a alma a si mesma, a ponto
de se poder dizer que no tempo banal a alma se equivocava acerca de si mesma.

A esse ponto, compreendemos a envergadura da partida que se joga com o
tempo musical e a estratificagdo, desconcertante e apaixonante, dos niveis
de analise, das fun¢des e dos valores que lhe dizem respeito: fundamento
ontoldgico da musica, emblema da agio feliz, enteléquia do tempo vivido,
critério estético, paradigma para a filosofia da histéria, principio heuristico
e hermenéutico, fundamento de axioldgico e ético, principio pedagdgico
e educativo...

Compreende-se também a dimenséo, ndo secunddria no livro, de apologia
do tempo musical, a veia lirica que o percorre, as passagens comoventes nas
quais a analise se desata transformando-se em hino e peana, canto de vitéria,
de agradecimento e de louvor. Last, but not least, entende-se com qual ardor
militante a autora se atira contra quem, como Wagner, comete atentado contra a
suma de valores, com uma veia palpéavel de pesar e desaprovacdo que, a primeira
vista, soa como uma articulagdo e uma translagio sobre o plano filoséfico de...
uma questdo pessoal.

Wagner, profeta do devir
9 Matrizes teologicas e juridicas

Profeta (e Lucifer, como veremos) ndo sdo, naturalmente, palavras de Brelet.
Ja que a audaciosa aproximacdo ao principe dos demonios sera esclarecida,
espero, mais adiante, convém explicar agora o primeiro termo. Deleuze, no
curso dado em Paris Vincennes, em 1975-1976, fala da figura do profeta no
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Antigo Testamento, identificando a sua relagao originaria com Deus no “duplo
desvio do rosto”. Contrariando nossas expectativas, o profeta é aquele que vira
o rosto® para Deus, o qual, por sua vez, nota Deleuze, trai frequentemente os
seus preferidos, virando, também ele, o rosto para outro lugar. Encontram-se
exemplos dessa relagdo nas historias de Caim, Jonas e até mesmo Jesus Cristo
(DELEUZE, 1975-1976).

Recorrer a tal género de relagdo pode parecer excessivo para falar de Wagner;
entretanto, a figura mais apropriada, que reassume e sintetiza o gesto e a postura
de Wagner nas muitas palavras a ele dedicadas por Brelet, parece-nos ser
justamente esta: a musica de Wagner vira o rosto para o tempo musical. Como
veremos, na linguagem da estudiosa, ha uma énfase, e em sua argumentagio
um uso de varias figuras de pensamento, que reenviam a uma arcana tradi¢do
testamentaria e teoldgica. Além da instancia implicitamente teoldgica, ha outra
ndo menos surpreendente e interessante: a estrutura juridica da analise, no
sentido de que a unidade entre tempo e musica é, para Brelet, prescritiva,
como o ¢ para Derrida aquela entre voz e escritura na tradigdo logocéntrica
(DERRIDA, 1967, p. 37).

Essa aparente bizarria é, na realidade, coerente com o acimulo de fungdes,
principios e niveis que se adensam sobre o tempo musical. Este é, antes de tudo,
o fundamento ontoldgico da musica, o seu principio de ser. Simplificando, mas
sem distorcer, poderiamos dizer que representa como estdo as coisas. O quadro,
porém, nio é tdo simples assim: o tempo musical ndo é um puro dado de fato,
algo que existe e basta, mas uma possibilidade que admite diferentes graus de
realizacdo. E também um principio de valor que funda o juizo estético sobre a
musica como juizo de legitiyyymidade. Em outras palavras: a musica melhor
e mais digna é aquela que realiza do modo mais completo as virtualidades
do tempo musical. Isso ndo basta: cada um dos compositores e as categorias
histdrico-estilisticas que os enquadram - Classicismo, Romantismo, Impres-
sionismo - sdo também considerados e avaliados com esse critério.

Se a for¢a de um projeto filoséfico é avaliada a partir da coeréncia, ndo ha divida
de que esse seja um ponto a favor de Brelet, para quem o tempo musical, com as
palavras de um titulo seu, é um dos valores permanentes da musica (BRELET,
1946). Uma semelhante abordagem paga, porém, precos significativos em
3 O autor utiliza a expressdo “virar o rosto” — assim como é também usada em portugués - com o
sentido de “ndo querer nem mesmo olhar uma pessoa e, portanto, girar intencionalmente o rosto

quando com ela se encontra’. Cf.: < http://dizionari.corriere.it/dizionario-modi-di-dire/F/faccia.
shtml>. N.T.
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termos de percepgio da variedade dos fendmenos, ductilidade categorial e,
sobretudo, articula¢io dos niveis de pesquisa, que tendem a confluir em uma
espécie de plano uinico que confronta reconstrugio historica, hermenéutica
musical, filosofia da musica, metafisica do tempo, juizo critico e filosofia da
histéria com idéntica abordagem.

