AS POSSIVEIS CONTRIBUIGOES DE
ROLAND BARTHES PARA A MUSICOLOGIA

Rafael Guedes Ramalho

O objetivo deste trabalho € identificar as possiveis contribuicées de Roland
Barthes para a musicologia (na linha de linguagem e estruturagio musical), a partir
dos seus ensaios sobre musica reunidos em O dbvio ¢ o obtuso." A principal
contribuicdo identificada é o fato de Barthes propor um discurso sobre musica
centrado na questio da significAncia musical (nivel de sentido musical constituido
do espelhamento de significantes musicais), o que lhe permite tratar de uma
dimensio da atividade e da experiéncia musical nem sempre abordada pela
musicologia. A viabilizagdo de uma escuta da significAncia musical para o trabalho
musicolégico € aqui proposta a partir de: a) as analogias feitas por Barthes entre a
escuta psicanalitica e a escuta musical; b) o referente corporal utilizado pelo autor
no trabalho com a Kreisleriana de Schumann; c) o cardter metaférico do qual o
discurso barthesiano se imbui para abordar questées de significAncia musical.

APRESENTAGAO DO AUTOR

Dentre os principais pensadores franceses da 2* metade do século XX,
Roland Barthes situa-se numa préixis intelectual de dificil classifica¢do, absor-
vendo as principais correntes de pensamento de sua época sem, contudo, dei-
xar-se rotular como representante de alguma linha de pensamento especifica.
Suas influéncias mais importantes sdo: o marxismo, sobretudo através do teatro
de Brecht; a psicanilise freudiana e lacaniana; e a lingiifstica de Saussure, que
rendeu a Barthes os seus empreendimentos semiolégicos, influenciados tam-
bém pelo estruturalismo de Lévi-Strauss. Diferentes referenciais teéricos como
estes servem a Barthes nao como fins em si, mas como meios de refinar o seu
trabalho com objetos de andlise igualmente variados, como literatura (seu tema
mais freqiiente), fotografia, pintura, teatro, musica, publicidade, moda.

! Barthes,R.O Obvio e 0 Obtuso. Sio Paulo: Nova Fronteira, 1990.
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Todavia, por trds dessa multiplicidade de metodologias e de objetos de estudo,
que caracteriza sua escrita e dificulta a rotulagdo de seu trabalho, permanece um
objeto de fascinio comum, que o seduziu do inicio ao fim de sua carreira: o fendme-
no da significag@o. Seja através de um estruturalismo semiético ou de uma sensibi-
lidade psicanalitica, a intelectualidade barthesiana penetra nos mais diferentes tex-
tos (seja o texto literdrio, fotografico, musical) para ler, em cada um deles, os muitos
requintes da significagdo humana. Para Barthes, a significagio é o fendmeno huma-
no que permite olhar o mundo por uma perspectiva desprovida de qualquer meta-
fisica, seja religiosa ou cientifica. Para alcancar uma postura verdadeiramente critica
e amorosa em relagio a sua prépria cultura, assim como ao que estd para além dela,
o autor necessita despir-se da heranca milenar de uma metafisica primeiramente
calcada em Deus e modernamente em preceitos cientificos. Trabalhar com o fend-
meno da significagio — aquilo que nao é dado nem como divino nem como cienti-
ficamente natural, mas que a0 mesmo tempo possibilita o homem e a cultura — seria
uma possibilidade de fazé-lo.

0 DISCURSO DE BARTHES SOBRE MUSICA: SIGNIFICANCIA MUSICAL

O principal mérito do discurso barthesiano sobre musica é a maneira como o
autor coloca frente a frente musica e linguagem: a maneira como, no seu discurso, a
musica se apresenta A palavra e a palavra se apresenta 2 masica. Em primeiro lugar,
h4 o reconhecimento da dificuldade inerente 2 questdo musica X fala: “é muito
dificil falar sobre musica (...) é muito dificil conjugar a linguagem, que pertence a
ordem do geral, e a musica, que pertence a da diferenga”.? Porém, o que esta dificul-
dade demanda nio € tanto a criagdo de uma nova linguagem ou metalinguagem
para a musica, mas a mudanga do “préprio objeto musical, tal como se apresenta a
palavra: modificar seu nivel de percepgdo ou de intelecgdo: deslocar a zona de con-

tato entre a musica e a linguagem”.?

