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Resumo

O presente artigo explora a ambivaléncia das posicdes de Kant a respeito da musica. Procura-se
mostrar, por um lado, o modo como elas se enquadram no contexto da reflexao filos6fica moderna
acerca desta arte e, por outro, a sua pertinéncia no contexto da estética kantiana, que justifica as
hesitacdes de Kant em classificar a musica como bela ou agradavel, arte ou mero entretenimento,
beleza livre ou beleza aderente, cultura ou natureza.
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Abstract

This paper explores Kant’s ambivalent views on music. It aims to show, on the one hand, how
these ambivalences are in line with the modern philosophical reflection on this art; on the other
hand, to show their place within Kantian aesthetics, a place that justifies Kant’s hesitations as
whether to classify music as beautiful or agreeable, art or mere enjoyment, free or dependent
beauty, culture or nature.
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As consideragdes de Kant a respeito da musica sdo escassas, ¢ ddo conta de um
conjunto de ambivaléncias que se procurara explorar aqui. Elas manifestam-se, por
exemplo, na hesitacdo de Kant quanto ao valor estético da musica quando comparada com
o das outras artes, ou ainda quanto aos efeitos da musica sobre o sujeito, ou os sujeitos, que
a escutam. Se, por vezes, Kant elogia a musica e a componente formal que faz dela uma
bela arte, outras vezes condena-a como um simples jogo de sensagdes que pertence apenas
ao dominio do que ¢ agradavel. Do mesmo modo, na terceira Critica, Kant tanto escreve
que a musica “move o animo do modo mais variado”, como declara que da musica “ndo
sobra nada para reflexdo” porque as suas impressdes sdo “transitorias” (KdU, §53, AA 05:
329-330).! Sobre a musica parece, assim, cair continuamente uma série de suspeitas que
procuraremos esclarecer neste artigo: a suspeita de que a musica ndo € uma arte, a suspeita
de que a musica remete o sujeito para o universo privado das suas sensagdes, a suspeita de
que a musica ¢ vazia de sentido, a suspeita de que ela € perigosa porque ameaca a liberdade
dos ouvintes.

As reservas de Kant tém motivagdes filosoficas profundas, que vao muito para além
de meras idiossincrasias biograficas do autor das trés Criticas, e que Kant partilha com
outros autores, antigos e modernos. E certo que, a crer nos seus bidgrafos, Kant nunca
mostrou especial gosto pela musica, ndo tocava nenhum instrumento e parecia preferir
fanfarras militares e cangdes populares a musica erudita (Parret 1992); sabemos também,
pelo testemunho de Borowski, confirmado pelo proprio Kant (Borowski / Jachmann /
Wasianski 1985, pp. 18-19), que os cantos dos reclusos da prisdo vizinha a sua casa o
perturbavam ao ponto de ter exigido a policia que os presos fossem obrigados a fechar as
janelas sempre que cantavam; e ¢ também verdade que Kant ndo faz qualquer mencao a
compositores como Haydn ou Mozart, que foram seus contemporaneos e cujas obras se
tornaram célebres durante o seu tempo de vida. No entanto, como se procurard mostrar,
apesar da reconhecida ignorancia musical de Kant, do episodio algo impiedoso com os
prisioneiros e da reduzida atencdo que dedica a esta arte, as suas consideracdes sobre ela
justificam a influéncia que Kant exerceu, e continua a exercer, no interesse da filosofia por
esta arte, e também na tendéncia que tem sido ultimamente designada como “filosofia da
musica”. Mais precisamente, como se ira esclarecer, apesar da “despropor¢ao” entre o

! As citagdes da Critica da faculdade de julgar seguem a tradugdo portuguesa de Anténio Marques e Valério
Rohden, Kant, 1. (1982), Critica da faculdade do juizo, introdugdo de Antéonio Marques, tradugdo e notas de
Antonio Marques e Valério Rohden, Lisboa, Imprensa Nacional — Casa da Moeda. A tradugdo das citagdes
da Antropologia segundo um ponto de vista pragmatico sao da nossa responsabilidade.
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espago dedicado a musica na terceira Critica e a influéncia dessas paginas, em especial, na
tendéncia conhecida por “formalismo musical” (Kivy 1991), as hesitagdes, reservas ou
mesmo suspeitas de Kant acerca da musica dao conta da ambivaléncia essencial que parece
ser constitutiva desta arte, e que Kant ndo foi de modo algum o Unico a problematizar.
Assim, e a despeito das relevantes diferencas que separam o seu pensamento sobre a
musica do de outros fildsofos, as considera¢des de Kant parecem estar em linha, ndo
apenas com a interpretagcdo, digamos, mais estrita e dita “formalista” da musica, mas com

as preocupacdes e o interesse que a filosofia dedicou a esta arte, ¢ muito em particular a
filosofia moderna.

Esse interesse — inédito na histdria da filosofia — deveu-se certamente a razdes de
ordem histérica, que apenas podemos aqui indicar de modo muito sucinto e
necessariamente incompleto, mas que convém ter em mente quando se considera o que
Kant diz da musica e a influéncia directa ou indirecta das suas consideragdes, quer sobre 0s
filésofos, quer sobre os music6logos ou mesmo sobre os compositores que se lhe seguiram.
Sao razdes que dizem respeito, por um lado, aos desenvolvimentos da histéria da musica
ocidental dita classica ou erudita (Johnson 2015), entre os quais cumpre destacar a
tendéncia para a composi¢ao de pecas exclusivamente instrumentais, ou seja, de obras que,
ao contrario das obras de musica sacra, escrita para acompanhar rituais religiosos, ou da
musica operatica, indissociavel de um libreto, ndo recorria a textos cantados ou recitados.
A importancia crescente desta tendéncia — ndo praticada, como ¢ sabido, na Antiguidade
—, pareceu legitimar as pretensdes da musica a afirmar-se como uma arte autonoma
porque independente de sentidos ou contetidos religiosos, politicos ou outros, de tal modo
que a musica puramente instrumental ou, como também veio a ser chamada, a “musica
absoluta”, acabou sendo considerada como uma manifestagdo da liberdade ou da
emancipa¢ao desta arte em relagdo a ideias, projectos ou poderes extra-musicais, e portanto
como uma expressdo da verdadeira esséncia da musica (Dahlhaus 2006; Bonds 2014;
Ginsborg 2017).

Por outro lado, ¢ também certo que a ideia da emancipagdo ou autonomizagao da
musica se enquadra no entendimento filoséfico mais alargado da arte e das artes na
modernidade, entendimento esse que consagrou a Estética como disciplina, e do qual se
pode dizer que Kant foi, em grande medida, o fundador. Assim, as razdes relativas ao
desenvolvimento da historia da musica ocidental moderna que justificaram um interesse
filosofico sem precedentes por esta arte, acrescem ainda razdes relativas a propria historia
da filosofia deste periodo (Hermand/Richter 2006), tais como a referida emergéncia da
Estética, mas também o protagonismo de dois problemas centrais para a reflexao filoséfica
moderna, a saber, o problema da linguagem e o problema da subjectividade (Bowie 2009;
Steinberg 2004; Johnson 2015).

No que diz respeito a linguagem, a sua problematizagao filos6fica na modernidade
decorreu em grande medida, como ¢ bem sabido, da exploracdo da ideia de que as linguas
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sdo criagdes humanas, compostas por uma pluralidade de convengdes arbitrarias, sujeitas a
mudangas historicas e a particularidades culturais, geograficas ou outras, e, portanto,
insusceptiveis de fornecer uma adequagdo exacta aos fendémenos que as palavras nomeiam,
exprimem ou comunicam (Bowie 2007, pp. 46-78). E neste contexto que filésofos como
Schopenhauer, por exemplo, se voltam para a musica e para a possibilidade de esta arte
fornecer a solugdo para uma comunicagdo ou expressdo mais adequada, menos arbitraria
ou at¢é mais verdadeira de sentidos e realidades que ndo s3o linguisticamente
transmissiveis. A musica, ¢ muito em especial, mais uma vez, a musica puramente
instrumental ou desprovida de palavras, textos ou discurso verbal, ganha, portanto, um
valor expressivo, e até cognitivo, sem precedentes na historia da nossa cultura. Esse valor
assenta, porém, num estranho paradoxo, pois € porque a musica ndo fala que ela parece
conseguir dizer aquilo que a linguagem nao ¢ capaz de exprimir (por exemplo, no caso de
Schopenhauer, a verdade inefavel, conceptual ou linguisticamente indizivel, e até
filosoficamente inexprimivel, da Vontade). O paradoxo consiste, entdo, no facto de a
compreensdo da natureza ndo linguistica da musica implicar a ideia de que a musica ¢ uma
linguagem (Johnson 2015, pp. 236-274), seja ela uma linguagem dos afectos (Kant), uma
linguagem metafisica (Schopenhauer) ou um jogo de linguagem (Wittgenstein).

