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RESUMO: O texto a seguir trata dos aspectos que aproximam a escrita de Michel
Foucault da musica, tendo como referéncia os compositores e regentes que fizeram parte
da formacdo musical do filésofo. No conjunto de textos foucaultianos, a musica foi a
forma de arte que recebeu menos atengdo do filésofo. No entanto, a discussdo proposta
tem o objetivo de mostrar que a musica ndo estd distante de abordagens sobre a linguagem
e o discurso, mostrando que, em muitos casos, ha uma coincidéncia de temas com as obras
dos compositores.
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ABSTRACT: The following text explores the aspects that bring Michel Foucault’s
writing closer to music, using as a reference the composers and conductors who were part
of the philosopher's musical background. Among Foucault’s body of work, music was the
art form that received the least attention from the philosopher. However, the proposed
discussion aims to show that music is not far removed from his approaches to language
and discourse, demonstrating that, in many cases, there is a thematic overlap with the
works of certain composers.
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Som, a musica do siléncio — Santa — Stéphane
Mallarmé

a verdadeira beleza é para mim uma frase
musical, um trecho de musica que eu ndo
compreendo, alguma coisa da qual ndo se possa
dizer nada — Por uma Vida Nio Fascista -
Michel Foucault

INTRODUCAO

Foucault tinha como referéncia, para celebrar o seu amor pela musica, sete grandes
compositores: Wolfgang Amadeus Mozart, Gustav Mahler, Sebastian Bach, Pierre
Boulez, Jean Barraqué, Alban Berg e Anton Webern. Por critérios muitas vezes distintos,
considerava os compositores capazes de superar os padroes convencionais e chacoalhar
0 que existia de mais estatico e banal na profundidade das experiéncias cotidianas. As
audi¢des musicais desses compositores classicos poderiam ser equiparadas a um exercicio
filosofico, uma forma peculiar de estabelecer um didlogo com a linguagem filosofica e

com as escolas de pintura expressionista e impressionista.
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Paul Veyne dizia que Foucault ouvia pouca musica, mas tinha “escolhas vincadas
em literatura” (VEYNE, 2009, p. 151). J& Pierre Boulez, em Apontamentos de Aprendiz
(1966), notou que a ideia de enunciado foucaultiana tragcava uma diagonal mais proxima
da musica por possibilitar uma dispersdao de acontecimentos e uma plasticidade que seria
o inverso da rigidez do discurso do significante. Coube a Deleuze investigar a relacdo da
musica serial de Boulez com a filosofia de Foucault, mostrando que as formas e as
matérias estdo presentes em varios contextos, seja na musica, seja na metalurgia, de
qualquer forma, sera visivel “a forma de um desenvolvimento continuo que tende a
substituir a sucessdo das formas” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 87). Deleuze vai
mais longe e, ao comentar sobre a relevancia do compositor austriaco Anton Webern?
(1883-1945), notou que o seu estilo dodecafonico expressionista explorava um mundo do
microcosmo, uma dimensdo diagonal, que estava muito proxima da linguistica e do estilo
da escrita foucaultiana. A musica, portanto, ndo estaria encerrada em algum significado
objetivo ou racional, ndo sendo necessaria a existéncia de proposicdes, frases e
performance verbal para a efetivagdo de enunciados®. As condigdes de produgdo de
enunciados numa perspectiva musical estariam marcadas pela singularidade e ndo se
reduziriam a uma ocorréncia linguistico-discursiva, mas ela seria a propria enunciagao.
A musica seria o desejo que carrega uma transparéncia calma, profunda, indefinidamente
aberta. Ela seria antes de tudo uma criacdo ligada a escrita e ao pensamento. Para Rorich
(2006), Deleuze, aprofunda o tema ao desenvolver o conceito de logica atonal para

compreender o interesse de Foucault pela musica serial:

De fato, a nogao de logica atonal de Deleuze mostra como os corpos de
enunciados em diferentes epistemes tem a mesma relago entre si, assim
como as diferentes manifestagdes de series numa composicdo
serial.(RORICH, 2006, p. 296)

Se uma das tarefas principais da arqueologia era desprender-se das categorias
tradicionais dos discursos, o mesmo nao pode ser dito da musica, pois o que foi dito,

escrito, repetido, elaborado, estaria dissipado na sonoridade e na singularidade. E

2 Boulez (2008, p. 324) ao comentar sobre Passacaglia Opus I de Webern, notou que ela revela uma “forte
liga¢do com a tradi¢do pos-romantica, especialmente com Mahler de quem ira conservar, por toda a vida,
uma lembrancga fiel [...] No entanto, a partir do Opus 5, o génio de Webern se revela sem precedentes tanto
pelo radicalismo dos pontos de vista quanto pela sensibilidade inovadora”

3 Para Castro (2016, p. 137), “Foucault aponta que ndo todos os enunciados possuem a estrutura linguistica
da frase”.
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importante lembrar que Deleuze, assim como Foucault, estava proximo do Domaine
Musical, grupo de compositores modernos liderado por Pierre Boulez, entre as décadas
de 1950 e 1960*. Suas andlises musicais podem ser lidas no capitulo O Liso e o Estriado
em Mil platés - Capitalismo c Esquizofrenia (1997), ensaio que tratou da nocdo
bouleziana de tempo e da musica de Boulez como uma exploracao dos espagos sonoros e
musicais.

O texto a seguir trata dos aspectos que aproximam a escrita de Michel Foucault
da musica, tendo como referéncia os compositores e regentes que fizeram parte da
formag¢ao musical do filésofo. Embora ndo exista uma dimensdo exata sobre o impacto
da musica na filosofia de Foucault, ¢ importante destacar alguns exageros do proprio
filésofo quando afirma que a musica atonal foi uma descoberta mais importante que a
obra de Nietzsche, que, ao contrario da musica, comparece com mais frequéncia em sua
filosofia. No mais, no conjunto de textos foucaultianos, a musica foi a forma de arte que
recebeu menos atencao do filosofo. No entanto, a discussdo proposta tem o objetivo de
mostrar que a musica ndo esta distante de abordagens sobre a linguagem e o discurso,
mostrando que, em muitos casos, hd uma coincidéncia de temas com as obras dos
compositores.

Ha uma especificidade nas escolhas de Foucault, considerando-se que parte dos
compositores esta ligada a Segunda Escola Vienense, que incluia o compositor vienense
Arnold Schoenberg e os seus alunos Anton Webern e Alban Berg. Esses compositores
faziam parte do Movimento Serialista, que foi considerado a nova musica feita apos a 2°
Guerra Mundial, tornando-se um movimento internacional que contaria com colaborac¢do
de nomes importantes da vanguarda francesa, como Edgard Var¢se, Pierre Boulez,
Olivier Messiaen e Jean Barraqué. O movimento serialista também causaria repercussao
na Alemanha, onde encontramos o compositor Karlheinz Stockhausen. Dos compositores
e regentes citados, destaco a importancia do musico francés Jean Barraqué na obra do
filosofo francés, por sua capacidade de criar imagens sonoras dos poemas de F. Nietzsche
reunidas nas pegas de Sequence e um ciclo incompleto de composi¢des para o poema-

romance A Morte de Virgilio, de Hermann Broch, obras indicadas por Michel Foucault.

* Deleuze também fez audicdes de cinco composicdes na IRCAM (Institut de Recherche et Coordination
Acoustique Musique), local onde também palestrou sobre musica. Deleuze entendia a musica como um
pensamento estimulado por percepgdes e sensibilidades. Quanto a Foucault, ele se aproxima do grupo sob
a influéncia de Jean Barraqué.
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O trabalho de Barraqué foi crucial para que o filé6sofo rompesse com o siléncio em relagao
a musica que percebia entre alunos e colegas intelectuais, e se afastasse de um passado
fincado na tradicdo francesa do marxismo e fenomenologia, alargando os seus
conhecimentos no campo da linguagem.

O texto também trata da importancia do encontro ins6lito do compositor Gustav
Mahler com as discussdes filosoficas de Michel Foucault, o que foi marcado por
coincidéncias de temas, como autoria, morte e linguagem. Alerto, desde o inicio, que,
embora ndo existam textos do filésofo sobre o compositor, apenas admirag@o, ndo se trata
de uma especulacao cientifica ou fortuita, mas uma forma de mostrar que Foucault tinha
uma simetria com a sonoridade metafisica do compositor austriaco. O que aproxima
Foucault de Mahler ndo ¢ esse denso sujeito psicoloégico, mas a musica que vibra no
apagamento do autor Mahler. Nao lhe despertariam atencdo no compositor os seus
arroubos coléricos, as explosdes temperamentais, as sucessoes de mortes familiares, as
insOnias interminaveis, as circunstancias infelizes e a desassossegada sexualidade com
Alma Mabhler>. O que interessaria a Foucault € o “eu” e as contradi¢des que transpdem 0s
limites de sua musica.