E dessa mudanca do objeto musical tal como se apresenta a palavra, desse deslo-
camento da zona de contato entre musica e linguagem, que acreditamos resultar a
principal contribuicdo de Barthes para a musicologia. A relevincia desta contribui-
¢do consiste em: a) acolher a questdo de como falar sobre musica (um problema
fundamental e inerente a qualquer pratica musicolégica) de maneira radical; b)
tratar do problema de como falar sobre musica enquanto uma questio de mudar o
objeto musical tal como se apresenta a palavra, de deslocar a zona de contato entre

2

Barthes, op. cit., p. 248.
> Ibidem, p.238.
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musica e linguagem; c) deslocar a zona de contato entre musica e linguagem através
do nivel de sentido da significincia.}

Compreende-se melhor o nivel de sentido da significAncia diferenciando-o de
dois outros niveis de sentido, o da comunicagio e o da significacio:

Parece-me que hd trés niveis de sentido a distinguir. Um nivel informativo (...)
este é o nivel da comunicagio. (...) Um nivel simbdlico: (...) este 2° nivel em seu
conjunto, € o da significagio (...) E tudo? Nao. (...) Leio ¢ sou tomado por um
evidente, erritico e teimoso 3° sentido. Desconhego seu significado, pelo menos
nio consigo dar-lhe um nome. (...) Em oposi¢do aos dois primeiros niveis, o da
comunicacio e o da significagdo, este terceiro nivel € o da significincia. (...) O
sentido simbélico impde-se a meu espirito por uma dupla determinagio: ele é
intencional e é tomado de uma espécie de 1éxico geral dos simbolos. (...) Propo-
nho denominar este signo completo o sentido ébvio. (...) Quanto ao outro senti-
do, aquele que € “demais”, que se apresenta como um suplemento que minha
intelecgdo ndo consegue absorver bem, simultaneamente teimoso e fugidio, pro-
ponho chami-lo o sentido obtuso.’

Apesar de o nivel da significAncia (o sentido obtuso) nio ser colocado como um
privilégio da musica (pois € um potencial de todas as formas de expressdo e percep-
¢do humanas), o autor deixa claro que, na misica, este nivel de sentido se impée
como em nenhuma outra arte ou forma de expressio. Isso fica mais claro no ensaio
A escuta (1976), onde os trés niveis de sentido, diferenciados na citagio acima (co-
municagio, significagio e significincia), sdo entendidos a partir de trés niveis de
escuta: dos indices, dos signos e da significincia: 1) Na escuta dos indices “nada
distingue o animal do homem”, pois é aquela em que “o ser vivo dirige sua audigdo
para indices”, para alertas sonoros que, selecionados e avaliados em uma “situagio
espago-temporal”,® revelam ora o perigo, ora a satisfagio da necessidade; 2) A escuta
dos signos “é uma decifragdo; o que se tenta captar pelo ouvido sdo signos; aqui é
sem dtvida a vez do homem”,” o lugar da cultura, da religido, ¢ da linguagem, onde

Uma preocupagio aniloga com a relagdo entre miusica e linguagem € encontrada em Seeger, Charles,
Studies in musicology, Los Angeles: University of California Press, 1977, p. 16, 112: The core of the under-
taking is the integration of speech knowledge in general and the speech knowledge of music [ ... | with the
music knowledge of music. [...] To compensate for the inevitable bias of speech presentation, musicology
must find, whenever it can, a bias of music presentation. As speech ‘looks at’ music, so, music must ‘look at’
speech.