Quanto ao problema da subjectividade, ele implica tanto a problematizacdo do
cogito cartesiano, quanto da nocdo de individuo (Steinberg 2004, pp. 4-7). Pois, embora
Descartes tenha contribuido de modo decisivo para a compreensdo do contraste entre a
interioridade subjectiva e a realidade externa, a teorizagdo filoso6fica moderna acerca da
experiéncia subjectiva revelou a inadequacdo da ideia de um sujeito auto-consciente,
transparente apenas para si proprio e totalmente independente do mundo exterior. De facto,
a consideracdo da experiéncia de uma existéncia separada em relagdo a totalidade do
mundo empirico, a filosofia moderna pds-cartesiana acrescenta a descoberta da
subjectividade como um ambito ainda inexplorado, sendo mesmo desconhecido, composto
por elementos ndo conscientes € ndo transparentes, mas opacos a racionalidade e a
introspeccado, e continuamente vulneravel a mudangas e influéncias exteriores. A reflexao
filos6fica moderna acerca da subjectividade ird tematizar esta descoberta e explorar o seu
potencial critico da categoria cartesiana do ego cogito, € pensara o sujeito como uma
entidade dinamica, instavel ¢ dificil de determinar com clareza, irredutivel a uma descri¢ao
objectiva, factual ou conceptual, de modo nenhum imune ao mundo que o rodeia, e que,
em grande medida, o determina. Em vez de idéntico a si proprio e acessivel por um
exercicio de introspec¢do, o sujeito filosofico moderno constitui-se, portanto, como um
continuo esfor¢o de auto-determinacdo que é, a0 mesmo tempo, um processo continuo de
auto-descoberta composto por movimentos e estados animicos como o desejo, 0
questionamento, o sentimento, a expectativa, a angustia, etc.

Ora, um dos motivos da atenc¢do inédita que a filosofia moderna concedeu a musica
foi a crescente conviccdo de que, ao contrdrio das outras artes, a musica expressava
justamente esta vida subjectiva problematica e dificilmente racionalizavel e categorizavel.
A musica surge, neste contexto, como a arte que acede e exprime de modo adequado o
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mundo e a verdade interior do sujeito, ou seja, aquele mundo e verdade que nao encontram
uma correspondéncia fiel em cada um dos diferentes dominios da existéncia e da
experiéncia, e que parece susceptivel de um incessante alargamento ou expansio. E
também neste contexto que a defesa da autonomia da musica contribui para estabelecer,
por exemplo, entre os autores do Romantismo Alemao ou nas obras de Beethoven, a ideia
de que a musica ¢ a unica expressdo adequada da vida subjectiva, quer dizer, das

experiéncias dificilmente definiveis de sentir, pensar ou querer, ¢ de uma cada vez mais

complexa relacdo entre o Eu e o mundo. Para estes e outros pensadores modernos, a
musica torna-se, entdo, tanto a linguagem, como a experiéncia da subjectividade, o que nao
significa apenas que a musica fala (ao sujeito e do sujeito), mas também, por assim dizer,
que ela pensa, reflecte, recorda e até se escuta a si mesma.

Todo este contexto histérico-filos6fico onde a musica ganha um protagonismo sem
precedentes pode, entdo, resumir-se do seguinte modo: a musica desestabiliza as fixagdes
linguisticas, culturais, racionais e filosoficas estabelecidas, fazendo-nos experimentar os
limites destas ultimas e, apresentando-nos, simultaneamente, a possibilidade de alargar
esses mesmos limites no interior da experiéncia possivel.

2.

Ao contexto histdrico-filosofico que determinou o interesse da filosofia moderna
pela musica, acresce, evidentemente, € para o que aqui nos importa, o proprio contexto da
estética kantiana, que procura fornecer um enquadramento conceptual ao ja referido
estatuto ambivalente da musica. E nesse contexto que Kant parece hesitar, na terceira
Critica, em classificar a musica como bela ou agradavel, como beleza livre ou aderente,
como arte ou mero entretenimento, como cultura ou natureza, como composi¢ao formal ou

mero jogo de sensagoes.

Para esclarecer o alcance destas hesitagdes, importa comecar por recordar a
caracterizagdo do sentido da audi¢do na Antropologia segundo um ponto de vista
pragmdtico, texto em que, como foi j& assinalado (Reed 1980), a ambivaléncia das
posi¢des de Kant relativamente a musica encontra um relevante analogo. Kant parece ai
hesitar entre associar a audi¢do aos sentidos “objectivos” do tacto e da visdo ou aos
sentidos “subjectivos”, e, portanto, inferiores, do paladar e do olfacto (ApH, §16, AA 07:
154). Por um lado, Kant considera — positivamente — que a audic¢ao partilha com a visao
uma natureza mediata, pois em ambas as sensagdes dependem de um medium (a luz, no
caso da visdo, o ar, no caso da audi¢do), estando, por isso, menos dependentes ou mais
livres das afecgdes do 6rgao sensorial (olho e ouvido) do que o que acontece nos casos do
tacto, do paladar e do olfacto. Por outro lado, e também positiva ou objectivamente, tal
como a visdo, a audi¢do € capaz de percepcionar objectos a distancia, ndo carecendo de
grande proximidade ou mesmo de um contacto fisico directo do nosso corpo com eles: os
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sons sao “objectivos” porque a sua presenca “se espalha em todas as direc¢des” (ApH, §19,
AA 07: 156). No entanto, a objectividade da audicdo revela simultaneamente a sua
proximidade com o sentido mais subjectivo, o olfacto, que Kant considera como sendo “o
mais ingrato” e “mais dispensavel” de todos os sentidos (ApH, §22, AA 07: 158). Sao trés
as razdes deste juizo sobre o olfacto: por um lado, as sensacdes olfactivas sdo intrusivas ou
mesmo impositivas e, assim, “contrarias a liberdade” e a sociabilidade (ApH, §21, AA 07:
158), ndo podendo o sujeito escolher ser ou ndo afectado por elas; em segundo lugar, elas
sdo “passageiras” e “transitérias”’, o que faz do olfacto um sentido “indigno de ser
cultivado ou refinado” (ApH, §22, AA 07: 158); em terceiro lugar, € mais gravemente, o
olfacto ¢ um sentido eminentemente subjectivo porque ndo admite distdncia entre as
sensacdes € o 0rgdo sensorial por elas afectado, e porque as sensagdes olfactivas confinam
0 sujeito em si mesmo uma vez que, a seu respeito, ¢ quase impossivel “entrar em acordo
com outros”.

Ora, de acordo com Kant, estes trés aspectos negativos sao comuns aos odores € as
sensacdes sonoras, pois, apesar da sua “objectividade”, também estas ultimas sdo
contrarias a liberdade e a sociabilidade porque impdem a sua presenga sobre o sujeito,
também elas sdo “passageiras” e “transitorias” e, por essa razdo, também elas dificultam
qualquer “acordo com os outros”. Na Antropologia, a audi¢ao parece, assim, oscilar entre
objectividade e subjectividade, mediacdo e imediatez, independéncia ou coincidéncia do
sujeito com as sensagdes sonoras. Se, por um lado, e tal como as impressdes visuais
“objectivas”, os sons indicam um distanciamento do sujeito em relagdo aos objectos que
impede a confusdo entre o mundo interno ou subjectivo e o mundo externo, garantindo a
liberdade do sujeito que escuta relativamente ao que ¢ escutado, por outro lado, os mesmos
sons partilham com as sensagdes olfactivas uma natureza transitoria e passageira, intrusiva
ou impositiva, ndo raro indesejada e contraria a liberdade, a sociabilidade e a sua
comunicabilidade.