A aproximacao de Foucault com a musica atinge o seu dpice com o interesse pela
obra de Pierre Boulez, que fez parte de um grupo de compositores franceses que
internacionalizaram o movimento serialista. Schonberg (2010) atribui a Boulez “a
orquestra¢do padrdo da musica serialista”. Em 1946, ele coordenou o [Institut de
Recherche et de Coordination Acoustique/Musique, mais conhecido como IRCAM.
Boulez foi o fundador dos concertos vanguardistas do Domaine Musical em Paris e foi o
responsavel pela Filarmonica de Nova York de 1971 a 1978. Boulez foi discipulo de
Schoenberg e admirador de Anton Webern, tornando-se uma das figuras mais importantes
da estética musical moderna do século XX. Os dois textos mais conhecidos sobre a

relagdo entre Foucault e Boulez sdo 4 Tela Atravessada (1982) e a discussao de ambos

> Nio se separa judaismo de assuntos como género, sexualidade e masculinidade em Mahler. Na visdo
antissemita, homens judeus eram “frageis e inferiores” como as mulheres. A sua musica também sofreu
criticas antissemitas e era vista como fragil, inferior e feminina. Arkle (2024, p. 159) lembra que o livro
Sex and Character (1903), de Otto Weininger “Decidamente uma perspectiva de género na critica
antissemita, ao equiparar as mulheres aos homens judeus e censurando-os pela sua inerente fraqueza,
inferioridade e feminilidade” .
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os autores sobre musica em A Misica Contempordnea e o Puiblico® (1983). O objetivo é
entender por que a obra musical de Boulez representou para Foucault um combate as
formas e a ruptura com estéticas musicais que o precederam, podendo também ser visto
como um espelho sobre si mesmo e o seu papel no campo da filosofia. Boulez comparece
na obra de Foucault num rol de pontos de convergéncia sobre a relacdo da musica atonal
com as imagens, sons, palavras e enunciados, o que estd muito proximo também do
projeto de S. Mallarmé e René Char. Essa convergéncia ¢ descrita por Rorich (2006)
como uma inassimilabilidade de ambos os autores pelo discurso.

Algumas meng¢des sobre musica popular norte-americana, como o jazz e o rock,
além da paisagem sonora do mundo moderno, sdo discutidas por Foucault como gostos
culturais que possibilitam novas formas de sentir e viver a vida e convergem com algumas
questdes colocadas por Adorno e Horkheimer sobre as simetrias entre Stravinski e
Schonberg nas obras A Industria Cultural, Dialética do Esclarecimento e Introdugdo a
Sociologia da Musica.

Iremos observar que a musica popular moderna, para o filésofo, estava muito
préxima de uma ideia convencional sobre os impactos do consumismo na musica. E
importante lembrar que Foucault conhecia a musica popular difundida em radios e tvs e
estava proximo de diretores, como Rainer Werner Fassbinder, que também gostava de
cultura pop norte-americana, a exemplo do que pode ser observado na danga sedutora, no
filme Faustrecht der Freiheit (1975), ao som do country-rock One Night, de Dave
Bartholomew, Pearl King e Anita Steiman, interpretado por Elvis Presley.

Vé-se, desde ja, que, para Foucault, a musica e a escrita sdo inseparaveis, o que
atesta uma sensibilidade musical que também se aproxima de algumas discussdes feitas
pela Escola de Frankfurt sobre o conceito de esclarecimento de Theodor W. Adorno e
Max Horkheimer, no capitulo Ulisses ou mito e Esclarecimento, da obra A dialética do
esclarecimento, publicada em 1947, tema que também foi discutido numa outra
perspectiva por Maurice Blanchot, no capitulo O encontro do imagindrio da obra O Livro
por vir (1959). As vozes sedutoras das sereias, que cantam em Ulisses de Homero, e
analisadas por Adorno e Horkheimer, ndo transformaram a musica numa arte inacessivel,

mas num campo prazeroso de reflexdo sobre as poténcias miticas, formas sonoras e

® Trata-se de um texto que reproduz a fala de um evento promovido por Boulez no Institut de Recherche et
de Coordination Acoustique/Musique em 1983, com as participa¢des de Gilles Deleuze e Roland Barthes.
A pedido de Boulez, o texto foi revisitado por Foucault.
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contetidos que estdo presentes em obras musicais. Ou seja, a musica ¢, para o filésofo,
um processo acumulativo que desperta constantemente novos pontos de interesse.

A escrita parte da premissa de que, em alguns textos, o filosofo pensou a filosofia
por meio da musica, tratando a musica e a filosofia ndo como duas entidades distintas e
separadas, mas como uma possibilidade de pensar as formas e os enunciados. Se levarmos
em conta, conforme Eric Rohmer (1997), que a musica francesa era a prima pobre de uma
cultura que ocupava um lugar negligencidvel, na cultura francesa, tendo o visual e a
literatura como tendéncias importantes na cultura francesa, por outro lado, ¢
inquestionavel a inquietagdo que a musica produziria, em Michel Foucault, ao transporta-
lo para uma dimenséo que ele chamaria de belezas enigmaticas. E o proprio Foucault que
afirma que a musica representou um papel tdo importante quanto o de Nietzsche. Se os
seus olhos sempre estiveram abertos para as cores, formas e composi¢des dos espagos na
pintura, a musica, sem davida, o inspirou em algumas no¢des musicais que foram

apropriadas e utilizadas conforme as suas necessidades filosoficas.

1 - DER MAHLER!

Serd que é preciso morrer primeiro, para que
depois as pessoas nos deixem viver? — Gustav
Mahler

Era com a expressdo entusidstica Der Mahler! que os cocheiros de Viena,
carregados de turistas, referiam-se ao pianista, compositor, regente e administrador
austriaco Gustav Mabhler, que, por dez anos, trabalhou incansavelmente na administragcdo
da Opera de Viena. Os cocheiros referiam-se ao ritmo tenso e incessante de trabalho de
Mabhler, que afirmava que a Unica coisa que podia fazer na vida era trabalhar. “Perdido
em seu trabalho, a vida simplesmente passava por ele” (SCHONBERG, 2010, p. 516).
Mahler considerava esse momento como a analogia de uma mosca presa numa teia de
aranha, que lutava para escapar e continuar vivendo, mas, como nao conseguia escapar,
a sua vida definia-se nesse ciclo interminavel de Sisifo, que se revolvia no seu interior.
Para a sua esposa, Alma Mahler, ele era um motor superaquecido e um individuo

obcecado pelo trabalho.

Quando o conheci, ndo havia mais o que mudar nele. Sua fragil
constituicdo, ele a exauria trabalhando muito e com indisfarcada
ambicao. Nao tinha sossego nunca, em lugar algum. Por toda a parte,
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atormentava-o o medo de desperdigar tempo de trabalho (MAHLER,
1988, p. 35).

Ap0s oito décadas, no amplo apartamento de Michel Foucault, situado na rue de
Vaugirard, em Paris, Lindon e Foucault iniciavam uma audi¢do de Mahler, num espago
que o filésofo chamava de recanto Mahler, uma referéncia direta ao autor de Wunderhorn
(4 Trompa Magica, 1895-96). Mathieu Lindon escreveu, em Ce qu ‘aimer veut dire (2014,
p. 65), que o espaco também poderia se chamar de ninho do amor, que lembraria um tipo
de conforto familiar regado com viagens de acido lisérgico. O fato ¢ que o maestro titular
da Opera Imperial de Viena nunca foi uma ocasionalidade artistica na vida de Foucault.
Pode-se dizer que as audigdes de Mahler eram um momento prazeroso do filésofo, que
muito se assemelhavam as celebracdes lisérgicas descritas por Burroughs em The Naked
Lunch (1959), as quais pareciam abrir as comportas do inconsciente e culminavam com
uma linha diviséria entre dois mundos. “Da mesma forma que ndao podemos dizer somos
"contra a musica, ndo podemos dizer que somos contra as drogas” (FOUCAULT, 2004,
p. 15).

Foucault tinha uma atitude critica em face a musica classica contemporanea,
contudo, ele nunca escreveu as suas impressdes sobre a musica de Mahler. No entanto, é
indiscutivel a existéncia de uma atracdo de Foucault por Mahler, um sentimento de
respeito pela sua musica, como se as audigdes de Mahler proporcionassem uma viagem
psiquica prazerosa e funcionassem como uma valvula de escape para se pensar a escrita
e as palavras indiziveis. A musica de Mahler era como um estado emocional, uma reagao
de magia e mistério, um risco diante da indetermina¢@o de novos discursos e enunciados
que vibravam a palavra sem provocar enunciagdes. Mahler, esse compositor fugidio, ndo
nos d4 uma imagem clara do mundo ao redor, mas uma pagina em branco, sobre a qual
reagimos com uma atitude transgressiva.

Mas o que a obra de Mahler diz a Foucault? A principio, a existéncia dos acasos
que tecem os fios da escrita musical de Mahler. As suas antinomias e a sua perspectiva
do improvavel se esfumagariam na sua musica, como nos dados mallarmaicos, expressao
cunhada pelos irmaos poetas Campos e Pignatari (1991) para denunciar as limitagdes da

linguagem discursiva’. Ha uma poética musical em Malher, que esta proxima da poética

7 Segundo Augusto de Campos: “Mallarmé é o inventor de um processo de organiza¢do poética cuja
significagdo para a arte da palavra se nos afigura comparavel, esteticamente, ao valor musical da série,
descoberta por Schoenberg, purificada por Webern, e através da filtracdo deste, legada aos jovens
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de Stéphane Mallarmé (1842-1898), e que ndo se limita as imagens, temas e retoricas. A
principio, ¢ preciso assinalar que Mallarmé, assim como Nietzsche, foi testemunha da
episteme que se formou no inicio do século XIX, conforme foi assinalado por Foucault
em Monstruosidades da Critica (1971). Mallarmé foi contemporaneo de Saussurre e
Nietzsche, tendo se preocupado com a problematica da linguagem pura e da fala na
poética moderna. E essa sensibilidade moderna antidiscursiva que Foucault sente ao ouvir
Mabhler, de que a linguagem musical seria uma forma de se aproximar das coisas que ndo
compreendemos e sobre as quais nem pedimos uma explicagdo. A linguagem existiria
independentemente do seu significado. O que mais poderia contestar ¢ confundir a
linguagem do que a musica? Mallarmé explica que as palavras sem significado colocaram
questdes que estdo além da literatura e dos livros, as quais sombreiam com as questdes
musicais®. Afinal, havia uma pergunta que estava sempre suspensa em Mallarmé e que
seria reproduzida por Foucault’: o que ¢ a linguagem e o que é uma palavra que fala na
sua materialidade? Foucault entendeu que, depois de Mallarmé, a linguagem da literatura
“ndo se define por aquilo que ela diz, nem tampouco pelas estruturas que a tornam
significante” (FOUCAULT, 2014, p. 218). Foucault percebeu que, a partir de Mallarmé,
as palavras materializam-se como coisas e que as musicas reverberam nas palavras. Para
Foucault, isso ocorre quando a linguagem se aproxima da morte do autor, o que ele chama
de pensamento impensavel, de uma experiéncia da finitude da palavra dita. “Ja se sabia
que a palavra é a inexisténcia manifesta do que ela designa, sabe-se agora que o ser da
linguagem é o visivel apagamento daquele que fala” (FOUCAULT, 2013, p. 244).