E notével que toda concepgdo do tempo nio é igualmente apta a
traduzir-se na forma sonora: a musica, como o som, comporta uma
experiéncia temporal que lhe é propria e da qual deve participar aquele
que quer criar a obra musical (BRELET, 1949, p. 548).

Como observa Stravinsky: “[...] uma historia baseada sobre valores mover-se-ia,
as vezes, em modo ciclico, outras vezes, completamente fora da cronologia,
saltando geragoes e até mesmo séculos em ambas as diregdes” (STRAVINSKY,
1972, p. 135).

10 A mausica do devir

Ha varias expressdes que a autora utiliza para indicar o tipo de musica de
Wagner: duragio psicoldgica, duragdo patoldgica, Romantismo e musica do
devir. Esta ultima, a bem da verdade, inclui também Bach, surpreendentemente
equiparado a Wagner por alguns pressupostos fundamentais, mas salvo por
Brelet da danagéo (estética) gracas a uma relagdo diferente com o tempo. De
qualquer modo, na maior parte dos casos, ¢ Wagner que a autora tem em
mira quando fala da musica do devir. Esta tltima nasce ja assinalada por um
paradoxo: quer expressar na forma eterna da obra musical o devir imediato da
consciéncia (BRELET, 1949).

A mausica do devir obstrui a si mesma a ascensio ao tempo verdadeiro da
musica, confinando-se ao ambito da duragéo psicoldgica, porquanto deve
renunciar as categorias que informam e criam o tempo da atividade: “Renunciar
a causalidade, a finalidade e o tematismo, significa destruir o tempo inteligivel”
(BRELET, 1949, p. 728). Da duragio psicoldgica essa herda, pois, o peso e as
distor¢oes temporais, a comecar pelas sombras obstaculizantes do passado:

Na musica do devir patoldgico de Wagner, o passado é um peso
morto que carregamos e que nos impede de participar do impulso da
duragdo criativa: e o tema, o lugar do ser atemporal e sempre atual,
evoca em suas reaparicoes sua primeira aparicio em um passado
concluido e “ provido de data” (BRELET, 1949, p. 736-737).
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11 Som, melodia, harmonia e ritmo

O projeto de Wagner é pervasivo e abraca os elementos musicais de modo
capilar: a autora o segue passo a passo em sua desarticulagdo do tempo musical
através das nervuras da musica. Eis entdo a nova veste que as articulagoes
temporais da musica assumem, em um processo que tem os tons de uma bata-
lha campal desde os titulos de cada um dos paragrafos: “derrota da sonoridade”;
“vitéria da energia” etc.

O som, génese do tempo musical, é sacrificado & expressdo: “Na musica do
devir, o som nio é mais esséncia, mas fendmeno: em lugar de significar-se a
si mesmo, ele se imola ao puro devir que o destrdi” (BRELET, 1949, p. 596).

A melodia, que nas musicas mais correspondentes ao tempo musical é uma
curva fechada e dobrada sobre si mesma, perde esse fechamento para tornar-se
um movimento indefinidamente aberto no espago sonoro (BRELET, 1949).
Esvai-se, desse modo, a possibilidade daquela sintese (in)temporal da consci-
éncia que faz surgir, no seio do préprio devir, o presente eterno.

A harmonia renuncia a sua fungdo raciocinante, que consiste em ordenar o
tempo e conduzir a uma catarse a melodia. O acorde tende a tornar-se puro
timbre, lugar de passagem no qual se entrelagam tensdes melddicas das varias
linhas do tecido musical. Deste modo, a harmonia se assimila aquela mesma
melodia que renuncia a disciplinar, abandonando-se as suas proprias tensdes e
pulsdes energéticas: “Poder-se-ia dizer que a harmonia wagneriana é de esséncia
melddica ja que, em lugar de obedecer as relacdes racionais, é puro devir no
espago sonoro dindmico” (BRELET, 1949, p. 611).