A oscilagdo entre a objectividade e a subjectividade das sensagdes sonoras ¢
também manifesta na Critica da faculdade de julgar, onde o problema de saber se elas sao
uma indicagdo de liberdade e sociabilidade ou da auséncia destas ultimas parece
acompanhar sempre as hesitagdes de Kant acerca da musica e da escuta musical. Muito em
particular, e indo mais directamente ao encontro das preocupagdes centrais da terceira
Critica, a discussdo sobre a musica e o seu valor estético decorre, em grande medida, da
discussdo acerca da privacidade das sensagdes sonoras ou da possibilidade de nelas poder,
pelo contrério, estar em jogo algum tipo de comunicabilidade, e, preferencialmente, uma
comunicabilidade universal. Nos termos da terceira Critica, esta segunda possibilidade
dependeria da existéncia, na musica, de um elemento formal acerca do qual fosse possivel
reflectir e comunicar, garantindo que a musica ¢, efectivamente, uma arte ou uma bela arte,
quer dizer, que a musica ¢ irredutivel a um mero jogo de sensagdes agradaveis. Contudo, ¢
justamente esta ideia, a suspeita de que a musica pode consistir num simples jogo de
sensacdes agradaveis, que Kant ndo parece conseguir despedir completamente.
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O problema de saber se, na musica, estdio em causa sons entendidos como
sensacdes que remetem o sujeito para uma privacidade que o isola e sobre a qual ndo ¢
possivel nenhum acordo com outros, ou se, ao invés, nela esta em causa qualquer coisa de
ordem formal surge no contexto da distin¢ao entre o belo e o agradavel. Nos §§6 ¢ 7, Kant
distingue os juizos do agradavel e da beleza fundando os primeiros num “sentimento
privado” (KdU, §7, AA 05: 212) e os segundos num comprazimento que ¢ atribuivel, e
mesmo exigivel, a outros. Como exemplo do juizo do agradavel, Kant refere a preferéncia

pelo som dos instrumentos de sopro ou pelo som dos instrumentos de corda, que agradam
ora a um, ora a outro sujeito, sugerindo a privacidade da sua percepcdo, quer dizer,
remetendo essa preferéncia para os sentidos e sensagdes do sujeito, e reduzindo o som dos
instrumentos & sua mera materialidade. No §14, Kant esclarece ainda que os juizos de
agrado ou desagrado sdo “juizos dos sentidos (juizos materiais)” ou “empiricos”, enquanto
os juizos de beleza sdo “formais” ou “puros”, constituindo estes Ultimos os “auténticos
juizos de gosto” (KdU, §14, AA 05: 223). Aqui, porém, e ao contrario do que acontecia no
§7, Kant admite a possibilidade de as sensagdes sonoras (como a do som do violino)
poderem ser julgadas belas se forem “puras”, quer dizer, se disserem respeito, ndo a
matéria das sensacdes, mas a sua “forma”, que € aquilo que, delas, “com certeza pode
comunicar-se universalmente” (KdU, §14, AA 05: 224). Para apoiar esta possibilidade,
Kant considera o ponto de vista da Fisica e as teses de Euler?, segundo as quais os sons ndo
seriam “simples sensacdes”, mas vibragdes isocronas do ar com uma intensidade regular,
perceptiveis ndo apenas pelos seus efeitos sobre os nossos 6rgdos auditivos, mas pelas
faculdades cognitivas do entendimento e da imaginagdo e pelo modo como estas
atentariam nessa regularidade ou, como Kant prefere dizer, nesse “jogo regular” (KdU,
§14, AA 05: 224). De acordo com esta hipdtese, “o elemento puro” da sensagdo “significa
que a uniformidade da mesma nao ¢ perturbada e interrompida por nenhum modo estranho
de sensacdo e pertence meramente a forma”, ou seja, a pureza ou a regularidade das
vibragdes indicaria uma forma invariavel, pura e, portanto, ndo privada, sobre a qual seria
possivel exercer uma “reflexdo”, quer dizer, o jogo livre das faculdades (KdU, §14, AA 05:
224).

A esta possibilidade acresce ainda, no mesmo paragrafo §14, um argumento que
parece resgatar ndo apenas os sons, mas também a musica, do risco de resvalar para a
esfera da mera agradabilidade e, portanto, da mera materialidade, da mera sensorialidade e
correspondente privacidade. O mesmo argumento legitimaria, assim, a defesa de que a
musica ¢ susceptivel de suscitar juizos de gosto ou de beleza, ou seja, de que a musica &,
ou pode ser, arte ou de que a musica pertence as belas artes. O que distingue estas ultimas,
escreve Kant, “ndo ¢ o que deleita na sensacdo, mas simplesmente o que apraz pela sua
forma” (KdU, §14, AA 05: 225). E tal como, nas artes plasticas, o que apraz pela sua
forma ¢ o desenho e ndo as cores, assim também, na musica, ndo sdo os “tons agradaveis

2 Sobre as teorias de Euler e a sua influéncia do pensamento sobre a musica na terceira Critica, cf.
Giordanetti 2001.
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do instrumento”, mas “a composi¢do” que constitui “o verdadeiro objecto do juizo de gosto
puro” (KdU, §14, AA 05: 225). Quer isto dizer que, no que a musica diz respeito, se ela ¢
uma arte bela, o que nela suscita a reflexdo estética e o jogo livre do entendimento e da
imaginacdo ¢ o seu elemento formal, ou seja, ndo os seus efeitos sobre os nossos sentidos,
mas aquilo a que Kant chama a “composicao” e que consiste num “jogo das sensagdes (no
tempo)” (KdU, §14, AA 05: 225).

Admitindo, entdo, com a ajuda do ponto de vista da Fisica, que os sons nio sdo
“simples sensacdes, mas ja determinagdes formais da unidade de um multiplo” (KdU, §14,
AA 05: 224), e que ha na musica (no som do violino) um elemento formal ou puro, Kant
parece conseguir garantir a musica uma dignidade estética e artistica que a protege de se
degradar num mero entretenimento agradavel aos sentidos insusceptivel de uma auténtica
reflexdo estética, dada a privacidade que o caracteriza. Dito de outro modo, ¢ a forma na
musica — a “composi¢do” — que a impede de se reduzir a um mero jogo de sensagdes
agradavel ao ouvido, um jogo que apenas entretém a audigdo remetendo o ouvinte para a
esfera privada e incomunicavel das suas sensacdes. A forma depura, se o podemos dizer
assim, a musica da mera sensorialidade ¢ da matéria das sensagoes, libertando-a do
dominio dos sentidos e abrindo-a ao exercicio das faculdades cognitivas, que define os
juizos reflexivos e os distingue dos de agradabilidade.

No entanto, a abertura da musica a reflexdo a partir de uma hipotese explicativa da
Fisica sobre os sons implica simultaneamente a conveniéncia da musica, ndo apenas, ou
ndo tanto, ao uso reflexivo, mas ao uso determinante das faculdades cognitivas. Ou seja, a
possibilidade de a forma ou composi¢ao sonora corresponder a um jogo regular e, portanto,
invariavel e constante, passivel de ser conhecido de um ponto de vista cientifico e até,
como ird tornar-se mais claro, de um ponto de vista matematico, torna o acesso a essa
regularidade mais proximo de um acesso cognitivo do que estético, no sentido que a
terceira Critica da a estes termos. E embora no §14 Kant pareca ndo considerar esta
consequéncia do que ai defende a respeito do elemento formal na musica, a Observagdo
Geral sobre a primeira sec¢do da Analitica do §22 sugere precisamente que, quando a
forma bela — e também a forma sonora bela ou a musica — ¢ concebida como um “jogo
regular”, ela presta-se preferencialmente ao uso cognitivo das faculdades da qual a Critica
da faculdade de julgar se propOe separar os juizos estéticos.

Defende ai Kant que o prazer na regularidade diz respeito ao entendimento e nao ao
gosto, e que, no jogo livre das faculdades com a beleza, a conformidade a regras deve ser
“evitada”, na medida em que ela constitui uma coercdo do entendimento sobre a
imaginacao (KdU, §22, AA 05: 242). Ora, o que caracteriza o juizo estético ou de gosto ¢é
que, nele, a reflexdo ndo visa o conhecimento, mas a “simples contemplacdo do objecto”,
na qual “o entendimento estd ao servico da imaginacdo e ndo esta ao servigo daquele”
(KdU, §22, AA 05: 242). Assim, a liberdade e a pureza que a forma, entendida como “jogo
regular”, concedia a musica e a beleza no §14 parecem agora comprometer a liberdade da
imaginacdo e o proprio estatuto do exercicio das faculdades que a forma musical bela

CON-TEXTOS KANTIANOS.