Se pensarmos em musica, 0 ato de compor uma musica ndo significaria apenas
dizer algo sobre si mesmo, como se estivesse oscilando o eu interior e o eu exterior, mas
seria uma resposta ao incompreensivel que nao pode ser retratado por palavras vindas da
literatura realista, naturalista e jornalistica, tdo combatidas por Mallarmé. Se o poeta

francés jogou os dados e ndo encontrou Deus, ¢ porque se deparou com os acasos € uma

compositores eletronicos, a presidir os universos sonoros de um Boulez ou um Stockhausen” (CAMPOS
etal., 1991, p. 23).

& Mallarmé se preocupou com “as novas maneiras de ser das palavras e das coisas” (FAUSTINO, 2004,
p- 159). Como poeta, ndo respeitou a sintaxe tradicional, e “faz dela o que bem entende e associou as
palavras a sua maneira renovando a lingua e criando objetos verbais” (FAUSTINO, 2004, p. 170).

9 As consideragdes de Foucault sobre a falam sio influenciadas por Mallarmé. “4 fala, eminentemente oral,
se compde no tempo, atraves do tempo e tendo o tempo como um elemento de sua propria estrutura. Ela
evanesce no ar na medida em que o tempo negativamente a dissolve, ja a escrita, as letras, permanece no
papel, alcanc¢a a realidade” (AGOSTINHO, 2018, p. 97).

22




P/A\ R/A\_P\XE V.11, N. 10 (2025)

musicalidade da linguagem revolvidas pelos poetas da palavra. J& Mahler encontrou na
musica um Deus incompreensivel despido de fé e com o olhar perdido no nada e no caos
da cria¢do'?. Como diria Liberman, Mahler “tem fé na vida, mas vive cara a cara com o
nada” (LIBERMAN, 2010, p. 142).

Ha em Mahler e Mallarmé uma relagdo complexa do eu com a linguagem. Em
ambos, a linguagem ndo se reduz a uma relagdo do homem com o mundo, mas ao
movimento profundamente ambiguo, a uma condi¢do em que a linguagem ndo se limita
a sua significacdo e aos espagos estritos como o livro e as salas de concerto. Num sentido
mais proximo da obra de Barthes, ela encerra diversos sentidos. Se pensarmos em Mahler,
nada se enuncia claramente na sua audicdo, pois, se a musica se enuncia por sons, ela
também conduz ao siléncio!!, ou seja, nem tudo esta contido na musica e nem tudo esta
contido na linguagem. E nos confins da linguagem que se manifesta o ser humano que se
manifesta como ser da musica e da escrita que fala com as palavras.

O que aproxima Foucault de Mahler ndo ¢ esse denso sujeito psicologico, mas a
musica que vibra no apagamento do autor Mahler. Nao lhe despertam atencdo no
compositor os seus arroubos coléricos, as explosdes temperamentais, as sucessoes de
mortes familiares, as insOnias interminaveis, as circunstancias infelizes ¢ a
desassossegada sexualidade com Alma Mabhler. O que interessa a Foucault € o “eu” com
as suas contradi¢cdes que transpde os limites de sua musica. Trata-se, portanto, de uma
ideia mallarmeana de lance de dados que ndo aceita a ideia de que um significado
profundo sera revelado no processo de criagdo artistica, ou de que a vida nos dé todas as
respostas, sentidos e significados da relagao autor/obra. O que importa é que nada abolira
o acaso da vida e dos elementos que sombreiam o processo criativo.

Com efeito, sdo os acasos da existéncia que irrompem no processo criativo
musical, que fazem de uma obra uma sucessao de acontecimentos que tomam vida propria
e alteram o processo de significagdo da linguagem. Segundo Foucault, essa ideia de
acontecimento como fruto do acaso, muitas vezes, ¢ limitada por comentarios, jogos de

identidade e por formas de repeticdo discursivas que quebram o aspecto dialético do

10 Para Alma Mahler, “o acaso nunca vem por acaso”, mas por obra do destino.
O siléncio ja foi descrito como a Cor do Som e foi amplamente explorado por John Cage em sua pega
4°33”. A referéncia as cores nao é ocasional. O siléncio seria como uma moldura em branco, como as telas

em branco de Robert Rauschenberg. “O siléncio em musica classica ocidental tradicional é como a
moldura para os sons” (OLIVEIRA, 2020, p. 78).
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discurso. Pensar na musica ¢ pensar em sua forma dialética, na auséncia de uma sintese e
numa experiéncia sensivel do pensamento. E como se a musica tirasse o discurso de uma
condig¢ao de inércia ¢ fixidez.

A linguagem musical seria uma miriade, que, a todo o0 momento, estaria mudando
os seus sentidos numa sucessao de acontecimentos que se revolvem nas suas contradi¢des
e singularidades. Nada mais musical e mallarmeano que a afirmacao de Foucault quando
afirma que os acontecimentos suspendem a soberania do significante ao multiplicar as
possibilidades de sentido.

Como ouvinte habitual de Mahler, Foucault aproxima-se das harmonias cosmicas
e anticonvencionais do regente austriaco. Foucault nunca teve uma imagem definitiva do
compositor, que, na vida real, parecia pressentir uma estupidez dos seus atos e um
catolicismo exacerbado, além do receio constante e doentio de uma morte a espreita por
todos os lados'?.

O que Foucault absorve da musica de Mahler sdo os acontecimentos que vibram
aleatoriamente nas multiplas possibilidades discursivas de um ser que nunca se estabelece
de forma inerte. Trata-se de uma musicalidade discursiva que, devido ao carater abstrato,
sugere novas formas de inteligibilidade da linguagem. A musica, portanto, flui sem
requerer uma compreensdao ou uma clareza na sua constru¢do. O seu objetivo ndo € a
busca do sentido e a limpidez discursiva, mas um alargamento das possibilidades da
linguagem. Sendo assim, a musica para Foucault ndo ¢ uma experiéncia que conduz a
incompreensao e a obscuridade, mas € uma experiéncia que coloca as pessoas em sintonia
com os acasos que se modelam no curso da historia. A musica diz respeito a linguagem,
a existéncia, ao devir e a fala que compde no tempo. Como diria Foucault, inspirando-se
em Mallarmé: “quem fala é a propria linguagem” .

Mabhler conversava através de sons e, nesse sentido, isso coincide com o0s
interesses do filosofo por estruturas formais e progressdes harmonicas, mas também com
a ideia de que a musica expressa formas, enunciados e formacdes discursivas que também
sdo submetidos as regras, leis e regulagdes. Se, para Deleuze, os enunciados sdo musicais,
¢ porque eles ndo representam os conteidos do mundo, mas retratam acontecimentos e

notas que se fragmentam como as palavras rachadas de Roussel. Portanto, no discurso

12 Alma Mahler dizia que “Mahler raramente passava por uma igreja sem entrar. Mas sua devogdo
provocava minha resisténcia. Seu amor pelo misticismo catolico também era muito profundo” (MAHLER,
1988 p. 18).
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musical, os signos sao arbitrrios e o sentido nunca se apresenta de forma clara e gratuita.
As sonoridades opdem-se aos seus significados ou podem criar novas significagdes a
partir de suas sonoridades. Portanto, ndo ha uma soberania do discurso, das palavras e das
coisas, mas enunciados que se esfumacam em sons e “despista todos os seus signos de
sua individualidade particular” (FOUCAULT, 2013, p. 273).

O fato ¢ que as reflexdes sobre a linguagem e a fun¢do do autor no campo da
musica nunca foram efetivadas por Foucault. Em 1970, numa versdao modificada do texto
O Que é um Autor?, apresentada na Universidade de Buffalo (Estado de Nova lorque),
Foucault perguntou-se sobre o que seria um autor no campo da pintura e da muasica. Em
principio, isso poderia significar diferentes fun¢des de autoria para diferentes areas de
conhecimento, além da constatacdo de que existiria uma ordem do discurso propensa a
criar novos discursos. Foucault ndo se refere aos grandes autores literarios e sequer aos
textos religiosos candnicos, mas aos autores fundadores da ciéncia ou fundantes de
discursividades. Se essa tese vale para a ciéncia, ndo valeria para os grandes autores
literarios e musicais que seriam sempre autores do seu proprio texto. A estrutura interna
de um discurso literario limitar-se-ia a semelhanca, a analogia, a utilidade e estrutura do
discurso, enquanto os grandes textos cientificos possibilitariam uma “infinidade de
discursos” que poderiam se transmutar em outros discursos, em obras que se afastariam
das concepcgdes dos seus proprios fundadores. Exagero a parte, ¢ improvavel que
escritores, como Fiédor Dostoiévski, Marcel Proust e Franz Kafka, pudessem apenas ser
lembrados por analogias e ndo por abrirem espagos para novas discursividades.