O ritmo, enfim, abdica da prépria fungdo de legislador de um tempo musical
articulado e inteligivel, dissolvendo-se na continuidade fluida da dura¢io
imediata: “E um ritmo rompendo suas fronteiras e escapando de sua forma a
fim de igualar em flexibilidade o impulso da melodia e de se unir a duragdo
sonora concreta” (BRELET, 1949, p. 710-702).

12 Energia, desejo, violéncia

Em substéncia, a funcionalidade temporal integrada dos vdrios pardmetros
(expressdo nossa), tipica do Classicismo, é substituida por um quadro
dominado pela energia, um aspecto da musica ja presente antes de Wagner,
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que, porém, era tido sob controle, como um fundo de pulsdes obscuras, pela
racionalidade global da forma e do tempo musical. Agora, ao contrério, a
energia domina: “O devir wagneriano é de esséncia energética: é impulso e
desejo de uma sensibilidade obscura e perpetuamente insatisfeita” (BRELET,
1949, p. 694). A raiz desse fendmeno ¢ a transformagio de cada som do acorde
em uma nova nota sensivel em potencial, com a consequente dissolugdo do
poder ordenador da tonalidade, verdadeira 4ncora do tempo musical:

E a instabilidade inquieta da harmonia wagneriana tinha sua origem
precisamente nas tensdes energéticas transformando seus sons em
sensiveis, ou seja, conferindo-lhe um carater de incompletude,
projeta-a sem cessar fora dela mesma, em uma aspiragédo infinita
que a proibia de desfrutar do repouso de uma contemplacio de si
(BRELET, 1949, p. 694).

Privado do resgate oferecido pelo tempo musical, o tempo de Wagner recai,
portanto, no nio ser e nos paradoxos do puro devir. “A duracio vital do
Romantismo nasce do virtual e nele escoa inteiramente: quando ela nasce,
ndo é ainda, ndo serd jamais porque devird sempre”(BRELET, 1949, p. 596). Do
mesmo modo, ao compositor romantico é negado o privilégio de um presente
eterno que retina desejo e posse em um tempo reconciliado: “A ele, que escolheu
o desejo insaciavel é proibido, o sereno gozo da sonoridade, o perfeito repouso
que nela ha” (BRELET, 1949, p. 594). A insatisfacao em Wagner é descrita em
passagens de prosa flamejantes, das quais vale a pena citar um excerto:

A durag¢do musical romantica, em lugar de se limitar a si mesma fora
do tempo banal, confunde-se com ele e, como ele, inacabada, nele se
prolonga e se perde, como se fosse apenas um fragmento desse tempo
banal. A inquietude do motivo inicial de Tristdo, aberto ao devir, sera
aquela da obra inteira que anuncia e prefigura; o Preliidio, como seu
tema, conclui-se em uma incompletude e retorna ao ponto de partida,
evocando, assim, de uma maneira intensa, as lutas estéreis de um
desejo que suas constantes decep¢des finalmente sempre recolocam
diante dele mesmo. E a impressao do irremediével desespero é tao
mais viva quanto mais apaixonado e mais ardente foi o impulso do
desejo: todo o imenso crescendo do Prelidio, de extensos e ricos
desenvolvimentos, precipita-se sobre a instancia mesma da qual
partiu, o desejo permanecendo definitivamente prisioneiro de si
mesmo, de sua avidez infinita, que ndo pode encontrar objeto a sua
medida (BRELET, 1949, p. 595-596).

Dificil ndo pensar na quadra XXV da Nova moral di Colletet (1685): “Lé pouco,
mas, ao ler, rumina tua leitura, A fim de grava-la dentro de tua lembrangca;

142 | Emanuele Ferrari



Série Didlogos com o Som - Vol. 5 |

Infeliz o glutdo que come sem medida, Que toma tudo e nunca hé de
algo reter”.

Tudo isso ndo ¢ de fato apresentado como uma legitima escolha estética entre
outras. Recordemos a frase citada no inicio, segundo a qual a (verdadeira)
filosofia do tempo musical é uma e somente uma. Existem outras, mas sdo falsas
ou equivocadas porque contradizem as premissas sobre as quais o tempo musical
se baseia. No caso de Wagner, esse processo é apresentado como uma distor¢do
forcada e violenta, perpetrada pela “musica expressiva” (outro sindénimo de
psicoldgica, patologica, romantica e do devir) em detrimento da sonoridade:
“O expressivo, no sentido humano, jorra da inquietude da duragio subjetiva,
que constrange a sonoridade a se renegar, renegando o tempo musical inscrito
nela mesma” (BRELET, 1949, p. 698).