International Journal of Philosophy

N.° 12, December 2020, pp. 270-291

ISSN: 2386-7655 277
Doi: 10.5281/zen0do0.4304092



CIK Maria Joao Mayer Branco

suscita. Pois agora Kant mostra que uma regularidade pura ou, como ele escreve, “rigida” e
“matematica”, ¢ sentida como uma coag¢do do entendimento sobre a imaginagdo que
impede o jogo livre reflexivo entre as duas faculdades. Acresce ainda, como Kant ndo
deixa de precisar, que o efeito da regularidade sobre a imaginacdo ¢ o exacto oposto do
comprazimento e da vivificagdo do animo que estd em causa na reflexao:

Todo o rigidamente regular (o que se aproxima da regularidade matematica) tem em si o mau gosto
de ndo proporcionar nenhum longo entretenimento com a sua contemplagéo (...) [e] produz tédio.
(KdU, §22, AA 05: 242)

Uma regularidade formal rigida ou pura, torna-se, entdo, enfadonha do ponto
estético pela simples e boa razao de que ela apenas admite a sua propria repeticdo. No caso
da musica isso parece tdo claro, que Kant chega a admitir que ha mais “beleza”, porque ha
“mais liberdade”, no canto dos passaros “que nds ndo podemos submeter a nenhuma regra
musical”, do que no canto humano “executado segundo todas as regras da musica; porque
enfadamo-nos muito com o ultimo, se ele ¢ repetido frequentemente e por longo tempo”
(KdU, §22, AA 05: 243).

Assim, se a pureza da forma liberta a musica da impureza das sensagdes, como ¢é
defendido no §14, demasiada pureza formal, demasiada exactidio matematica ameaca a
liberdade do juizo estético sobre ela, ameaca a reflexdo com a determinagdo. Como a
declaragdo sobre o canto dos passaros sugere, quase por absurdo, se os juizos de beleza que
a musica suscita se fundam na forma ou na composicdo musical que dota os sons de
regularidade, quer dizer, de um padrao matematicamente calculavel ou determindvel sobre
o qual se exerce o entendimento, essa regularidade ndo pode, contudo, ser absoluta ou
rigida, sob pena de se tornar cansativa, quer dizer, esteticamente desinteressante,
macadora, ou indiferente ao ouvinte, que a deixa, simplesmente, de escutar. Dito ainda de
outro modo, se a forma, a composi¢ao ou o “jogo regular” implica uma ordenagdo rigida e
matematica dos sons ¢ das sensagdes sonoras, se¢ ela lhes confere invariabilidade,
calculabilidade, uma exactiddo que garante que a sua percep¢ao ndo ¢ uma mera sensagao
privada, mas algo objectivo e até passivel de ser cientificamente conhecido, Kant parece,
contudo, reconhecer que deve haver limites para a pureza do elemento formal na musica,
limites para a regularidade do “jogo de sensacdes (no tempo)” em que a musica bela
consiste, limites para a matematica na musica.’> Mais precisamente ainda, € como, uma vez
mais, o exemplo do canto dos passaros convida a pensar, Kant parece reconhecer que, para

% Daqui parece também decorrer que ha limites para o formalismo estético de Kant, para o seu “pitagorismo”
musical ou para a reducdo do musical ao numérico, reduc@o essa que eliminaria a experiéncia sensorial em
que a escuta musical também consiste. Ou seja, do ponto de vista de Kant, o prazer na experiéncia estética da
musica ndo pode provir simplesmente da compreensdo da relagdo matematica entre as notas, da ratio
calculavel e reprodutivel que fascinou os pitagdricos, para os quais, como ¢ sabido, a harmonia era a
expressao sonora de uma propor¢do exacta entre os intervalos musicais, apreendida ou percepcionada ndo
pelos sentidos, mas pelo espirito do ouvinte. Sobre o contraste entre as perspectivas kantiana e pitagérica do
matematico na musica, e sobre as consequéncias do mesmo contraste, tanto nas considera¢des de Kant acerca
dos efeitos da musica sobre o sentimento vital do &nimo, quanto na sua rejei¢do de um certo tom “enaltecido”
ou “oracular” da filosofia recente, cf. Madrid 2012. Agradego aos revisores a indicagdo deste estudo.
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ser bela, e para ser arte, a musica requer um certo grau de irregularidade ou de liberdade
formal, a qual, de acordo com este mesmo exemplo, pode ser encontrada, ndo numa obra
artistica, numa qualquer peca ou composi¢cdo musical, mas numa sonoridade natural, na
ordenagdo irregular e sempre cambiante, porque viva, da natureza “livre”. A musica
parece, entdo, admitir, e até exigir, se ela ¢ bela, uma peculiar “liberdade” — uma
liberdade andloga a “liberdade” dos animais, quer dizer, da animalidade ndo matematizada
e ndo matematizavel, ndo domesticada pelas regras do entendimento e, por essa mesma
razao, tao livre e aprazivel quanto ameagadora da racionalidade, e talvez da humanidade.

Resumindo, entdo, o que foi dito até aqui, a hesitacdo da Antropologia entre
considerar a audicdo como um sentido objectivo ou subjectivo com as consequéncias
indicadas acima parece prolongar-se na terceira Critica, onde Kant hesita entre considerar
que a musica ¢ agradavel ou bela, que ela suscita apenas sensagdes ou, pelo contrario,
juizos puros de gosto e uma reflexdo estética auténtica; para dissolver (ou complicar) a
hesitacdo, Kant recorre a no¢do de forma ou de composicao musical, a qual, por um lado,
liberta a musica da arbitrariedade e da privacidade das sensagdes, enquanto, por outro lado,
tolhe a liberdade da imaginag@o no jogo reflexivo das faculdades; ndo satisfeito com estes
paradoxos, no §14 Kant admite ainda que essa mesma liberdade ¢ favorecida na escuta do
canto dos passaros, quer dizer, de uma “musica” que ¢ “bela” e “livre”, mas que, de acordo
com os argumentos avangados anteriormente, ndo ¢ arte, pois carece de composi¢do ou de
forma.

3.

As contradi¢des parecem nao conhecer fim. E Kant prolonga-as quando, no
seguimento do §14, acrescenta ainda que se a forma liberta a musica (e, em rigor, toda a
arte) da sua reducdo ao sensorial, a forma ¢ também o que garante liberdade em relagdo a
qualquer determinagdo conceptual, ou seja, ela é o garante daquilo a que Kant chama uma
“beleza livre”. Assim, tal como o juizo do agradéavel se distingue do do belo, também o
juizo da “beleza livre” se distingue do da “beleza aderente” porque ¢ independente de
qualquer conceito do que o objecto deva ser:

No julgamento de uma beleza livre (segundo a mera forma) o juizo de gosto & puro. Nao ¢é
pressuposto nenhum conceito de qualquer fim (...) mediante o que seria limitada a liberdade da
faculdade da imaginagdo, que joga por assim dizer na observagdo da figura. (KdU, §16, AA 05:
229-230)

A forma, portanto, ndo apenas depura ou liberta a beleza em relacdo a matéria
agradavel das sensagdes, como garante a sua liberdade de qualquer contetido conceptual
determinado.