> Barthes, op. cit., p. 45-47.

¢ Ibidem, p.217-218.

7 Ibid.,p.217.
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a escuta é necessariamente mediada por determinados cédigos; 3) diferentemente
da escuta dos indices e dos signos,

Em terceiro lugar, o que € escutado (...) ndo é um significado, objeto de reconhe-
cimento ou de decifragio, é a prépria dispersio, o espelhamento dos significan-
tes, que voltam sem cessar, a uma escuta que, sem cessar, produz novos signifi-
cantes sem que desaparega o sentido: esse fendmeno de espelhamento chama-se
significAncia.®

Se “os sons nio sdo signos”, a musica “ndo € um sistema de signos” — nio cons-
titui um objeto de decifracdo e “nio pertence ao regime semiético”.’ Se o signo, na
defini¢io de Saussure que Barthes aproveita, é uma combinagio de significado com
significante," o que hd na misica é um jogo de espelhamento de significantes, sem
significado. Daf o nivel de sentido que orienta a escuta musical ser da ordem nao da
significagdo, mas da significAncia.

CONTRIBUICOES DA ESCUTA PSICANALITICA

Como trabalhar com musica a partir da escuta da significAncia? Como esta
qualidade de escuta pode ser musicologicamente vidvel, operdvel? Nossa pro-
posta € identificar quais sio os atributos da escuta da significAncia e como eles
podem ser absorvidos pela pritica musicolégica. Dada tal tarefa, o mais signifi-
cativo de se notar é que a teoriza¢io mais ampla que Barthes faz da escuta da
significAncia (encontrada em A escuza) tem como paradigma a escuta psicanali-
tica. Segundo o autor, a escuta psicanalitica é aquela que, modernamente, me-
lhor pratica a escuta da significAncia, por nio esperar “signos determinados,
classificados: ndo aquilo que € dito ou emitido, mas aquele que fala, aquele que
emite”. Uma escuta que se langa “sem cessar no jogo da transferéncia, de uma
significAncia geral, que j4 ndo é concebivel sem a intervengdo do inconscien-
te”.!"! Diferenciando-se de uma escuta de {ndices ou de signos, e articulando-se
num jogo de significantes “que circula, que permuta, que desagrega, por sua

mobilidade, a malha estabelecida (...) imposta A palavra”,'? a escuta psicanaliti-

% Ibidem, p.228.
° Ibid, p. 275.

“O signo é, pois, composto de um significante e um significado. O plano dos significantes constitui o plano
de expressio e o dos significados o plano de contetido” (Barthes, R. Elementos de semiologia. Sao Paulo:

Editora Cultrix, 1997).
Barthes, op. cit., p. 217.
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ca compartilha com a escuta musical do szazus de paradigma da escuta da signi-
ficAncia. Contudo, é através da escuta psicanalitica que o autor melhor concei-
tualiza a escuta da significincia. Assim, seguiremos o caminho de Barthes para,
através da escuta psicanalitica, encontrarmos os atributos da escuta da signifi-
cincia que interessam a escuta musical e a pritica musicolégica.

Barthes descreve a escuta psicanalitica como uma atengdo flutuante, como uma
escuta flexivel, entre o engajamento teérico e o deixar vir, que permite prestar ouvido
a insisténcia singular de um elemento maior do inconsciente:

A originalidade da escuta psicanalitica consiste nesse movimento de vaivém
que faz a ponte entre a neutralidade e o engajamento, a supressio de orien-
tacdo e a teoria. (...) Desse deslocamento (...) nasce, para o psicanalista, algo
como uma ressonincia que lhe permite ‘prestar ouvido’ ao essencial: o essen-
cial sendo nio deixar passar desapercebido (...) “o acesso 2 insisténcia singu-
lar e muito sensivel de um elemento maior de seu inconsciente”.”® O que é
designado como um elemento maior que se entrega a escuta do psicanalista
¢ um termo, uma palavra, um conjunto de letras que remetem a um movi-
mento do corpo: um significante.'