13 Contingéncia e paideia

E esta a ossatura do discurso sobre Wagner. Todavia, o discurso nao termina
aqui, dado que o livro, no seu proceder em espiral, retorna continuamente
aos temas essenciais, repropondo-os a cada vez com variagdes que projetam
uma luz cangiante e enriquecem as suas sugestoes em diferentes dire¢des.
Gostariamos de desenvolver duas delas, que ndo sdo objeto de uma discussao
sistematica, mas recorrem tdo explicitamente que merecem ser consideradas.

14 Contingéncia versus necessidade

Embora empenhada em articular uma macica critica filosofica, Brelet sabe
que, enquanto Wagner destrdi, constroi algo novo, e nao deixa de sublinha-lo.
Harmonicamente, por exemplo, o percurso da tonalidade ao cromatismo nio
é entendido pela autora como passagem da ordem a anarquia, mas, com maior
sutileza, é apresentado como uma vitéria da contingéncia sobre a necessidade.

Contingéncia harménica. E assim que o conceito de contingéncia, tipicamente
filosofico, é utilizado como uma nogao explicativa da harmonia de Wagner. “O
que religa os acordes ndo é mais a necessidade de suas relacdes harmonicas,
mas a contingéncia de relagdes dindmicas livremente instituidas nelas pela
vontade de expressdo do musico” (BRELET, 1949, p. 595).

Contingéncia formal. No Classicismo, também o desenvolvimento mais ousado
encontra regra e limite no tema, que garante a sua ancoragem a necessidade de
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um vinculo. Mas, em Wagner, o tema abdica de suas fung¢des de predetermina-
¢do dos possiveis, para tornar-se nada mais do que o despertar da obra. Com
isso, os possiveis que a musica encontra diante de si fazem-se indeterminados e
“sem cessar, introduzem a contingéncia em seu desenvolvimento, colocando-a,
por assim dizer, em questdo toda inteira, a cada instante [...]” (BRELET, 1949,
p. 670).

Contingéncia como um trago expressivo. “Assim a musica do devir, ao contrario
da musica do tempo racional, fundada sobre o atual, de bom grado envolve-se
de virtualidades [...] e suscita, em torno da atualidade de sua forma, todo um
mundo de possiveis [...]” (BRELET, 1949, p. 656). Essas virtualidades obscuras,
esses possiveis fugidios e ambiguos criam uma aura de indeterminagio, uma
riqueza do indeterminado que é um trago caracteristico da musica de Wagner.
Contudo, o indeterminado é aparentado a infinidade, como testemunha a
ambigua expressao melodia inﬁnita. Eis, pois, a surgir o enésimo né, que
mostra como, para Brelet, o projeto wagneriano se mostra contraditério desde
suas premissas.

O infinito se revela contraditério a partir do momento em que se
pretende atualiza-lo; e ndo podemos exigir a forma expressar aquilo
mesmo que escapa a toda forma, e, as determinagdes, exprimir o
indeterminado: e a forma wagneriana s6 exprime negativamente
esta continuidade indivisa do tempo que apenas pode nascer onde a
forma expira (BRELET, 1949, p. 658).

O limite dessa aspiracdo ao infinito, dessa incessante luta do desejo contra toda
determinacdo, é, portanto, a dissolugdo.

14 O devir, mau professor

Um dos aspectos mais originais e fascinantes de Le temps musical é que diversas
vezes esse parece sugerir que hé — e deve haver - uma pedagogia do tempo. Nao
no sentido de que o tempo seja ensinado, mas, ao contrario, no sentido de que
o tempo musical é nosso mestre. “O ritmo ¢ a ordem do tempo; ora, vivendo
essa ordem do tempo, a alma torna-se ela mesma ordenada e sébia, dado que
o tempo é sua propria substincia. E o ritmo, sabedoria no tempo, é fonte de
toda sabedoria” (BRELET, 1949, p. 364).

Wagner, no entanto, considera o ritmo extrinseco a musica: “[...] ou é neces-
sario pensar com Wagner que o ritmo é estranho & musica, e faz violéncia a
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essa fluidez da duragio sonora que estd perfeitamente em acordo com a fluidez
da duragdo interior?” (BRELET, 1949, p. 345). O problema é que a musica do
devir é ciimplice do tempo banal (retorna a estrutura juridica do discurso). Por
isso, se ja no tempo banal a alma se equivoca acerca de si mesma, a musica do
devir refor¢a esse erro.