Kant rejeita, entdo, que os juizos de gosto puros, fundados na forma bela, que ¢, ou
deve ser, independente de todo e qualquer conceito — quer dizer, que ndo ¢ uma
representacdo, uma ilustracdo, uma imitagao ou uma expressdo de outra coisa, € por isso
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“apraz por si mesma”* —, que os juizos de gosto puros sejam conceptualmente
determinados e que o sentimento da beleza esteja subordinado a algo como o
reconhecimento e a identificagdo conceptual do que € representado ou exprimido na forma
bela. Contudo, a independéncia de uma determinacdo conceptual, quer dizer, a pureza
formal que garante a liberdade ou a autonomia do juizo estético, parece trazer consigo uma
nova ordem de riscos para a musica e para a nossa apreciagdo da musica. Estes riscos sao
sugeridos — a-problematicamente — por Kant quando fornece alguns exemplos de beleza

livre “que aprazem livremente e por si”, ou seja, independentemente de qualquer conceito:

Assim, os desenhos a la grecque, a folhagem para molduras ou sobre papel de parede etc., por si
ndo significam nada: ndo representam nada, nenhum objecto sob um conceito determinado, e sdo
belezas livres. Também se pode contar como da mesma espécie o que na musica se denomina
fantasias (sem tema), ¢ até toda a musica sem texto.” (KdU, §16, AA 05: 229)

A surpreendente sugestdo de Kant €, aqui, a de que uma liberdade, digamos assim,
absoluta ou ilimitada da forma bela em relacdo a qualquer determinagdo conceptual torna
essa mesma forma insignificante. Ou seja, o que Kant sugere sem, contudo, o
problematizar, ¢ que, quando independente ou auténoma em relagdo a todo e qualquer
conceito, a forma bela corre o risco de ndo se parecer com nada, de ndo significar nada, de
ndo representar nada. E embora esta consequéncia ndo seja problematizada, parecendo,
pelo contrério, ser até valorizada por Kant nesta passagem, ela traz a luz uma nova suspeita
em relacdo a musica, e em particular, em relacdo a musica “sem tema” e “sem texto”, a
saber, a de que a musica s6 ¢ arte se for beleza livre e independente, ou pura, de
determinagdes conceptuais (de “temas” e “textos”), mas, uma vez livre de determinacdes
conceptuais, a musica “ndo significa nada”, ou seja, torna-se vazia de sentido, desprovida
de significa¢do, tao irrelevante quanto um simples elemento decorativo.

Isto ndo significa, porém, que Kant entenda que a musica ¢ indcua, quer dizer, que
ela nos ¢ efectivamente indiferente ou que ela ndo tem quaisquer efeitos sobre nds. Muito
pelo contrario, como se procurara ainda esclarecer, Kant reconheceu que a musica tem
efeitos sobre nds, e efeitos, na verdade, muito poderosos sobre o nosso corpo e sobre o
nosso espirito, aos quais ndo somos de modo nenhum imunes. Mas acontece que esse
poder ¢é, ou pode chegar a ser, ambivalente, e nessa medida ele constitui um problema ao
qual toda a filosofia foi, desde Platdo, sensivel, ¢ com o qual a filosofia moderna ndo

4 Esta ideia inspirard decisivamente o formalismo musical de Eduard Hanslick e a ja referida nogdo de
“musica absoluta”. Na obra intitulada Do belo musical, Hanslick defende que a beleza de uma pega musical é
idéntica a sua forma sonora e, portanto, imanente a propria obra, ou seja, ndo dependente de contetidos extra-
musicais veiculados por um texto. A famosa declaragdo do musicologo reza assim: “O Unico e exclusivo
conteido e objecto da musica sdo formas sonoras em movimento.” (Hanslick 2002, p. 42). Sobre a
musicologia de Hanslick, cf. Grey 2011. Para uma refutagdo das interpretagdes estritamente formalistas da
estética kantiana, cf. Ginsborg 2011 e Friedlander 2015, 36-39.
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deixou de se confrontar, procurando formula-lo de diversos modos. E que se a musica é, ou
pode ser, libertadora — se ela pode libertar-nos das necessidades fisicas para as morais
(Rousseau), libertar-nos para a reflexdo e o livre jogo das nossas faculdades (Kant),
libertar-nos das “dores da individua¢dao” (Nietzsche), libertar-nos do idéntico para a
diferenga (Adorno) —, ela ¢, ou pode tornar-se, igualmente coerciva para a nossa
liberdade, pode tornar-se impositiva e até autoritaria — tratando-nos como meros ‘“corpos
sonoros” (Rousseau), condicionando os nossos pensamentos ¢ movimentos (Kant), agindo
sobre nds “demoniacamente” (Kierkegaard) ou como um “narcético” (Nietzsche), fazendo
da escuta um movimento ‘“regressivo” e assim promovendo formas de “barbarie”
(Adorno).

Ora, para esclarecer o modo como esta contradi¢do ¢ tematizada por Kant, importa
recordar o que foi j& indicado atras acerca da comparagdo dos sons com os odores na
Antropologia, e muito em particular acerca do seu efeito intrusivo e “contrario a liberdade”
no sentido da audicdo. O que Kant ali sugere ¢ que nos estamos sujeitos a sonoridade
porque, ao contrario dos nossos olhos, os nossos ouvidos ndo podem simplesmente furtar-
se aos sons que os afectam, pois, na bela formulagdo de Pascal Quignard, “acontece que as
nossas orelhas ndo tém palpebras” (Quignard 2000, p. 105). Ao contrario das percepgdes
visuais, os sons invadem-nos sem, por assim dizer, serem convidados ou pedirem licenca
para entrar. E, neste sentido, os sons, € também o0s sons musicais ou a musica, podem ser
sentidos como uma ameaca a nossa liberdade e integridade psiquica, como um perigo de
invasdo e ocupacao do nosso espago mental, agindo a despeito, ou mesmo contrariamente,
a nossa vontade de ndo ouvir, como Kant terd porventura sentido que agia o canto dos
presos seus vizinhos. Além disto, e como foi, alids, desde sempre sabido na nossa e em
outras culturas, do mesmo modo que pode condicionar a nossa liberdade psiquica, a
musica pode condicionar também a nossa liberdade fisica, ou seja, os movimentos do
nosso corpo. A musica disciplina, controla, orienta os movimentos e os gestos, regulando-
o0s, limitando-os ou uniformizando-os, quer dizer, intensificando, suavizando ou ritmando a
energia natural do corpo como acontece, por exemplo, na musica militar, religiosa, de
celebragdo politica, e também na musica dita ‘comercial’.

Este aspecto disciplinador, manipulador ou, numa versdo mais edificante, e mais
moderada, da mesma questdo, educador e até sociabilizador dos movimentos humanos ¢
indicado por Kant no §44 da terceira Critica, quando refere aquilo a que chama a “musica
de mesa” (Tafelmusik). Kant sugere ai um uso positivo da musica, no qual esta ndo ¢é
entendida como bela arte ou arte livre, mas como mera “arte agradavel” que suscita o
prazer dos sentidos e que pertence a espécie que deleita “a sociedade a mesa” (KdU, §44,
AA 05:305) (Ak V, 305; §44). Nessas ocasides, escreve Kant, o espirito dos convivas esta
disponivel apenas para “o entretenimento momentaneo e ndo para uma matéria sobre a
qual se deva demorar para reflectir ou repetir”, pelo que a musica
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deve entreter, somente como um rumor agradavel, a disposi¢cdo dos animos a alegria e, sem que
ninguém lhe conceda a minima atencdo, favorece a livre conversagdo entre um vizinho e outro.
(KdU, §44, AA 05: 305)

De acordo, entdo, com esta passagem, em vez de remeter o sujeito para a
privacidade das suas sensacdes, ou seja, em vez de isolar o sujeito e ameacar a sua
liberdade, Kant admite que a musica agradavel pode ser util como instrumento de
sociabilizagdo desde que ela se reduza a um mero “rumor” ao qual “ninguém presta
atencdo”. Dito de outro modo, a insignificdncia indigna de atengdo — a pobreza formal,
poderiamos talvez dizer, ou a irrelevincia estética da composi¢do musical — torna a
“musica de mesa” capaz de favorecer a conversacdo entre os convivas de um banquete
mantendo-os civilizadamente sentados a mesa, quer dizer, suscitando e preservando uma
certa disposi¢do animica e uma determinada contencdo corporal. A insignificancia estética
esconde, portanto, um poder: o poder de condicionar os comportamentos € oS
pensamentos, o poder de impor e manter determinados limites, os limites das chamadas
‘conveniéncias sociais’ no interior das quais os individuos ndo excedem uma certa medida,
a medida que estd inexplicitamente reservada a cada um — por exemplo, a medida do
volume da voz, da amplitude dos movimentos, do espago que se ocupa, do tempo que se
toma e se concede a si e aos outros... Neste sentido, pode entender-se que a musica ¢
civilizadora, pois ela regula os comportamentos domesticando ou impondo limites as
nossas tendéncias naturais, a liberdade instintiva dos nossos gestos e dos nossos
movimentos corpdreos € animicos, tornando possivel um convivio pacifico, regrado ou
moderado entre os individuos.