Este estilo de escuta poderia ser assim transposto para a musicologia: uma
escuta musicoldgica que, flexivel num espaco intermedidrio entre a teoria mu-
sical e a singularidade de uma obra, permite prestar ouvido a insisténcia singu-
lar e muito sensivel de um elemento maior do devir musical de uma obra: um
significante musical, ou ainda, um conjunto de significantes musicais espelha-
dos entre si de forma muito especifica.

A escuta psicanalitica € localizada por Barthes no “movimento de vaivém” situ-
ado “na articulagio entre o corpo e o discurso”,”” de modo que “o que € oferecido
para ser ouvido por essa escuta € (...) a trama inconsciente que associa 0 COrpo como
espago de um discurso”.' Analogamente, uma escuta musicolégica situada na arti-
culagio entre o corpo ¢ o discurso estaria atenta a trama inconsciente que associa o
corpo que ouve ¢/ou toca como espago de um discurso musical.

2 Ibidem, p.228.

Citagdo de S. Leclaire feita por Barthes, op. cit., p. 224, sem referéncia bibliogréfica.
" Ibid., p. 224-226.

5 Ibid., p.225.

Citagao de Denis Vasse feita por Barthes, op. cit., p. 225, sem referéncia bibliografica.
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O que ¢ assim revelado é uma escuta nao mais imediata, mas defasada, trans-
plantada ao espago de uma outra navegagao (...) que € a narrativa, o canto nao
mais imediato, mas narrado. A narrativa, constru¢io mediata, retardada: é o
que pratica Freud ao descrever seus casos (...) obedecendo a prépria teoria da
nova escuta: o texto freudiano estd carregado de imagens.

Em um trabalho andlogo com uma obra musical, seria revelada uma escuta nio
mais imediata ou linear, mas uma constru¢io mediata, retardada — uma narrativa
musicolégica. Uma narrativa que, para tratar desse nivel de escuta, precisaria falar
através de metdforas, de imagens musicais.

O REFERENTE CORPORAL

A proposta de escuta e discurso musicolégico que fizemos a partir de A escuta
encontra eco e aprofundamento em outro ensaio de Barthes, Rasch (1975), onde
podemos observar o autor trabalhando diretamente com uma obra musical: a
Kreisleriana de Schumann. Para falar das significAncias musicais da Kreisleriana, o
autor se vale de uma narrativa (de uma construgio mediata e carregada de imagens,
como lhe sugere a préxis psicanalitica) muito especifica: ¢ uma narrativa que fala da
maneira como o discurso musical se apropria do corpo — ou de como o corpo se
apropria do discurso musical. Rasch €, entio, onde podemos observar Barthes
colocando em pritica, com uma obra musical, o que ele teoriza em A escuza.

Ressaltamos dois termos-chave usados em Rasch: pulsagio e figuras do corpo.
1) Pulsacio

O uso que Barthes faz do termo pulsacio difere do que se faz tradicionalmente
em musica, funcionando mais como a metéfora de uma experiéncia estética do que
como um conceito de teoria musical. Correntemente, em musica, chamamos de
pulsagio a cognig¢do da unidade de tempo padrio de um texto musical pelo intér-
prete ou ouvinte; jd para Barthes, “é necessdrio chamar pulsacido a tudo o que faz
mover-se rapidamente tal ou tal lugar do corpo”.”” Sua preocupagio nio é com a
cognigado das entidades abstratas da musica (sejam entidades métricas, harménicas,
formais), mas com aquilo que a musica tem de corporal, tanto para quem toca
quanto para quem escuta — com aquilo que na musica pulsa:

17

Barthes, op. cit., p. 269.
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O texto musical nio é seguido (com contrastes ou amplificagdes), é explosdo: é
um continuo big-bang (...) é necessdrio que esse bater venha do interior do corpo
(...) contra todo esse emotivo sensual que, simultaneamente por metonimia e
antifrase, chamamos o ‘coracdo’. Bater, pulsar, ¢ o ato do coragio, é o que se
produz nesse espago paradoxal do corpo: centralizado e descentralizado, liqui-
do e contritil, pulsional e moral. (...) Nas Kreislerianas de Schumann, na verda-
de ndo escuto nenhuma nota, nenhum tema, nenhum desenho, nenhuma
gramdtica, nenhum sentido, nada do que permitiria reconstruir uma estrutura
inteligivel da obra. Nio, o que escuto s3o pulsagdes: escuto o que pulsa no corpo,
o que bate no corpo, ou melhor: esse corpo que bate.”

A proposta do autor nio é reduzir a obra musical a uma experiéncia sonora
indiferenciada e incognoscivel, mas trabalhar com um nivel de escuta que ndo pode
ser traduzido por conceitos de teoria e andlise musical: o nivel da significAncia
musical ou, mais especificamente, do “plano das pulsagdes” de uma obra. O traba-
lho de Barthes, em Rasch, é estudar como o plano das pulsagbes se organiza em uma
pega, no caso, na Kreisleriana: “a interpretagio resume-se no poder de ler os anagra-
mas do texto schumanniano, fazer surgir sob a retdrica tonal, ritmica, melédica, a
rede das intensidades”.”® O plano das pulsa¢des de uma obra organiza-se anagra-
maticamente numa “rede de intensidades”, que surge sob uma determinada “ret6-
rica” musical (no caso, tonal, ritmica, melédica) sem ser esta retérica. Logo, apesar
da rede de intensidades ndo existir separadamente da retérica, codificagio ou siste-
matiza¢do musical que a encobre, nio pode ser lida pelos parimetros desta. Para
atender 2 demanda desse nivel de sentido musical, o musicélogo deve ser capaz de
ler os anagramas formados pela trama de gestos e significantes musicais de uma
obra; deve ser capaz de ler o texto musical, através do corpo e da imaginacio, en-
quanto uma rede anagramadtica de pulsagbes. Para o autor, a musica é a “arte das

pulsacdes”.”!

2) Figuras do corpo

De um lado temos a valoragio da experiéncia corporal/significante da musica,
de outro a tentativa de encontrar o nivel de sentido que estrutura e d4 sentido a esta
experiéncia. “Na articulagio entre o corpo e o discurso”, o autor busca uma rede
anagramitica de pulsa¢des musicais que nada mais é do que a “trama inconsciente

18 Barthes, op. cit., p. 265-267.
" Ibidem, p. 268.

20 Ibid.

1 Ibid, p.272.
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que associa o corpo como espago de um discurso”?

musical. Assim, esta “trama”
assume determinadas imagens corporais, determinadas figuras do corpo — o segun-
do termo chave usado por Barthes em Rasch, que queremos ressaltar. Uma figura do
corpo € a precisdo ¢ a distingdo com que a pulsa¢io musical se liga aos movimentos
sutis do corpo, a toda sua “cinestesia diferencial”.”® Na citagio seguinte, um exem-

plo de discurso barthesiano sobre misica calcado nas figuras do corpo:

Existird melhor maneira de sonhar o alongamento do que a 2% K. ? Tudo
concorre para isso: a forma melddica, a harmonia, aqui suspensiva, mais adian-
te pela extensdo das linhas e das dissonancias. Por vezes, o corpo ‘encolhe’ para,
depois, alongar-se melhor: na 2* K. ou no intermezzo dissimulado da 3%, cujo
alongamento faz variar — ou desabrochar, ou repousar? — o corpo atigado,
tragado, revulso do inicio. O que faz o corpo quando enuncia (musicalmente)?
Schumann responde: meu corpo pulsa, silencia, meu corpo explode, corta, ou,
ao contririo e sem prevenir (¢ o sentido do intermezzo, que chega sempre como
um ladrio), alonga-se, tece levemente (como o intermédio da 1* K.). E, as vezes,
até — por que nao? — fala, declama, solta sua voz: fala, mas nada diz, porque do
momento em que é musical, a palavra — ou seu substituto instrumental — j4 ndo
¢ lingiifstica, mas corporal; diz apenas o seguinte, nada mais: meu corpo estd em
estado de palavra: quasi parlando. (...) Estas sdo as figuras do corpo