Gustav Mahler ndo ¢ um autor que precede a obra, mas se aproxima da
problematizagdo'® do que seria a fungdo do autor no campo da musica e no mundo dos
discursos, no sentido de que o autor ndo ¢ uma fonte inesgotavel de significados. O devir
da fatalidade, presente no autor Mahler, poderia parecer a Foucault fugaz, enigmatico e

paradoxal. Ndo interessava a Foucault a individualidade particular de Mahler!* ¢ nem a

13 Recorro a Judith Revel (2005) para justificar a utilizagdo do termo problematizagio. Em Foucault, o
termo refere-se a um conjunto de praticas discursivas e nao discursivas que entram no jogo do falso e do
verdadeiro.

4 Mahler era o tipo inquieto, irritado, neurético, antissocial. Parecia em guerra com o mundo e questionou
a sua existéncia por toda a vida. Como regente, repreendeu musicos ¢ teve atitudes coléricas na Filarmonica
de Viena. No mais, “repetida vezes, rejeitava desafios para duelos, que lhe faziam os musicos”
(JOURDAIN, 1998, p. 250). Harold Schonberg (2010) relata que Bruno Walter se inquietava com as
perguntas de Mahler. “De onde viemos? Para onde nossa estrada nos leva? Terei eu realmente desejado
esta vida?.
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ideia de expressao do autor na obra, mas, antes de tudo, a sua impessoalidade, a estrutura
e a arquitetura de uma obra que dizia por si mesma na sua existéncia sonora e nas suas
relagdes internas. Portanto, a proximidade com a musica de Mahler ndo ¢ atribuida a
biografia pessoal, a psicologia e as caracteristicas subjetivas do autor, nem as obsessivas

ilusoes de eternidade de um

homem fragil, pleno de perplexidades, de ambivaléncias inevitaveis, de
encontros sempre adiados, de um ‘sim’ ¢ ‘ndo’ que o procurava o
absoluto no tempo religiosamente fugaz de um acorde, ou de um beijo,
ou de uma transitoria libertagdo progressiva (LIBERMAN, 2010, p.
10).

Mas como pensar no autor de mil faces, Mahler, conhecido por ser um devorador
de livros e o fundador de um clube literario, que tratava a religido como uma “emocao
transcendental”, que amava Richard Wagner, Schopenhauer, a filosofia nietzscheana e
lendas como a de Tristdo e Isolda? Por que Foucault o admirava? Parto da premissa de
que a admiracao de Foucault por Mahler repouse numa possibilidade filoséfica de pensar
os discursos e a propria no¢do de autoria na musica. Mahler foi o regente das antinomias
que nao se deixou capturar como autor e discurso. O par autor/obra, portanto, nao cabe a
Mahler, que sentia e expressava suas antinomias pela mésica. E na muisica que ela algava
voos cada vez mais ousados. E esse Mahler fugidio e efémero que se enuncia para
Foucault que, ao contrario de Freud, ndo era indiferente a musica.

Como autor, Mahler fugia dos seus fantasmas interiores. Liberman (2010) afirma
que Mahler era fugidio e dialético e sua obra expressava uma totalidade metafisica, um
fogo metafisico que se insinuava no religioso. Sua obra expressava uma
transcendentalidade metafisica, um catolicismo antidogmatico e a auséncia de um Deus
onipotente, todavia, estava envolta por uma tristeza que paradoxalmente escorria
alegremente em suas composicdes. E como se suas composi¢des expressassem uma
dialética emocional impressionista baseada na experiéncia perceptual de sentimentos,
como se a sua atitude subjetiva substituisse a “ suposta realidade estavel pela fugacidade”
(DENVIR, 1976, p. 3).

Mabhler, portanto, ndo se confunde com representagdes miméticas da realidade ou
com expressoes subjetivas, as mesmas que Susan Sontag afirma persistirem em
expressoes subjetivas da realidade no formato de conteudos e afirmacdes do artista. “O

que X esta tentando dizer é..., o que X disse é..., e assim por diante” (SONTAG, 2020, p.
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17). As suas composi¢des ndo seguem os principios da representacdo. Foucault ndo o
ouve como um espelho da realidade, mas algo que se dissolve no ar sem deixar rastros!®.
Jé as representagdes deixam marcas, trilhas, pegadas, pistas e rastros. Isso significa dizer
que, em Mabhler, existe devir, mas ndo existe uma forma do ser. Mahler rompe com a
representacdo. Ele ¢ indefinido e esta na ordem da dissolugado e da transformacao.

A musica de Mahler ¢ antes de tudo o que da uma voz ao silenciado e que desperta
ou silencia o som, operando como acontecimentos sonoros que ndo selam uma
representatividade e a soberania do significante, mas estdo incessantemente se
transformando e se recriando. O impacto de sinfonias, como 4 Quarta Sinfonia (1900),
efetiva-se num contexto subjetivo que ndo se confunde com a representacdo de um
sentimento'®, mas com a descontinuidade sem significagdes prévias. A linguagem
musical estd além das representagdes. “Como ndo podemos dizer precisamente onde
comeg¢am e terminam tanto a musica quanto a linguagem, o elo entre as duas se torna
ainda mais obscuro” (JOURDAIN, 1998, p. 371).

Com efeito, o estilo mahlermiano seria marcado por uma circulacdo sonora de
enunciados que vibravam a sua existéncia indefinida. Mahler ndo ¢ origem absoluta de
uma obra. Como obra, Mahler sé existe na paradoxal pulsacdo dos sons e ruidos que
sempre responderdo as perguntas que nunca foram feitas. Ao se tornarem sonoros e
vibratorios, os enunciados musicais tornam a sua existéncia perceptivel ao mundo,
assumindo o papel de intérpretes do siléncio, que “remontando seu proprio discurso |[...]
fala na dire¢do dessa auséncia” (FOUCAULT, 2014, p. 200).

Outras questdes sao consideradas: como, em Mahler, o prazer poderia vir de um
sentimento de morte? Foucault conhecia as tragédias familiares que cercaram Mabhler.
Mahler, como autor, tateia a morte e a exorciza em obras, como Ich bin der abhanden
gekommen (Eu me perdi no mundo), pensando em defuntos de cardeais que repousavam
nas “pedras planas nas igrejas, as mdos cruzadas sobre o peito, os olhos fechados”

(MAHLER, 1988, p. 22). A morte ¢ uma companhia constante; Alan Berg fala da

15 Camila Jourdan observa que em Foucault o “O discurso tem o cardter do acontecimento, ou seja, ele se
distancia da representacdo, que é sempre secundaria, e ndo uma verdade direta, e se efetiva sempre no
ambito da materialidade” (JOURDAN, 2019, p. 52).

6 E preciso lembrar que parte das obras tedricas do século XVIII consagravam-se a retérica musical
“extensos capitulos, pois os termos técnicos da retorica eram aplicados também a musica, Dispunha-se de
um repertorio de formulas fixas (figuras musicais) para a representa¢do dos sentimentos e para as
“expressoes retoricas”’, uma espécie de vocabulario de possibilidades musicais” (HARNONCOURT,
1988, p. 152).
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presenga quase fisica dela em sua Nona Sinfonia, cuja escrita musical transcende os
principios religiosos do compositor. “Uma obra de arte da qual se percebem os limites
exala um odor de morte” (MAHLER apud LIBERMAN, p. 26). Como nos diz Foucault,

a respeito do anonimato transcendental da escrita:

a escrita um estatuto originario ndo seria uma maneira de, por um lado,
traduzir novamente em termos transcendentais a afirmagao teologica do
seu carater sagrado e, por outro, a afirmagdo critica do seu carater
criador? (FOUCAULT, 2013, p. 275).

Pecas, a exemplo de Das Lied von der Erde, Polka mit inem Trauermarsch als
Einleitung; paradeiro desconhecido) e As Klagende Lied (Cang¢do do lamento), traduzem
as vertiginosas pulsdes de morte de Mahler, emparedado em suas frustragdes, perdas de
familiares, soliddo, angustia, obsessdes ¢ desmantelamento do meio externo. Muitas
dessas composi¢des foram inspiradas no folclore austriaco e em poemas populares que
reestruturou e reescreveu, como 4 Trompa Magica - Des Knaben Wunderhorn, dos poetas
Ludwig von Arnim e Klemens Brentano!”. Mas também escreveria pegas, como O osso
que canta, baseada num conto de Grimm e em cantos populares da Boémia e da Moravia.

Foucault admirava as longas sinfonias de Mahler e a sua proximidade com
Richard Wagner, compositor alemao que dizia que a inspira¢do era como tirar leite de
uma vaca, diferentemente de Mozart, também admirado por Foucault, que dizia que a
inspiracdo se assemelhava a uma porca urinando. Nao se deve esquecer que Mahler
venerava Wagner. O autor de O Idilio de Siegfried (1870) dedicou-se a escrever suas
impressdes sobre a montagem de Boulez de Tristdo e Isolda do compositor alemao.

O anticonvencionalismo de Mahler pode ter despertado em Foucault uma
inquietacdo silenciosa feita de assombro, siléncio e emog¢do, pois a musica também ¢
composta de siléncio. E o siléncio fazia com que ele pensasse sem palavras e, talvez,
meditasse. Shaffer (1991) lembra que toda musica ¢ carregada de siléncio; também que
Webern levou o siléncio ao limite, enquanto Cage negava a sua existéncia dizendo que o
siléncio era uma caixa de possibilidades. O siléncio ndo pertence a nenhum lugar e esta
presente inclusive na morte. O siléncio, no sentido estrito, ¢ impossivel. “Tudo pode

acontecer para quebra-lo” (SCHAFER, 1991, p. 71).