Acontece, porém, que este poder, a ac¢do civilizadora da musica, corre sempre o
risco de se transformar no seu contrario, quer dizer, num condicionamento ndo apenas
fisico, mas também psiquico ou mental, uma vez que, como Kant sublinha, distraindo ou
entretendo os animos e impedindo-os de se concentrarem nos seus pensamentos, a musica
de mesa anula, ou pode anular, a possibilidade da reflexdo. Nao sendo certamente esta a
caracteristica que Kant pretende por aqui em relevo, o §44 alude, porém, de modo
aparentemente inadvertido, ao potencial coercivo da musica sobre os corpos € 0s espiritos
quando acrescenta que a musica de mesa pertence aqueles “jogos que ndo comportam
nenhum interesse para além de deixar passar imperceptivelmente o tempo” (KdU, §44, AA
05: 306). O risco deste, como dos outros jogos de sociedade que Kant tem em mente, quer
dizer, dos jogos que tém em vista a socializacdo e um convivio moderado pelas regras e
convengdes que caracterizam e tornam possivel a vida social, ¢ o risco da perda da
consciéncia da passagem do tempo por parte do jogador, quer dizer, o risco da sua
alienagdo no interior de um tempo artificialmente regulado, que €, na verdade, um tempo
artificialmente suspenso.

Assim, se agora Kant reconhece a virtude civilizadora da musica quando esta nao ¢
arte ou bela arte detentora de uma forma, mas um simples “rumor agradavel” que
disciplina ou domestica os corpos € os espiritos tornando-os socidveis ou educados, Kant
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parece ndo deixar de pressentir, ainda que positivamente, um efeito contraditorio com este
ultimo, a saber, o efeito potencialmente alienante que a mesma musica pode ter sobre os
ouvintes. A esta contradicdo podemos ainda acrescentar uma outra, decorrente do que ¢é
dito no §14, e ndo menos significativa para a compreensdo da amplitude da ambivaléncia
da musica: se, neste §44, a musica ¢ louvada pela sua ac¢do civilizadora, e se nele Kant
destaca a utilidade da musica quando esta se coloca ao servico daquilo a que podemos
chamar uma certa ordem ou regularidade social, esta virtude contraria, de modo muito
evidente, aquela que Kant identificava, no §14, no canto dos passaros, ou seja, contraria a
“liberdade” natural e animal que ¢ o contrario da disciplina e da ac¢do reguladora da
civilizagdo, e por isso mesmo impropria para se sentar connosco a mesa num banquete.

Na Critica da faculdade de julgar, o canto dos passaros parece, entdo, representar
algo como o avesso ou o pdlo oposto da “musica de mesa”, e os dois pélos parecem
perfazer a ambiguidade constitutiva da musica e do pensamento de Kant sobre a musica.
Pois se esta oscila sempre entre forma e sensacdo, beleza e agrado, arte e entretenimento,
sociabilidade e privacidade, dela ¢ também propria a oscilacdo entre natureza e cultura. Por
isso mesmo, ao elogiar a “beleza” e “liberdade” do canto dos passaros, ao elogiar a beleza
da musica natural e animal, Kant louva o que na musica é contrario as convengoes,
contrario a ordem e as regras estabelecidas, contrario as conveniéncias sociais € ao
potencial civilizador desta arte. E se este elogio ¢ certamente conforme a ideia de belo
natural que Kant defende na terceira Critica, ele ndo deixa de assinalar o que, na musica, ¢
desregrado ou avesso a regras, o elemento excessivo que nela de algum modo resiste ou
desafia os limites, o seu lado, digamos, inconveniente ou menos civilizado. Este elemento
algo inquietante da musica era, de resto, ja familiar aos antigos, e foi indicado na cultura
grega através do mito das sereias (que, como convém lembrar, ndo eram originalmente
peixes, mas aves). Mais perto de nds no tempo, e reflectindo sobre experiéncias que Kant
ndo poderia ter antecipado, Adorno foi o filésofo que mais atengdo prestou ao poder
culturalmente desestabilizador da musica, mostrando que se a musica ¢ digna de figurar
entre as artes, e se, enquanto tal, ela depende do desenvolvimento de uma cultura, talvez
ndo seja possivel suprimir o seu sempre latente potencial de barbarie, quer dizer, o
elemento indomesticavel, selvagem e desregulador, a natureza excessiva e sem regra, na
qual, provavelmente, toda a musica radica.

Sera, entdo, a masica uma arte?

Kant procura responder a esta pergunta nos §§51 e 53 da terceira Critica, onde
retoma a ideia de que a musica ¢ um mero jogo de sensacdes, € onde a ambivaléncia das
suas posi¢des sobre a musica parece atingir um paroxismo. Classificando as artes a partir
da defini¢do de beleza como “expressao de ideias estéticas” (KdU, §51, AA 05: 320), Kant
propde, no §51, que essa classificacdo deve ser feita por analogia com o modo de
expressao que os homens usam para comunicarem entre si € com os elementos de que eles
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se servem para se exprimirem, a saber, a palavra, o gesto e o tom. Kant estabelece assim
uma hierarquia entre trés espécies de artes: as artes ligadas as palavras — a oratoria e a
poesia, que ocupam o lugar cimeiro —, as artes figurativas — a pintura, a escultura e a
arquitectura — e, em terceiro lugar, a espécie que Kant designa como “a arte do belo jogo
de sensacdes” sonoras e visuais, que diz respeito “a propor¢do dos diversos graus da
disposi¢do (tensdo) do sentido a que a sensacdo pertence”, e & qual pertencem a musica e
aquilo a que Kant chama a “arte das cores” (KdU, §51, AA 05: 324). Na definicdo desta
terceira espécie de arte reaparece, entdo, a ambivaléncia aparentemente irresoluvel acerca
da subjectividade ou objectividade das sensacdes auditivas de que a Antropologia dé conta,
e que Kant havia j& problematizado nos §§6, 7 e 14 da terceira Critica. Assim, € uma vez
mais, no §51 Kant reformula as suas hesitacdes sobre os sons, declarando que sobre estas
sensagoes

ndo se pode decidir com certeza se tém por fundamento o sentido ou a reflexao [...] Isto é, ndo se
pode dizer com certeza se uma cor ou um tom (som) sdo simplesmente sensagoes agradaveis, ou se
¢ ja em si um jogo belo de sensagdes e se como tal traz consigo, no julgamento estético, um
comprazimento na forma. (KdU, §51, AA 05: 324)

As consequéncias desta indecidibilidade s3o as que resultavam ja das consideragdes
dos paragrafos anteriores: se o prazer na audi¢do da musica decorre dos efeitos da vibragao
do ar sobre os 6rgdos sensoriais, entdo esse prazer ¢ da ordem do agrado e ndo de um juizo
de beleza sobre uma forma; se, pelo contrério, o prazer resulta do “matematico na musica”
e de um juizo “sobre a proporcao dessas vibracdes”, entdo as sensagdes nao sdo “simples
impressao dos sentidos”, mas o “efeito de um julgamento da forma no jogo de muitas
sensacdes” (KdU, §51, AA 05: 325). Da diferenga entre estas possibilidades dependeria,
mais uma vez, a definicdo da musica como “arte agradavel” ou “inteiramente como bela
arte”, mas Kant volta a deixar a questdo em aberto. Seja como for, a musica ndo parece sair
muito favorecida desta classificacdo das artes, ocupando o ultimo lugar da hierarquia e
voltando a cair sobre ela a suspeita de ndo passar de um mero “jogo de sensacdes” e de
pertencer mais a esfera privada do agradavel do que a esfera universal e universalmente
comunicdvel da beleza. No entanto, no §53, uma surpreendente interpretacdo desta
comunicabilidade universal parece vir contrariar as suspeitas acerca do valor estético da
musica e, ndo menos surpreendentemente, resgata-la da agradabilidade, da sensorialidade e
da privacidade que justificavam, no §51, a ocupagdo do ultimo lugar na hierarquia das
artes.

O §53 ¢ dedicado a comparacao do valor estético das belas artes, e Kant considera
dois critérios de comparagao diferentes, a saber, “o movimento do animo” que cada arte
suscita e “a cultura que elas alcancam para o animo”, ou seja, a promogao do “alargamento
das faculdades que na faculdade do juizo tém de concorrer para o conhecimento” (KdU,
§53, AA 05: 328 e 329). Kant comega por examinar a poesia, justificando a sua posi¢ao no
topo da hierarquia das artes com a ideia de que a poesia “alarga o dnimo” e pde “em
liberdade a faculdade da imaginacdo”, oferecendo-lhe uma forma que
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conecta a apresentacdo [de um conceito dado] com uma profusdo de pensamentos a qual nenhuma
expressdo linguistica ¢ inteiramente adequada e portanto eleva esteticamente as ideias (KdU, §53,
AA 05: 327).