(os“somatemas”), cuja malha forma a significAncia musical.**

Através da metéfora corporal que orienta o pensamento de Barthes sobre misica,
encontramos a defini¢gdo mais precisa e sintética de significincia musical: a signifi-
cincia musical é a malha das figuras do corpo de uma obra. Pois “na musica, campo
de significAncia e nio sistema de signos, (...) o referente é o corpo”.”” Para o autor, a
musica é a “semantica do corpo musical”.*

DISCURSO METAFORICO

Como falar de uma obra a partir do referente corporal? “Enquanto corpo, o
texto musical estd semeado de pedras: luto para encontrar uma linguagem, uma
nominacio (...) Nem sempre consigo nomear essas figuras do corpo, que sio

Eis a experiéncia musical daquilo que foi conceitualizado a partir da escuta psicanalitica.
Barthes, op. cit., p. 269.

2 Ibidem, p.270-271.

> Ibid., p.272.

2 TIbid.
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figuras musicais”.?”” Para lidar com tal desafio, “é necessirio um poder metaféri-
co (como diria meu corpo sendo em imagens?) (...) apenas a metifora é exata”.?®
Como falar de significincia musical, como falar da arte das pulsag¢des, como falar
da semintica do corpo musical, sendo através de um discurso metaférico, de

uma narrativa de imagens’?

Entendemos que as figuras do corpo, como o alongamento e o encolhimento da
2% Kreisleriana, ndo sio conceitos (elaborados a partir de um literalismo seja empirista
ou semioldgico), mas imagens e metiforas corpéreo-musicais, ou, nas palavras do
préprio autor, “quimeras corporais”, “seres musicais”.” Met4foras capazes de cor-
porificar, em linguagem verbal, os seres musicais que intermedeiam musica e corpo:
uma musica que nio significa nada (pois é da ordem da significincia e por isso nao
atende as demandas da significagdo) e um corpo impregnado de desejo (que é apro-
priado e se apropria da misica como uma escritura do gozo, da frui¢do — um corpo
psicanalitico). Do encontro dessas duas instincias nasce a significincia musical:

A significincia musical, de maneira muito mais clara do que a significacio
lingiiistica, estd impregnada de desejo. No caso de Schumann, por exemplo, a
ordem das pulsagdes ¢ rapsédica (hd um tecido intercalado de intermezzi): a

2

sintaxe das Kreislerianas é a sintaxe do patchwork: o corpo, se assim podemos
dizer, acumula seu desgaste, a significAncia tem a rapidez e a soberania de uma
economia que se estd destruindo; é, pois, objeto de uma semi-andlise, de uma
semiologia segunda, a semiologia do corpo em estado de misica.*

Do encontro entre uma musica que nio significa nada e um corpo impregnado
de desejo, nasce a significAncia musical como uma “semiologia do corpo em estado
b
de musica”. Ora, a “semiologia do corpo em estado de musica” ndo é uma semiolo-
b
gla stricto sensu € sim uma metifora.’’ Uma metifora que, obtusamente,* se apropria
da semiologia para falar de algo que a semiologia ndo abarca: “a partir daf [da signi-
ficAncia musical], jd ndo hd gramdtica, j4 nio h4 semiologia musical: vinda da an4-
M M

7 Ibid., p.271.
% Ibid., p.272.
¥ Tbid.

0 Tbid., p. 275.

Efetivamente, todos os termos de origem lingiifstica ou semiolégica que o autor aplica 2 musica em O
Sbuio e 0 obtuso (“significante”, “significAncia musical”, “rede anagramética”, “semantica do corpo musi-
cal”) funcionam como metéforas ou, pelo menos, possuem um cardter metaférico que transgride e per-

verte os conceitos da semiologia.