7.0 envolvimento musical de Mahler com as poesias de Arnin e Brentan foi de tal extensio que se pode
falar de uma contribui¢do nio apenas musical, mas também poética, ao ponto de ser lembrado como um
dos autores de Des Knaben Wunderhorn.
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Havia, na musica de Mahler, a simbiose de elementos metafisicos, misticos e
religiosos. Foucault sabia que Mahler ndo esperava de Deus respostas concretas. Mahler
o conduz ao dubio e as alternancias misticas, ao siléncio absoluto, quase religioso, que
inquieta a alma. Nao ha nada para se alcangar ou decifrar. Se o ato de escrever nem sempre
resulta na compreensdo e numa ideia definitiva, se a escrita se esfarela e se esfacela na
historia, por outro lado, a musica o conduz ao deleite incompreensivel das emocdes
nebulosas que se abrem a outro mundo. Nem tudo pode ser compreendido ou ser dito por
palavras. Oscar Wilde tinha esse sentimento ao ouvir Chopin. “Apds tocar Chopin, sinto-
me como se tivesse chorado por pecados que nunca cometi e pranteado tragédias que
Jjamais vivi” (Wilde apud Jourdain, 1998, p. 404).

Foucault conhecia a historia da Austria, os reconditos intersticios e limites da
experiéncia humana em estabelecimentos, como casas de caridade, congregacdes
religiosas, ordens hospitalares e de cavalaria destinados ao internamento de loucos,
criminosos, indolentes ou mesmo de leprosos pelas Igrejas de Viena. E essa ambiéncia
religiosa com os seus castigos divinos, cuja dor e sofrimento tinham como término a
salvagdo, que Foucault confrontara com as imagens auditivas mahlerianas que viajam na
histéria como objetos sonoros. Mahler ¢ a proje¢do musical que o olhar critico de Foucault
interpretou no curso A Sociedade Punitiva (1972-1973) como a “integragdo surda da
biografia no saber”, a errante irregularidade que acompanha as vidas infames. Mas a vida
de Mabhler ndo se decompos em cinzas e na brevidade. Em Mabhler, pulsam os sons que
se comunam como uma alma atormentada e uma beleza que afronta a vida abatida. E na
vida de Mabhler e na sua musica que Foucault se encontra, como a encontrou nas vidas
infames, desventuradas e obscuras de Herculine Barbin e d’Henri Legrand, vidas que
surgiram “de repente através de dois séculos de siléncio, abalaram mais fibras em mim
do que o que comumente chamamos literatura” (FOUCAULT, 2012, p. 200).

Pode-se afirmar que a tristeza genuina e a espiritualidade de Das Lied von der
Erde significaram para Foucault um exercicio metafisico, uma catarse musical quase
religiosa, clarividente e audaz. Sua profundidade ndo se deve a um texto, mas a uma
natureza estética vibratoria. Mahler ¢ o enunciado na sua forma musical com os seus
multiplos significados, sem uma forma fixa, mas que dé existéncia a um sentimento de
transcendéncia do mundo e da subjetividade infinita. Mahler foge e dilata-se na

experiéncia alucindgena do tempo que se confronta com o nada. Escutar Mahler e os seus
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recursos timbricos soava para Foucault como uma espécie de experiéncia psicologica, um
regozijo frente a beleza harmdnica. A musica de Mahler era uma experiéncia limite, um
arquivo de possibilidades, uma contraconduta de uma vida que parece ndo ter existido, a
qual Liberman (2010) interpreta como mysterium tremendum da existéncia tragica e
mistica que busca a redenc¢do por intermédio da musica.

Foucault absorve Mahler numa experiéncia que ndo estaria ligada apenas ao
prazer de ouvir musica ou a questdes estritamente musicais, como melodia, ritmo,
harmonia, metro, amplitude, timbre, fraseado e forma, mas também como se escutasse
palavras, ouvisse historias e voasse sobre uma paisagem infinita de percepgdes, a exemplo
dos trompetes que soam em A Trompa Mdagica, num clima de despedida e com um velado

sentimento de morte.

2 — JEAN BARRAQUE E A TEMPORALIDADE DA MORTE

Nada existia nela a ndo ser morte, nada que ndo
morte e mais morte! — A Morte de Virgilio —
Hermann Broch

Se quisermos caracterizar de um modo significativo a relagdo da musica com a
escrita filosofica de Michel Foucault, diremos que o tema toma a sua forma mais
nietzschiana nas composi¢des de Jean Barraqué'®, compositor francés que é tido como
uma das expressdes mais significativas e estranhas do serialismo europeu na década de
1950, movimento musical que também ¢ conhecido como serialismo, musica serial,
dodecafonismo, musica dodecafonica, musica serial dodecafbnica, termos associados ao
estilo musical criado pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg e aperfeicoados pelo
seu aluno Anton Webern, que, para Boulez, ¢ o criador do som-espago e das formas seriais
fundamentais.

A conexdo entre Michel Foucault e Jean Barraqué!® ndo foi apenas de ordem

sentimental, mas consistiu numa troca de conhecimentos que se tornaria visionaria nas

18 Algumas notas sobre Jean Barraqué apontam o desconhecimento publico de sua musica e a importancia
crucial da biografia que escreveu sobre Claude Debussy, além dos estudos inacabados da 5° sinfonia de
Beethoven, escritos que foram reunidos em Ecrits — Jean Barraqué.

19 Nao me atenho aos aspectos biograficos de Barraqué, mas pela conexdo dos trabalhos entre os dois
autores. Paul Strathern (2003) menciona a relagdo que Michel Foucault e Jean Barraqué mantiveram na
década de 1950, marcada por discussdes ‘filosoficas intensas, descontrole alcoolico e sexo sadomasoquista
— tais eram os ingredientes inebriantes desse intenso caso de amor” (STRATHERN, 2003, p. 13). Esses
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composi¢des de Barraqué?® e nos escritos de Foucault. Foucault atribuiu a Barraqué a
descoberta da musica e a aproximagdo com 0s compositores contemporaneos franceses.
Portanto, ndo se trata de especulacdes sobre a ligagao dos dois autores, mas uma tentativa
analitica de dimensionar o impacto de um filésofo numa obra musical e o surpreendente

fato de encontrar semelhancas filoséficas numa obra musical.

O primeiro amigo que tive, quando eu tinha vinte anos, era um musico.
Mais tarde, eu tive um outro amigo, que era compositor que ja é morto.
Gragas a ele eu conhego toda a geracdo de Boulez. Esta foi uma
experiéncia muito importante para mim. Em primeiro lugar porque ela
me colocou em contato com um tipo de arte que para mim ¢
verdadeiramente enigmatica (FOUCAULT, 2004, p. 47).

Barraqué apresenta-se para Foucault como uma possibilidade do entendimento da
filosofia por uma perspectiva musical. A magnitude dessa relagdo foi relatada por Didier
Eribon (1990), o qual afirma que a proximidade com a musica de Barraque significou um
afastamento da influéncia da fenomenologia e do marxismo, o que ¢ bastante visivel em
sua primeira obra publicada. Eribon mostra que Foucault estava entusiasmado com as
descobertas musicais, 0 que o levaria a repensar a importancia da musica na filosofia.

A intensa e fugaz relagdo amorosa de Barraqué e Michel Foucault resultou em
obras sinfonicas inspiradas em obras literarias, como A Morte de Virgilio®!, do escritor
austriaco Hermann Broch, e em poesias, a saber, Trois fragments, Musique du midi, De
la pitie, de la pitie e Plainte d Ariane de F. Nietzsche. Essas poesias indicadas por
Foucault, com exce¢do da obra de Broch, fariam parte da peca sinfonica Sequence®,
composta no intervalo entre 1950-1955 para voz, bateria e diversos instrumentos de uma

sinfonia. Quanto ao romance de Broch, a musica foi concebida como uma pe¢a musical

aspectos biograficos sdo também encontrados em Eribon (1989), Macey (1993) e, sobretudo, na obra The
Sea on Fire — Jean Barraqué de Paul Griffiths.

20 Em seu ensaio, Jean Barraqué: o caminho para o serialismo e as visdes estéticas da primeira metade da
década de 1950, Okuneva (2021) informa que, em 1948, Barraqué tinha produzido trinta obras, incluindo
diversas sonatas para piano, pegas para coro de capela, duas sinfonias, cdmara co-vocal.

21 A composi¢io do romance poema de Broch ¢ marcada pela fragmentagdo da escrita. A sua primeira
versao data de 1937 e a ultima versdo foi finalizada em 1940 e publicada em 1941, com a colaboragao do
escritor antifascista Giuseppe-Antonio Borgese.

22 Nas paginas que antecedem as orientagdes técnicas para a sua execugio, recomendava que a composi¢io
deveria ser tocada sem interrupgdo. Ele se referia a notagdo metrondmica que indicava o tempo de
andamento da peca musical, a qual deveria absorver a modernidade dos novos tempos, que impulsionava o
cotidiano velozmente para frente, submergindo as pessoas numa sonoridade urbana barulhenta, confusa e
ininterrupta. Em Sequence, a voz do solista ¢ equilibrada entre o que ¢ cantado, falado e instrumentalizado,
ou seja, uma variagdo tipica de notas que ¢ comum nos vibratos.
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dramatica, uma sinfonia do pdthos e da morte, que reproduziria o Ultimo dia do poeta
romano Virgilio, o qual queimaria a Eneida antes de morrer. Barraqué previu um ciclo de
composi¢des sobre as obras indicadas por Foucault, mas conseguiu finalizar apenas trés
pecas musicais das quinze obras previstas. Trata-se das pecas sinfonicas... au-dela du
hasard (1959), Chant apres chant (1966) e Le Temps restitué (1968).