A poesia €, entdo, a arte mais elevada, pois, mais do que todas as outras artes, ela
suscita a reflexdo estética sobre uma forma, alargando e fortalecendo o 4animo na medida
em que “permite sentir a sua faculdade livre, espontanea e independente da determinagao
da natureza” (KdU, §53, AA 05: 327) e também de determinagdes linguisticas ou
conceptuais. Acontece, porém, acrescenta Kant, que “se o que importa ¢ o0 movimento do
animo”, a arte que se deve seguir a poesia ¢ “a arte do som”, a Tonkunst, quer dizer, a
musica (KdU, §53, AA 05: 328). A razdo desta subita dignificagdo da arte sobre a qual
pesava até agora a suspeita de se reduzir a um simples jogo de sensagdes ¢ a de que,
“embora ela fale por meras sensagdes sem conceitos [...] contudo, ela move o animo do
modo mais variado” (KdU, §53, AA 05: 328). Quer entdo dizer que, ndo comunicando
conceitos porque ndo recorre a palavras, mas apenas a sons, € mesmo correndo o risco de
redundar num mero jogo agradavel com as sensacdes, a musica cumpre o critério de
suscitar o0 movimento do animo porque a musica fala. E que ela fale por meras sensacgdes
ndo parece agora constituir um risco ou um problema, mas uma vantagem, uma vez que ¢
justamente porque ndo recorre a linguagem verbal ou conceptual que a musica esta livre
para exprimir aquilo a que Kant vai chamar neste paradgrafo “uma inominéavel profusdo de
pensamentos” [einer unnenbaren Gedankenfiille] (KdU, §53, AA 05: 329). Este aspecto
parece, entdo, autorizar a hipotese de que, apesar de todas as suas hesita¢des, Kant atribui a
musica algum valor e que esta arte tem um interesse maior do que poderia parecer a partida
porque, afinal, dela ¢ propria uma comunicabilidade particular que a dota de um valor
estético comparavel ao da poesia. Mais precisamente ainda, Kant vai considerar aqui que a
musica ¢ uma “linguagem”, e ndo uma linguagem qualquer, mas uma “linguagem universal
de sensagdes compreensivel a todos os homens” (KdU, §53, AA 05: 328).

Ora, dadas todas as hesitagdes precedentes, a primeira questdo que se coloca &,
evidentemente, a de saber, como ¢ que uma linguagem universal pode ser composta por
sensagdes, ou como ¢ que as sensagdes podem constituir uma linguagem universalmente
compreensivel, se as sensagdes sdo privadas e, portanto, incomunicaveis. Por outro lado,
interessa também esclarecer como € que a musica pode ser uma linguagem, se ela ndo
recorre, como a poesia, a conceitos, ou seja, se ela carece de palavras. Dito de outro modo,
neste contexto parece legitimo perguntar que tipo de linguagem tem Kant em mente
quando se refere a uma linguagem que ndo € conceptual, que ndo ¢ discursiva ou verbal,
que ¢ “linguagem de sensagdes” € mesmo uma “linguagem dos afectos”.

As respostas devem ser procuradas no entendimento que Kant d4 aqui a nogao de
“linguagem universal”. Esta universalidade explica-se por aquilo que Kant considera que a
musica tem em comum com a linguagem discursiva, ou seja, ndo os conceitos ou as
palavras, mas a sonoridade ou a tonalidade, quer dizer, o som ou o tom que ¢ comum as
notas musicais e a lingua falada. Kant esclarece melhor o que tem mente escrevendo que
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cada expressdo da linguagem possui no conjunto um som que € adequado ao seu sentido; este som
denota mais ou menos um afecto daquele que fala e reciprocamente também o produz no ouvinte,

incitando também neste ultimo a ideia que é expressa na linguagem com tal som. (KdU, §53, AA
05: 328)

Ou seja, o que ¢ expresso na verbalizagdo dos pensamentos, ou na traducdo dos
pensamentos em palavras ndo se comunica apenas pela significagdo dos termos ou
conceitos utilizados, mas pelo afecto patente no som ou no tom com que aqueles sdo
proferidos. Ao sentido do que ¢ verbalizado é, portanto, adequado, ndo apenas um
conceito, mas um som que, como Kant escreve, “denota um afecto daquele que fala”. Este
som ou tom, a sonoridade do discurso verbal possui, entdo, uma natureza musical e Kant
chama-lhe “modulagdo”, definindo-a como “uma linguagem universal das sensacdes
compreensivel a cada homem”. E o que isto implica, em ltima andlise, ¢ que a modulagdo
sonora das palavras ou dos conceitos comunica ideias, comunica um “sentido”, pois ela
“produz no ouvinte” o “afecto daquele que fala” e “incita [no ouvinte] a ideia que ¢
expressa na linguagem por tal som”. Assim, desta linguagem nao propriamente verbal, mas
sonora ¢ afectiva, é propria uma universalidade que n3o decorre do poder de
conceptualizar, mas daquilo a que poderiamos chamar a sua musicalidade, quer dizer, o
poder de sonorizar, o poder de modular uma ideia através da sonorizagdo dos afectos. Dito
ainda de outro modo, Kant sugere que ¢ a modulag@o ou a tonalidade que ¢ expressiva do
sentido do que ¢ dito e compreendida por quem escuta, pelo que essa mesma modulagdo ou
tonalidade ¢ tdo comunicavel, e talvez até mais comunicavel, talvez até universalmente
comunicavel, quanto os conceitos. Por outro lado, ¢ também a modula¢do sonora que ¢
responsavel por suscitar o movimento do animo, pois, na musica, ¢ ela que fomenta a
reflexdo, ou que suscita, como Kant escreve, “uma inominavel profusdo de pensamentos”.
Assim se explica, entdo, a analogia entre a linguagem e a musica a partir da sonorizagao
dos afectos ou da modulagdo, e assim torna-se também compreensivel o valor que a musica
tao surpreendentemente adquire, levando Kant a concluir que

assim como a modulagdo ¢ a linguagem universal das sensagdes (...), a arte do som exerce esta
linguagem no seu inteiro énfase, a saber como linguagem dos afectos, e assim comunica
universalmente (...) a ideia estética de um todo interconectado de uma inominavel profusdo de
pensamentos. (KdU, §53, AA 05: 328-329)

Portanto, “se o que importa ¢ o movimento do animo”, a musica parece, entdo,
salvar-se da agradabilidade e da privacidade de que era antes suspeita, transferindo-se para
0 polo oposto destas ultimas ou para a comunicacdo universal, quer dizer, passando do
ultimo para o segundo lugar da hierarquia das artes. Assim, se a poesia, que ¢ a forma mais
elevada de arte, “alarga o animo libertando a imaginagdo” e apresenta “uma profusdo de
pensamentos a qual nenhuma expressao linguistica ¢ inteiramente adequada”, quer dizer,
se a poesia comunica “universalmente” sem ‘“conceitos determinados”, Kant parece,
contudo, sugerir que existe uma outra forma de comunicagdo universal sem conceitos
determinados e que ¢ a “linguagem dos afectos”, a modulagdo sonora na qual a musica
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consiste, e da qual a propria poesia depende intimamente. Por esta razdo, e a despeito de
todas as hesitagdes anteriores, Kant escreve muito explicitamente que a musica “comunica
ideias estéticas”, quer dizer, ideias que “ndo s3o conceitos, nem pensamentos
determinados” e que, por isso mesmo, ndo ddao apenas muito que sentir, mas que pensar.