Fazendo referéncia ao “sentido obtuso” tal como postulado pelo autor.
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lise profissional — localizagio e agenciamento dos “temas”, “células”, “frases” —
correria o risco de passar ao lado do corpo”.” Na musica (sendo em tantas outras
formas de expressio), o autor encontra ¢ ultrapassa as fronteiras da disciplina que
ele préprio tomou como um dos principais instrumentos metodolégicos de sua
produgio intelectual: a semiologia.

A semiologia do corpo em estado de musica é a praxis metaférica da significAncia
musical, esta que se constitui da malha das figuras do corpo de uma obra, figuras
que s6 podem ser nomeadas pela metdfora. Esta é a l6gica barthesiana que nos
sugere um “discurso do valor”, um “discurso amoroso” sobre musica:

A musica, como a significincia, ndo depende de nenhuma metalinguagem,
¢ sim de um discurso do valor, do clogio, de um discurso amoroso: toda
relagio bem-sucedida — bem-sucedida porque consegue dizer o implicito
sem o articular, a deixar de lado a articulagdo sem cair na censura do desejo
ou da sublimagao do indizivel — pode ser chamada musical. H4 coisas que
s6 valem por sua for¢a metaférica; talvez seja este o valor da musica: ser uma
boa metéfora.**

O valor da musica é metaférico e exige uma musicologia metaférica como a de
Barthes: onde a metdfora ocupa um lugar ndo de ornamentacio lingiifstica, mas de
forga motriz do seu préprio discurso; um lugar nao de representagdo, mas de ima-
néncia da complexidade estético-musical de uma obra.

SINTESE DAS CONTRIBUICOES

Podemos sintetizar as contribui¢des de Barthes para musicologia em trés niveis:
1) Musicologia e critica.

Segundo Joseph Kerman, o musicélogo inglés: ¥

Barthes, op. cit., p. 271. Ver também p. 272: “A semiologia cldssica quase ndo se interessou pelo referente
[corporal]; o que era possivel (e, sem davida, necessario), ja que no texto articulado estd sempre presente
a tela do significado. Mas na misica, campo de significAncia e ndo sistema de signos, o referente é inesque-
civel, pois, aqui, o referente € o corpo. O corpo se faz musica pelo significante”.

3 Ibidem, p. 252.
Kerman, Joseph. Musicologia. Sao Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 8-10.
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A critica — o estudo do significado ¢ do valor das obras de arte — ndo figura nos
programas explicitos de musicologia ou teoria. (...) Nos circulos académico-

2

musicais, o termo “critica” € (...) alvo de suspicdcia. A critica musical séria —
critica da musica académica se preferem — ndo existe como disciplina que, por
um lado, se equipare & musicologia e a teoria musical ou, por outro, a critica
literdria e de arte. (...) De fato, quase todos os pensadores musicais estio muito
aquém das ‘locomotivas’ mais recentes da vida intelectual em geral.

Barthes ¢ um exemplo de uma “locomotiva” intelectual do século XX que
inclui a musica no corpus de suas pesquisas. Sua critica musical estd a altura do
pensamento contemporineo mais sofisticado, inclusive pela sua capacidade de cri-
tici-lo (por exemplo, quando ji na década de 70 aponta as limita¢des de uma semi-
ologia musical). Ter o instrumental critico de seu pensamento como uma possibili-
dade do pensamento musicolégico académico, seria uma maneira de suprir a ca-
réncia de uma “musicologia critica”, tal como identificada por Kerman.*