Os problemas que Virgilio enfrentou ha dois mil anos transcendem o tempo e
ecoam nas obras de Foucault e Barraqué. Trata-se de uma obra que escapa da trivialidade
da beleza e transmite uma verdade artistica por si mesma, sem esbarrar numa reproducgao
crua de uma realidade politica. De fato, Paul Griffith em The Sea on Fire: Jean Barraqué
(2003) reforgaria a ideia de que o romance de Broch ndo se reduzia a uma satira ou
propaganda politica. Quanto a Barraqué, a sua musica estaria em sintonia com o tom épico
e lirico do romance, como se o romance pontuasse linhas melddicas que poderiam ser
interpretadas como uma poesia musical da morte.

O romance de Broch tornou-se uma obsessao na vida de Barraqué, que passou a
dedicar-se ao planejamento e a composic¢ao de 4 morte de Virgilio, que foi pensado para
ser um drama musical vasto sem atores e a¢do. A obra ndo chega a ser finalizada, sendo
interrompida com a sua morte em 19732,

As composigdes finalizadas sdo consideradas estudos musicais sobre a morte € o
destino da arte e do artista. E o caso das composi¢des Chant aprés chant (1966) ¢ Le
temps restitué (1957) que sdo consideradas dois fragmentos independentes no ciclo de
composi¢des previstas para A Morte de Virgilio. Barraqué explora uma sonoridade
percussiva que € alternada com o som de flauta, piano e o canto de uma soprano. A musica
exala uma circulagdo melddica, cujo efeito sonoro lembrard o som d’agua respingando,
recurso que o compositor utilizou para dar vida sonora aos elementos paradoxais de
Virgilio, como se fosse um respingar infindavel que pontua a passagem do tempo e a
proximidade serena da morte. Essa atmosfera aquatica lembrara muito os sons de dgua
do filme Stalker (1979), de Andrei Tarkovsky. E importante lembrar que a agua sempre

foi um elemento estudado por Foucault, como as aguas calmas e agitadas, vislumbradas

23 H4 mais esbogos do que pegas concluidas de Barraqué. Das doze pecas musicais planejadas por Barraqué,
apenas trés obras foram finalizadas. Barraqué pensou em cinco livros de fragmentos, quatros livros com
secdes do romance € um volume com comentarios sobre a composicao, livros que estavam concentrados
na segunda parte do romance. A Uinica obra de fato concluida foi o Concerto para clarinete, que Barraqué
descreve como um langa para a morte.
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em Aristoteles, quando associa o sonho a calmaria da alma. Ou entdo, a 4gua infindavel
que esta ligada ao universo da desrazao, de Stultifera Navis, de Hieronymus Bosch. Por
cima da agua, a escrita ¢ incerta e flui para o desconhecido. Essa liquidez da dgua seria a
desrazdo da escrita. H4 também a loucura que esta em Virgilio quando Plocio faz uma
alusdo a loucura dos poetas, em 4 Morte de Virgilio. “O poeta é precisamente o homem
ao qual foi dado refrear e dirigir a propria loucura” (BROCH, 1982, p. 205).

Das composig¢des inspiradas no romance, Chant apres chant (1966) ¢ considerada
uma reflexdo musical de Barraqué sobre a morte, que imaginava que lhe pudesse abrir as
janelas para o infinito. A morte, portanto, seria uma semente para o nascimento de outra
pessoa. A composi¢do diz respeito ao Fogo — A descida, que corresponde a segunda parte
da obra A Morte de Virgilio, cujos temas gravitam em torno da temporalidade da morte.

Mas como a musica de Barraqué reflete a temporalidade da morte que estd tao
presente na escrita de Michel Foucault?

Ao menos dois aspectos confluem no interesse de Foucault pelas musicas de
Barraqué inspiradas no poema-romance de Broch e nos poemas de Nietzsche: a psicologia
e a sua relacdo com a palavra e como essas palavras musicadas se relacionam com a vida.
Virgilio ¢ a sonoridade do inconsciente e da morte, que vibra suas inquietagdes sobre os
objetivos da arte em um momento de crise existencial. A musica de Barraqué constituiria
uma linha de fuga, a sonorizagao da morte, das palavras, do tempo e do espaco. Barraqué,
antes de Blanchot, proporcionaria a Foucault a ideia de que a relagdo da escrita com a
morte poderia ser sonora e plastica. A morte na escrita ¢ a for¢a que penetra nos corpos
como um ritual que penetra nos olhos e nos ouvidos e escarafuncha os 6rgaos. Nao se
mata o som no ar. Nao ha dor, nem tristeza, mas a episteme de um olhar cirtrgico.

Hermann pensou A morte de Virgilio como um poema-sinfonico, dividindo os
capitulos com andamentos musicais internos reconhecidos pelos simbolos da agua, do
fogo, da terra e do éter. Barraqué conhecia essas divisdes e pensou na escrita musical,
dividindo-a em andante, adagio e presto, com uma variagdo sonora ou emocional. Na sua
perspectiva atonal e vanguardista, o andamento em allegro, adagio ou presto exploraria
as antinomias do tema da morte que se misturava a outros elementos da natureza. Essa
mesma técnica musical dodecafonica, explorada por Barraqué, seria utilizada por
Schoenberg em pegas para piano na década de 1910, como Pierrot Lunaire. Schonberg

(2010) afirma que Schoenberg desejava compor musica como Kandinsky pintava os seus
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quadros, ou seja, pegas expressionistas que tentavam descrever os estados internos da
alma. Mas como se efetiva a transposi¢cao musical da morte em Barraqué?

Nicola Verzina (2006) acredita que o tempo e a morte t€ém uma relacdo direta
com a técnica de doze tons do serialismo. Refiro-me as sete notas (do, ré, mi, fa, 14, si),
mais cinco notas das teclas pretas, totalizando 12 notas, ou seja, dodeca (doze) + fonos
(sons)?*. A morte seria a dissonancia atonal que se temporaliza de maneira expressionista
como um ciclo interminavel de uma série proliferante circular, que, segundo Verzina,
assume o significado simbdlico da morte. Ozzard-Low (1989), ao comentar sobre Bill
Hopkins, que foi um dos alunos de Barraqué, afirma que Hopkins questionou o método
de proliferagdo serial de Barraqué, o qual consistia no acréscimo de mais uma série de
doze notas, que iriam se sobrepor as ordenagdes das outras duas séries de notas. “Esta
pratica diverge do ideal classico na medida em que as novas linhas produzidas divergem
da estrutura intervdlica da linha dada, particularmente quando a operagao é repetida”
(OZZARD-LOW, 1989, p. 102).

Podemos ilustrar a transposi¢do da morte em Barraqué como um ciclo da vida e
da morte, que, no serialismo, se expressa por sons descontinuos e dissonantes, um vaivém
entre a vida e a morte que parece estar sempre a beira de um abismo, mas que nunca se
consumard. Essas antinomias e interrupg¢des estdo também presentes em Foucault quando
afirma que a morte esta ligada a uma intensidade prazerosa. A morte parece ser o contrario
do que aparenta ser. “Porque o género de prazer que eu considero como o verdadeiro
prazer seria tdo profundo, tdo intenso, me submergiria tanto que eu ndo sobreviveria”
(FOUCAULT, 2004, p. 46). O fato ¢ que o tempo fragmentado, sinuoso e ciclico ¢ um
componente importante do serialismo. No serialismo, o som se desdobra através do tempo
e, assim, ele se movimenta. Ao se movimentar, ele se canaliza por meio de imagens
mentais auditivas as nossas reagdes emocionais. Podemos ilustrar isso como o sonho de
um trem em movimento com o seu som estridente. A imagem do trem nunca se da por
uma passagem na estacdo, mas sempre por um movimento de retorno e, assim,
sucessivamente. Se ele chega a estagdo, ninguém o viu chegar. Ou seja, o percurso do

trem ndo ¢ tracado pelo local de saida e chegada, podendo ser a chegada, a saida, e a saida,

24 Oliveira (2020, p. 2) afirma que ndo existe um centro tonal no dodecafonismo, ou seja, o ouvinte nio tem
“referéncia explicita de qual é a nota mais importante”.
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a chegada. Como no serialismo, o som ¢ descontinuo, de forma que ¢ dificil perceber o
comeco, 0 meio e o fim, a exemplo das execugdes performaticas de Glenn Gould.

A musica serial de Barraqué acompanha as oscilagdes de Virgilio e a sua
proximidade com a verdade da morte?. Isso ndo significa um movimento em diregdo ao
fim e & morte, mas um olhar que vé a morte como algo vivo que sempre se renasce. Como
na lei do tempo, a morte estard sempre em suspenso. Como recurso para expressar essas
ideias, Barraqué destacava os simbolos da noite para expressar a transitoriedade da morte,
a exemplo da noite estrelada, das cavernas escuras, dos fantasmas e do portail de la
terreur. Ha somente uma possibilidade de entender a importancia da claridade da vida, a
ndo ser sair da escuridao da caverna. Claridade e escuriddo surgem como dois polos que
se reconciliam, como se fossem as mesmas coisas. “Sou a escuriddo, sou a caverna que
te acolhe, para levar-te a claridade” (BROCH, 1982, p. 235).