O resultado é uma paideia fracassada. O tempo musical age profundamente na
alma, que a ele consente e com isso abandona a incompletude do tempo banal
para ascender a um presente que, nascido no tempo, transcende-o e o supera;
o tempo patoldgico e psicologico da musica de Wagner, ao contrério, sendo o
mesmo duragio banal, mantém inalterada a vida temporal do ouvinte. Enfim,
o tempo musical “ensina-nos a esséncia do tempo na evidéncia reluzente da
linguagem sonora” (BRELET, 1949, p. 716). Se a muisica de Wagner nos ensina
alguma coisa, fa-lo, contrariamente, de modo privativo: a revelagdo original,
que vem da musica da duragao psicologica, é que o tempo verdadeiro, como o
tempo musical, ndo é o tempo psicolégico.

15 A arrogancia e o anjo rebelde

A reviravolta impressa por Wagner a musica é o resultado de uma torgio a
forga: a tonalidade é “destruida de maneira [...] brutal” pela melodia infinita.
E a relacdo entre melodia e harmonia é descrita como a institui¢do de uma
nova, violenta ditadura: “Mas a melodia, expressdo direta do devir, impondo
sua propria lei a harmonia, exerce uma acao imediata e quebra sem cuidado
a harmonia tonal que ela obriga a ser, a sua semelhanga, a traducéo direta do

devir” (BRELET, 1949, p. 611).

Como frequentemente acontece, o estilo reflete o pensamento e, de fato, esse
ponto é explicitamente tematizado pela autora: “Contudo, aqui ainda, o que
separa Wagner de Bach, é que a liberdade do primeiro, sempre ameacada, é
o fruto de uma constante vitoria obtida ao prego de violéncias e destrui¢des,
enquanto a liberdade do segundo é uma liberdade original e auténtica, libertada
da necessidade de negar” [...] (BRELET, 1949, p. 619).

A conexao entre liberdade e violéncia dessa liberdade negadora conduz ao tema
da ruptura dos limites: “Rompendo seus limites, a tonalidade, no romantismo,
se enriquece de tudo do que inicialmente necessitou privar-se para afirmar-se”
(BRELET, 1949, p. 605). Rompendo os seus limites: é uma hybris musical aquela
que Brelet descreve, uma moderna forma de arrogéncia. A musica ultrapassa
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os seus limites e faz-se instrumento de uma especulag¢do transbordante: ha,
pois, em Wagner uma hybris do pensamento. Em particular, parece que hybristés
seja a melodia infinita, que rompe as cadeias da lei e da ordem para tornar-se
demiurgo de si mesma: “Em lugar de apoiar-se sobre um fundamento harmo-
nico, a melodia forja por sua unica virtude uma original coeréncia e néo se
apoia mais sendo sobre si mesma” (BRELET, 1949, p. 614).

O quadro é ulteriormente dramatizado por Brelet com a figura retérica da
personificacdo: “E a harmonia que estava encarregada de insinuar o intemporal
no devir sonoro, na musica romantica, nele se abandona, acolhe na intimidade
de si mesma seu impulso, vé-se a si mesma também atormentada por uma
inquietude” (BRELET, 1949, p. 601). Essa espetacular descrigdo da relagdo
entre melodia e harmonia em Wagner recalca a figura romantica da entrega
a voluptuosidade e ao mal, como em The Monk, de Matthew Gregory Lewis:
“Cedo! Matilda, eu te sigo! Faz de mim o que queres!” (PRAZ, 1999, p. 168).

Quando esses temas sdo cruzados com aquele da rebelido contra o bem, passa-se
da hybris a demonologia; com efeito, ha trechos do livro nos quais a sombra
do principe das trevas parece quase projetar-se sobre Wagner. Na musica do
devir, o pensamento harmonico submete-se a melodia, “essa melodia puramente
emotiva”, que é fundada sobre o espago dindmico original e cujo puro devir
permanece rebelde a catarse harmonica” (BRELET, 1949, p. 616). (O espago
dindmico original é o campo irracional e primitivo de energias e tensdes nas
quais se move a melodia, que a harmonia teria o dever de domesticar e civilizar,
enquadrando-a em seus esquemas racionais).