2) Musicologia e psicandlise

Ao identificar na escuta musical a mesma forma arquetipica de escuta da psica-
ndlise, o autor coloca escuta musical e escuta psicanalitica no mesmo patamar. Esta
simpatia entre musica e psicandlise tem conseqiiéncias maiores do que abrir vasos
comunicantes entre as duas atividades. Trata-se da contribui¢io de um discurso
sobre musica que ganha a mesma qualidade ou valor de profundidade que tem a
psicanilise ou, como também é chamada, a psicologia profunda. Se falar sobre m-
sica é o que faz a musicologia, em Barthes imaginamos a possibilidade de uma
musicologia profunda.

3) Musicologia e significAncia musical

Pensar a partir da perspectiva da significAncia musical confere ao trabalho musi-
colégico mais fidelidade e penetragio estética a singularidade musical de uma obra,
do que a terminologia genérica da teoria musical o faz. Pois enquanto a terminolo-

3¢ A proposta de uma musicologia que assumisse o “discurso da diferenca”, o “discurso da avaliagio”: “Sobre

a musica, o Gnico discurso possivel € o discurso da diferenga — da avaliagdo. Do momento em que nos
falam da musica — ou de tal misica —como um valor em si, ou, ao contrario — mas, ¢ a mesma coisa — (...)
como um valor para todos — (...) sentimos que uma espécie de capa ideolégica cai sobre a matéria mais
preciosa da avaliagio, a musica: € o ‘comentdrio’. Por ser o comentdrio insuportével, vemos que a musica
impde-nos a avaliacio, impde-nos a diferenga —a ndo ser que optemos pelo discurso intil, o discurso da
musica em si ou da musica para todos.” (Barthes, op. cit., p. 247).
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gia “pertence 4 ordem do geral”, a musica “pertence a da diferenga”. Ao apresentar
a palavra um outro objeto musical — a significAncia — o autor acolhe e potencializa
essa diferenga, ao invés de enfraquecé-la, decodificando-a em um jargio analitico. A
significAncia musical, enquanto a diferenga e a fruigio estética de uma obra, se
apresenta a palavra ao mesmo tempo em que € acolhida por um discurso que, por
ser mais flexivel a sua singularidade musical, é também mais preciso ao descrevé-la:
eis o reconhecimento do discurso metaférico como vilido e necessdrio ao discurso
sobre musica — “apenas a metdfora é exata”. Se o discurso metaférico permite maior
flexibilidade e precisio a singularidade musical de uma obra, podemos dizer que a
contribui¢io de Barthes para a musicologia é da ordem da pertinéncia musicolégica
a singularidade estética.

Nio se trata de negar o legado da teoria musical, mas de saber do que ele d4
conta ou nio, a respeito da experiéncia estético-musical em toda sua complexi-
dade. Levando em consideragido o reconhecimento de Kerman,*” de que os
musicélogos sio admirados “pelos fatos que conhecem a respeito da miusica”,
mas nio “por sua compreensio da musica como experiéncia estética”, vemos
em Barthes uma forma de abordar um nivel da complexidade estética da musica
que os métodos analiticos ou histéricos da musicologia normalmente nio abar-
cam. Para a musicologia da linha de linguagem e estrutura¢io musical (2 qual
este trabalho se dedica), o autor oferece um koan: a muisica ndo é uma lingua-
gem, mas uma “qualidade de linguagem”:

Qualidade que em nada depende das ciéncias da linguagem, pois, ao tor-
nar-se qualidade, o que é promovido, na linguagem, é aquilo que nio ¢
dito, nao ¢ articulado pela linguagem. (...) A musica é, a0 mesmo tempo, o
expresso ¢ o explicito do texto: é o que € pronunciado, mas nio ¢ articulado,
é aquilo que estd simultaneamente fora do sentido e do sem-sentido, inteiro
nesta significincia.’®

¥ Kerman, op. cit, p.2.

38

Barthes, op. cit., p. 252.
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