A vida ndo ¢ vista como um caos, mas como uma poténcia que conduz a propria
vida. A morte surge como um cantico da vida. Sem o desvelamento da morte, ndo haveria
como pensar na natureza da vida. “- Preciso, portanto, perguntar-te mais uma vez, meu
Virgilio, que meta perseguiste com tua poesia, uma vez que nao devia ser o conhecimento
da vida.

- “O conhecimento da morte” (BROCH, 1982, p. 254).

Em Broch, o tempo se esvai e a morte fica sem o seu principal elemento que
viabiliza a sua existéncia. Sem o tempo, ndo hé nada que a morte possa fazer. “- 4 morte
pertence a vida. Quem conhece a vida conhece também a morte”. (BROCH, 1982, p.
254).

Sabe-se que as composi¢des finalizadas de 4 morte de Virgilio se enquadram num
periodo em que Foucault ensaiava as primeiras reflexdes sobre a linguagem no campo da
literatura e pintura. No caso da pintura, ele dizia ser a inica arte em que a sua escrita fluia
com prazer. Foucault atribuia esse interesse a uma materialidade que nao estava presente
na literatura e na musica. Contudo, quando Barraqué®® compds uma musica sobre o

romance, hd de se perguntar se Foucault pensou na possibilidade de uma materialidade

2> A técnica composicional de Barraqué aplica-se a uma interpretagio musical que é um esforgo de reunir
toda a existéncia dentro de si mesmo, como se fosse uma busca incessante de uma verdade. Na obra de
Foucault, a verdade ¢ um conceito que esta ligado a Nietzsche, sendo interpretado como uma busca da
historia da verdade e uma determinada relagdo com o discurso e os jogos de verdade.

26 Barraqué tinha 27 anos quando, em 1955, leu uma versdo francesa de 4 morte de Virgilio, traduzida por
Albert Kohn.
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musical que seria capital nos seus estudos sobre enunciados?’. E importante lembrar que
o discurso para Foucault se efetiva “no ambito da materialidade [...] ele possui seu lugar
e consiste na relagdo, coexisténcia, dispersdo, recorte, acumulagdo, sele¢do de elementos
materiais” (FOUCAULT, 1999, p. 57).

O fato ¢ que a ideia de explorar a materialidade do discurso no campo da pintura
converge com uma perspectiva contraria ao principio da representacao artistica que esta
presente ndo apenas em Mahler, mas também em Barraqué e Boulez. Essas questdes
confluem em aspectos da linguagem pictérica e musical. Essa perspectiva ¢ mencionada
por Catucci (2014), quando salienta que os textos de Foucault sobre pintura confirmam
“a eficacia visual de sua escrita”. Catucci nada diz sobre a musica, mas ¢ possivel
também pensar numa eficdacia musical de sua escrita. A leitura de Barraqué do romance
de Broch, por outro lado, representou, para Foucault, uma possibilidade de se pensar a
escrita musical. Se existem possibilidades linguisticas na pintura e na literatura, a
proposta musical de Barraqué, conforme nos informa P. Ozzard-Low (1989), combinou
técnica e estética musical. “Em A Morte de Virgilio, a fusdo entre estética e técnica pode
ter sido como uma reflexdo de um conflito na interpreta¢do da verdade no novella de
Broch” (OZZARD-LOW, 1989, p. 100).

Barraqué, portanto, conduz Foucault a uma primeira reflexdo sobre a morte. Na
sua musica, a temporalidade da morte pode ser expressa por uma sensibilidade musical
atonal, que compde uma técnica dodecafonica inventada por Arnold Schoenberg (1874-
1951), conhecida por ndo obedecer a um sentido logico narrativo ou musical, e que se
diferencia da musica tonal que ¢ marcada por uma légica das sonoridades continuas, as
quais, na auséncia de um texto, desenvolvem uma ideia musical com comeg¢o, meio ¢

28

fim?®. Barraqué desenvolve um estilo expressionista’?® sobre o qual Foucault

posteriormente iria se debrugar para escrever sobre a pintura de Manet* em 1971. E como

27 A materialidade estaria presente nos quadros de Manet, que, segundo o filésofo, foi o primeiro pintor a
explorar a materialidade dos espagos que pintava.

28 Segundo Oliveira “o atonal é identificado em uma miisica, no todo ou em partes, quando dela é
eliminado o aspecto comunicante que garante certo sentido logico narrativo. Por isso, de modo geral,
sentimos na musica atonal certa vertigem, a desorientagdo mesmo que ndo permite antecipar inicio, meio
e fim de uma ideia ou discurso”. (OLIVEIRA, 2020, p. 31).

29 A primeira vez que o termo expressionismo foi utilizado “foi no preficio do catilogo da vigésima
segunda exposi¢cdo da Secessdo de Berlim, em abril de 1911”. (DUBE, 1976, p. 20).

30 Catucci (2014) menciona duas obras sobre pintura que podem ter sido escritas por Foucault no final dos
anos 1960, mas que nunca foram encontradas. A primeira ¢ Le noir et la coleur, dedicado a Manet e outra
obra dedicada a Andy Warhol.
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se a musica, assim como as cores, fosse depositaria de ideias de um mundo tangivel que
expressava um mundo interior.

Nunca ¢ demais lembrar que Artaud dizia, em Encenagdo e a Metafisica (La Mise
en scéne et la métaphysique - 1931), que existia uma musica nas entonacdes das palavras
e dos pensamentos que as palavras ndo conseguiam expressar, mas somente “a linguagem
concreta e fisica do palco” (ARTAUD, 1984, p. 51). Toda frase, todo corpo, tudo que se
manifesta materialmente carrega em si uma musica. Os sentidos e as palavras nunca sdo

0S mesmos na musica.

sobre essa faculdade que tém as palavras de criar elas também uma
musica conforme a maneira como sdo  pronunciadas,
independentemente de seu sentido concreto, € que pode até mesmo ir
contra esse sentido, — de criar sob a linguagem uma corrente
subterrinea de impressdes, de correspondéncias, de analogias.
(ARTAUD, 1984, p. 52).

O fato ¢ que Foucault celebra a vida e olha de soslaio para a morte, colocando-se
no abismo indiscernivel do discurso, como se a musica de Barraqué o transportasse para
uma dimensao imaterial de acontecimentos discursivos aleatdrios que parecem dispersar
uma materialidade incorporal. A musica, portanto, seria a desordem metafisica que liberta
os fantasmas; a morte seria um fluxo regente da vida, mas que nunca se entrega aos jogos
de interdi¢cdes discursivas. A ideia de morte também estaria ligada as inquietacdes
existenciais de Broch, que, tal como Mabhler, era um judeu austriaco que se converteu ao
catolicismo. Broch ndo estava distante de Foucault, visto que ambos viveram a vida como
tempos urgentes e de maneira vertiginosa’!. Isso se reflete na ultima parte do romance
quando um febril Virgilio ndo quer mais dormir.

Em composi¢des, como au-dela du hasard (1957), conflui-se o limite serial e uma
ideia de estética de existéncia como uma forma de arte, uma existéncia que ndo busca
respostas logicas e racionais, mas sentimentos fugidios e resolutos. A estética da
existéncia como arte pulsa em Barraqué como um fluxo da vida estético e rigoroso, que
parece estar em dissonancia com o esgotamento fisico do compositor, a semelhanca do

que Thomas Mann chamou de motus animi continuus, ao descrever o mecanismo

31 Broch também se formou em filosofia e, em Viena, desenvolveu uma teoria de valor que estava em
consonancia com as correntes positivistas e empiristas do periodo. Anos depois, Broch abandonou em parte
a filosofia por considerd-la incapaz de dar respostas convincentes sobre questdes éticas e metafisicas,
convicto de que essas questdes s6 pudessem ser “respondidas” pela literatura.
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produtivo do personagem Von Aschenbach, principal personagem de 4 morte em Veneza.
Foucault vé em Barraqué essa estilistica de vida que zomba da propria morte por meio
dos sons e por meio de uma dialética serialista. Nao ¢ ocasional que Barraqué tenha se
tornado o mais conhecido bidgrafo de Debussy, além de admirador incondicional de

Beethoven, cujas existéncias foram também marcadas pela intensidade.

3 -NIETZSCHE E A SEQUENCE

o0 estado de sentimento em que a musica nos poe
esta quase sempre em contradicdo com a
evidéncia da nossa situagdo real e da razdo que
percebe esta situagdo real e suas causas — Aurora
— Nietzsche

A pega sinfonica Sequence -— por voix, batterie et divers intruments coroa e finda
a relacdo intelectual e amorosa entre Michel Foucault e Jean Barraqué. A peca foi
inspirada pelos poemas Trois Fragments, Musique du midi e De la pitie!, de la pitie! -
esseulé, extraidos do livro Ecce Homo — suivi des poesies, com a tradu¢do de Henri
Albert. Nietzsche, cuja obra parece carregar essa paisagem filosofica que Jaspers
denominou de “um campo de ruinas, coberto de destrocos contraditorios” (JASPERS
apud CARPEAUX, 2016, p. 72), seria explorado por Barraqué nos seus aspectos ritmicos.

Sequence também ¢ emblematica por revelar um dos aspectos mais paradoxais e
nietzscheanos da escrita de Michel Foucault. Esse lado paradoxal reflete-se no estilo de
vida nietzscheano que era viver de forma intensa e auténtica ao lado de Barraqué, mas,
ao mesmo tempo, era tido como um filosofo que projetava inumeras dobras de
personagens de si mesmo no ato da escrita. E como se a escrita fosse um apagamento de
si mesmo, uma revelacao de si mesmo ou nada de si mesmo.