No entanto, esta ndo ¢ a Gltima palavra da terceira Critica sobre a musica. Pois, se o
critério para a comparagdo do valor das artes ndo for o movimento do animo que elas
suscitam, mas

a cultura que elas alcangcam para o 4nimo e tomarmos como padrdo de medida o alargamento das
faculdades que na faculdade do juizo tém de concorrer para o conhecimento, entdo a musica possui
entre as artes belas o tltimo lugar (assim como talvez o primeiro entre aquelas que sdo apreciadas
simultaneamente segundo o seu agrado), porque ela joga simplesmente com sensagdes. (KdU, §53,
AA 05: 329)

O que isto significa, entdo, ¢ que, ao contrario do que parecia umas linhas antes,
apesar da universalidade que Kant acaba de atribuir & musica, e apesar até do estatuto de
“linguagem universal”, a musica ndo fica definitivamente redimida de resvalar para um
simples jogo de sensagdes. Mais ainda, do ponto de vista do segundo critério de
comparag¢do entre o valor das artes, as artes figurativas precedem “de longe” a musica, na
medida em que

realizam um produto que serve aos conceitos do entendimento como um veiculo duradouro e por si
mesmo recomendavel para promover a unificacdo dos mesmos com a sensibilidade e assim como
que promover a urbanidade das faculdades de conhecimento superiores. (KdU, §53, AA 05: 329)

Ou seja, ao contrario do que acontece com a musica, das obras de arte figurativas
resulta uma forma duravel, um “veiculo duradouro” sobre o qual os conceitos do
entendimento podem continuar a procurar jogar livremente com a sensibilidade e a
imaginacdo. Dito de outro modo, gragas a este “produto”, digamos assim, estavel ou fixo, é
possivel repetir a experiéncia estética de pinturas, desenhos, gravuras, esculturas ou formas
arquitectonicas, quer dizer, ¢ possivel voltar a elas e renovar a experiéncia reflexiva que
elas suscitam, renovar o jogo livre, harménico ou “urbano” das faculdades cognitivas. Pelo
contrario, se a musica suscita também ecla uma reflexdo estética, como Kant acaba de
reconhecer, essa reflexdo tem por base, ndo um “veiculo duradouro”, mas sensagdes
sonoras, quer dizer, sensa¢des evanescentes sem qualquer suporte fixo, estavel ou
duradouro. Por isso, como Kant escreve — recordando-nos da inexisténcia, a sua época, de
musica ‘fixada’ ou ‘estabilizada’ em gravagdes discograficas e disponivel fora do contexto
de um concerto —, se as artes figurativas causam uma “impressdo duradoura”, a musica
apenas causa uma “impressdo transitéria”, pois o que € proprio da musica é passar,
transitar, e desaparecer (KdU, §53, AA 05: 330).

A musica ndo contribui, entdo, para a cultura do animo porque ela ndo se fixa em
lado nenhum, porque ela se extingue mal aparece, porque ela ¢ inerentemente instavel e
resiste a fixagdes. A instabilidade e a transitoriedade da musica tornam, portanto, do ponto
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de vista de Kant, a nossa relagdo com ela mais arbitraria do que com a pintura ou a
escultura porque ¢ uma relagdo insusceptivel de ser repetida, renovada, e assim também
discutida, comparada, eventualmente até revista ou questionada. Por outro lado, se a
“objectividade” das sensagdes visuais permite retomar a reflexdo estética ndo apenas na
presenca, mas também na auséncia fisica das formas belas através da sua “reevocacdo” ou
recordagdo, com a musica isso ndo parece a Kant ser possivel porque as sensagdes sonoras
“se extinguem completamente” do nosso espirito, sendo ainda que “quando sdo

inadvertidamente repetidas pela imaginag¢do, sdo mais enfadonhas do que agradaveis”
(KdU, §53, AA 05: 330). Do mesmo modo, a musica “ndo suporta a repeti¢do reiterada
sem produzir tédio” (KdU, §53, AA 05: 328), pois, em vez de suscitar 0 movimento do
animo, o efeito da sua repetigdo provoca em nds, como Kant ja tinha referido
anteriormente, o seu contrario, quer dizer, enfado, indiferenca ou até aversao.

A conclusdo ¢, entdo, a de que, embora constitua uma linguagem universal,
“ajuizada pela razdo, [a musica] possui valor menor que qualquer outra das belas artes”
(KdU, §53, AA 05: 328). No §53, o veredicto de Kant torna-se, portanto, claro e
inapeldvel: a musica “é certamente mais gozo que cultura”, dela “ndo sobra nada para a
reflexdo” (KdU, §53, AA 05: 328), ela ndo contribui para o cultivo e a “urbanidade” do
animo. Mais explicitamente ainda, escreve Kant, sem qualquer margem para
ambiguidades,

¢ inerente a musica uma certa falta de urbanidade (hdngt der Musik ein
gewisser Mangel der Urbanitdt an) [...] ela estende a sua influéncia além do que dela se pretende (a
vizinhanga) 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 pode
apenas desvia-los quando ndo se quer aceitar a sua influéncia. (KdU, §53, AA 05: 330)

Assim, mesmo admitindo que hd na musica um elemento libertador, quer dizer,
mesmo admitindo, como se viu acima, que ela alarga o animo e liberta a imaginacao, e
reconhecendo embora que a musica comunica, como as outras artes, ideias estéticas, as
derradeiras consideragdes que Kant faz na terceira Critica sobre a musica parecem, ndo
obstante, confirmar a suspeita de que a musica alberga sempre uma ameaga a liberdade, e
que nela se esconde, portanto, o contrario da cultura e da “urbanidade”. Como foi indicado
acima, se a musica ¢ “transitoria” e dela “ndo sobra nada para a reflexdo”, a musica nao &,
contudo, sem consequéncias para 0 n0osso COrpo € 0 nosso espirito, e ela tem o poder de nos
deixar a mercé do seu acontecer, obrigando o ouvido € 0 animo a mover-se ao seu sabor.
Este aspecto distingue-a das outras artes, pois a musica impde a sua presenga sonora (0 seu
volume, a sua duragdo, o seu ritmo, a sua pulsacgdo...) e forca os ouvintes a suportarem-na,
quer o queiram, quer ndo. Assim, se ela liberta — das regras, dos conceitos, das
convengdes, da consciéncia do passar do tempo —, ela pode igualmente coagir e exercer
violéncia sobre a nossa liberdade, pois a sua instabilidade constitutiva, a sua resisténcia a
fixagdo num veiculo objectivo ou exterior as sensagdes que suscita, torna a sua presenca
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arbitraria e imprevisivel, fa-la escapar ao controlo dos ouvintes, acarretando aquilo a que
Kant chama “uma certa falta de urbanidade”.

Que a musica carece de urbanidade significa, portanto, que had nela algo de
incivilizado, de inconveniente ou de mal-educado, que ela aparece (como o canto dos
passaros) sem ser convidada, e se demora impondo a sua presenca e desestabilizando, ou
podendo desestabilizar (como no caso do canto dos reclusos vizinhos de Kant), uma certa
ordem subjectiva e intersubjectiva, perturbando, ou podendo perturbar, os limites ou as
regras que garantem a harmonia do sujeito consigo mesmo e com os outros. Da musica
parece ser proprio, como se indicou ja, um excesso ou desregramento, um certo desrespeito
pelas regras e convengdes, um elemento que se opde a civilidade e a civilizagdo, o qual
convive, como se viu também acima, com o potencial civilizador da mesma arte. Esta
dualidade ¢ constitutiva da natureza inerentemente ambigua da arte dos sons, que os gregos
tanto associaram ao ja referido mito das ameagadoras das sereias, como ao mito de Orfeu,
o musico domesticador da animalidade selvagem, e dos efeitos da sua violéncia em nos.

A mesma ambivaléncia constitutiva parece ter também sido compreendida por
Kant, que ora refere o poder que a musica tem de suscitar e manter um convivio civilizado
entre os seres humanos, ora lhe reprova a sua falta de urbanidade nas tltimas
consideragdes que dedica a esta arte na Critica da faculdade de julgar. No final do §53, e a
maneira como fard na Antropologia, Kant compara os efeitos da musica aos efeitos do odor
de um lengo perfumado que alguém tira do bolso para se assoar, e que se espalha em todas
as direcgdes, coagindo os que estdo proximos a suportd-lo. Se este gesto se tornou “fora de
moda” (KdU, §53, AA 05: 330) porque os seus efeitos coercivos determinaram uma
reprovacgdo social, a terceira Critica parece sugerir que a musica justifica porventura a
mesma reprovagdo, ou que os seus efeitos exigem, pelo menos, a imposi¢ao de alguns
limites. Kant ndo chega a propor a proibi¢do da musica, como chegou a pedir a policia de
Konigsberg que proibisse os seus vizinhos de cantar (apenas conseguindo que fossem
obrigados a fechar as janelas); mas de algum modo a sua ideia antecipa, mais uma vez de
um modo que nao deixa de nos surpreender, a invasdo algo barbara da musica no espaco
publico nos nossos dias.
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