Rebelde a catarse: poderfamos dizer, sem exagero, d salvagdo do tempo musical.
A veia mais profunda que permeia este livro riquissimo e desconcertante é
talvez uma soteriologia do tempo, em que a musica é uma promessa mantida
de libertacéo e salvagido das danagdes do tempo (expressio nossa: Brelet fala
de infelicidade, perturbagdes, insatisfagdes etc.) para a qual Wagner vira as
costas. Assim, triunfam o irracional e o indistinto:

Harmonias e tonalidades confundem seus limites e se redinem na
fluidez indistinta do devir; trata-se do apagamento das distingoes e
das hierarquias, e os elementos, os mais contrarios, identificam-se
na irracionalidade do devir, rebelde a lei da inteligéncia (BRELET,
1949, p. 599).
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O devir do qual Wagner, anjo rebelde, defende a causa, ¢ definitivamente
impensdvel. Essa derrota do pensamento em face das miragens do devir é
descrita, ainda uma vez, com alta retérica, como uma capitulagdo diante do
exército do mal:

O pensamento, desorientado, oscila entre as multiplas possibilidades
de interpretacio e, ndo podendo se deter em nenhuma, confirma em
sua propria impoténcia a mobilidade e a virtualidade do devir e a
subjetividade da qualidade pura que a ele estd ligada. Assim capitulam
o pensamento e a harmonia ante a duragdo subjetiva (BRELET, 1949,
p. 600).

16 Das cinzas: Debussy

No final deste percurso, hd uma ultima surpresa. Sepultado com dificuldade,
de Wagner, que continua a atormentar até o fim as paginas do livro como um
fantasma inquieto, Brelet ressuscita o espirito pos mortem, em Debussy.

A autora atribui em Wagner uma aquisi¢do musical: a invengdo de uma nova
matéria sonora. “Uma matéria sonora nova foi criada, como nds sabemos,
em Wagner, 4 imagem da duragio psicoldgica, que dela tomou empréstimo
seu cardter de imprecisdo e de fluidez, e sua instantaneidade onde dissipava o
tempo musical” (BRELET, 1949, p. 693).

Essa matéria, porém, permanecia prisioneira nos becos sem saida de uma
forma negadora do tempo musical. Era preciso que ela fosse separada da
duracio psicoldgica, a fim de que as possibilidades por ela oferecidas pudessem
libertar-se, em virtude da constru¢do de novas formas temporais e sonoras
(BRELET, 1949). E o que se encarrega de fazer Debussy.

A duragdo psicoldgica do wagnerismo, negadora do tempo musical, s6
havia engendrado, do ponto de vista temporal, uma forma negativa;
mas, ao contrdrio, essa mesma duragdo psicoldgica havia engendrado
uma forma sonora que se revelaria positiva em Debussy (BRELET,
1949, p. 692).

Com Debussy, o material harmonico criado por Wagner volta a ser infor-
mado por uma filosofia do tempo musical correta: “Inversamente, deixar-se
conduzir pela impressio sonora, é deixar-se determinar pelo tempo musical da
sonoridade” (BRELET, 1949, p. 698). Trata-se de um tempo reencontrado, que
reconquista a paz depois da irredimivel inquietagdo do devir de Wagner: “Em
Debussy, o devir wagneriano, inquieto e atormentado, se aquieta, na medida
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em que a sonoridade e a filosofia do tempo que lhe é imanente reconquistam
a prevaléncia” (BRELET, 1949, p. 694).

A matriz dessa filosofia da histdria é hegeliana: a tonalidade, reduzida a férmula
do Classicismo (tese), devia opor-se a atividade negadora de Wagner (antitese)
para que, dele, Debussy pudesse utilizar o novo material sonoro, removendo a
duragdo psicoldgica e restaurando a duragdo musical (sintese). Destarte, a figura
de Wagner ¢ entendida hegelianamente, nio como uma tnica individualidade,
mas como momento da histéria do espirito, aquele da contraposi¢do, do negativo
e da alteridade radical:

A vida do Espirito, ao contrario, ndo é aquela que se enche de horror a
vista da morte e se preserva intacta do esfacelamento e da devastagao,
mas é aquela vida que suporta a morte e se mantém nela. O Espirito
conquista a propria verdade somente a condi¢ao de reencontrar a si
mesmo na desagregacdo absoluta (HEGEL, 1807, p. 87).

Como uma fénix, o tempo musical de Gisele Brelet se abisma e morre em
Wagner para renascer renovado em Debussy. E, assim, nos vem a davida de
que, além das perspectivas de leitura que ja se cruzam e se sobrepéem em uma
densa trama, possa haver também esta ultima: Le temps musical como uma
hegeliana Fenomenologia do tempo musical, uma histéria romanceada que dele
descreve, por figuras, a génese, a historia, as quedas e os triunfos.
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