Parto da tese de que a relagdo entre Barraqué e Foucault incorpora de maneira
nietzscheana a visdo labirintica mencionada por Nietzsche?, ao se referir 4 musica, assim
como a intensidade da arquitetura amorosa como um labirinto com almas que se amam e
se odeiam. “Pois na musica os homens se entregam, pois acham que ninguém é capaz de

vé-los sob a sua musica” (NIETZSCHE, 2004, p. 93).

32 Nietzsche foi um compositor que estabeleceu uma relagio profunda com a miisica, como se incorporasse
a estética musical no proprio discurso filosofico.
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Nietzsche possibilitaria a Foucault viver esse amor com uma exuberancia sem
limites, sem que ele fosse enredado nas metafisicas, nos idealismos e nas morais
religiosas. A existéncia desse amor seria algo como um barco a deriva em alto-mar.
Barraqué encarna para Foucault o inicio de uma entrega, de uma existéncia livre dos
c6digos morais que marcaram a sua adolescéncia. Desde entdo, a sua vida ndo deveria ser
apenas pensada, mas vivida e experimentada no corpo, ¢ a alma reinventada a cada
momento. E o corpo sentindo a pele, é o sentimento de estar no corpo e se sentir vivo e
viver as primeiras experiéncias sexuais intensamente. Paul Strathern afirma que o
envolvimento intenso com Barraqué carregava uma intensidade nietzscheana como se a
ideia de verdade tivesse a mesma dinamica do amor. “Foucault estava come¢ando a
perceber que ndo apenas a musica, mas historia e a verdade poderiam ser assim”
(STRATHERN, 2003, p. 13).

Barraqué significou para Foucault a intensidade do amor no sentido nietzscheano,
como se a filosofia, 0 amor e a musica se tornassem uma unica coisa. Em Sequence,
Nietzsche representa o arrebatamento do amor por Foucault, seja ele agonizante,
implacavel, desumano, sadomasoquista, esfacelado e sugado. E o amor sem limites,
imerso num imenso labirinto de excessos e sentimentos possessivos, COmMo exXpresso no
poema Trois fragments. Foucault parece surgir em Trois Fragments como a
personificacdo do cacador jovem incansavel que o leva ao caminho do pecado e a um

amor sem idealizagoes.

Es-tu vraiment le chemin du péché?
De tous les péchés?
Le plus agréable débordement? (Nietzsche apud Barraqué, 1955, p. 4).

Dois aspectos devem ser sublinhados em Sequence: a questdao do amor como uma
questdo metafisica e a incorpora¢do da musica como uma possibilidade epistemoldgica
sobre a questdo da verdade na filosofia, por um filésofo musico, que estava atento ao
significado da percepgao, ritmo, criacdo e interpretacao das sonoridades, e cuja filosofia
imaginava ser atravessada pela musica.

Foucault conhecia a relagdo de Nietzsche com a musica, mas nunca penetrou no

universo musical do filésofo alemao. Foi ao lado de Barraqué que ele aprofundou o
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entendimento de Nietzsche com a musica. Henry Burnett*?, que chegou a musicar seus
poemas, defendeu a tese de que os grandes temas do filosofo foram pensados pela chave
musical. Essa posicdo também ¢ defendida por Sauvanet, que afirma que Nietzsche
pensou a natureza ¢ o sentido da filosofia como musico, apropriando-se de nog¢des

musicais para pensar a escrita filosofica.

Em funcédo da escuta (o sentido da audicao substituindo a visdo como
um sentido filosofico classico), a auscultagdo (o martelo do como
filosofar, que ausculta os idolos), a ressonancia (autorizando o
pluriperspectivismo da interpretacdo), a sonoridade, o timbre, o tempo,
enfim (e suas aproximagdes com a questio mesma do estilo).
(SAUVANET, 2001, p. 344).

Quando Foucault se aproxima da poesia de Nietzsche, ha por tras disso uma ideia
de interpretacdo filosofica por meio dos sons. No caso de Nietzsche, o ritmo foi o
elemento musical que mais chamou a atencdo do filosofo. Na histéria da musica, ndo
existe uma unanimidade sobre o seu significado. A ideia mais conhecida ¢ de que o ritmo
¢ marcado por batidas acentuadas que podem ser modificadas por intervalos sincopados.
A outra ideia de ritmo tem relacdo com movimentos sonoros organicos. “Hd um tipo de
ritmo que geramos o dia inteiro, o ritmo do movimento orgdnico [...] Na musica, ele é
construido por uma sucessdo de formas sonicas irregulares” (JOURDAIN, 1998, p.
167). E o ritmo marcado pela fala humana, pelas plantas, rios, corregos, arvores, trovoes,
chuva, ondas, ventanias, passaros, animais. Ao contrario da primeira ideia de ritmo, ela
ndo ¢ caracterizada por uma marcagdo ordenada e repetitiva, mas por sons irregulares e
imprevisiveis*.

Em sua obra 4 Gaia Ciéncia, Nietzsche apresenta o ritmo como um elemento que
ndo estaria ligado apenas a cadéncia, mas também a alma. O ritmo ¢ necessario para
“ordenar todos os datomos da frase, que for¢a a escolher as palavras e da nova cor ao
pensamento” (NIETZSCHE, 2017, p. 95). O ritmo esta ligado a uma constru¢ao ritmica

de palavras e frases que facilitaria a memorizagdo dos desejos humanos pelos deuses.

33 Burnett (2012, p. 70), diz que ha “uma tensdo fundamental de sua obra, dividida entre o rigor de uma
filosofia que ele julgava aprisionada — na qual sua obra causou uma cesura — e um pensamento que muitos
chamam ainda hoje de “musical”.

34 Essa ideia de ritmo est4 presente em Debussy, biografado por Barraqué, que acreditava que “como a
natureza tinha a capacidade de exercer influéncias e provocar sensagoes no espirito humano, subjetivas e
dificilmente decifraveis, a musica, com sua linguagem abstrata, possuia o mesmo poder” (MEDAGLIA,
1988, p. 25).
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Para Nietzsche, a poesia ¢ indissociavel do ritmo. Nietzsche argumenta que o seu uso
educacional e filosofico era comum entre os pitagoricos para purificar a alma e suavizar
a ferocia animi, ou impulso da alma. O ritmo, ao se expressar pela danca, alivia as tensdes
do corpo que quebra a harmonia da alma. Foi com o ritmo que “Terpandro apaziguou
uma sublevagdo, Empédocles acalmou um louco furioso e Damon! curou um jovem que
enlanguescia de amor” (NIETZSCHE, 2017, p. 95). Com efeito, ele eleva o ritmo a um
nivel mégico e o associa as forcas ritmicas da natureza, como os rios, cachoeiras,
ventanias e o curso das adguas. Leibniz, que possuia uma visdo formal da musica, falava
em Principes de la Nature et de la Grdce fondés en raison (1714) de uma harmonia
matematica da natureza “A musica nos encanta, ainda que a sua beleza consista apenas
nas conveniéncias de nomes {...] que ndés ndo aprovamos” (LEIBNIZ, 1768, p 38). A
musica, portanto, ¢ um manancial de possibilidades ligado ao trabalho, a alma, a poesia,
as ideias e aos sentimentos.

Interessante notar que Barraqué também se preocupou com o ritmo associado as
forcas ritmicas da natureza. Em principio, isso esta colocado na obra Debussy (1962),
uma biografia do autor de L ‘aprés-midi d 'um faune (1894). O simbolismo*® ritmico do
musicien frangais, como gostava de ser chamado, pode ser constatado nessa frase de

Debussy recolhida por Barraqué.

Eu gostaria de expressar a génese lenta e sofrida dos seres e das coisas

na natureza, a realizagdo ascendente terminando com um marcante
renascimento de uma vida nova com um pouco de sorte (DEBUSSY
apud BARRAQUE, 1962, p. 79).

A interpreta¢do do significado do ritmo para Nietzsche efetiva-se também na
extensdo do ritmo do proprio corpo. Nesse sentido, a musica ndo ¢ ordenada
melodicamente por notas e harmonias, mas existe por efeitos sonoros desordenados,
porém, que parecem obedecer a uma sequéncia de movimentos orgéanicos e fisioldgicos.
O ritmo ndo seria um elemento apenas estético, mas também organico. E um ritmo que
movimenta as maos, as pernas, a cabeca e provoca reagdes diversas na circulagdo

sanguinea, no estdmago e na mente das pessoas.

35 Schonberg (2010) afirma que Claude Debussy gostava de ser associado aos escritores simbolistas:
Mallarmé, Verlaine, Rimbaud e Maeterlinck. Contudo, ndo gostava de ser associado aos pintores
impressionistas: Monet, Pissarro, Renoir e Cézanne.
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queria-se tirar partido dessa subjugacao elementar que cativa o homem
ao ouvir musica; o ritmo é uma coagdo; gera um irresistivel desejo de
ceder, de fazer eco; ndo sdo apenas os pés que seguem a cadéncia, mas
a alma também (NIETZSCHE, 2017, p. 95)

Quando Foucault aproxima Barraqué dos poemas de Nietzsche, o compositor
entende que o ritmo deveria ser priorizado. Os ritmos sdo marcados pelos retornos e
repetigdes, o que poderia ser uma interpretacao sonora do pensamento do eterno retorno
de Nietzsche, uma expressdo de uma doutrina que nunca foi definida pelo filésofo alemao,
o que também estaria relacionado as aproximagdes musicais serialistas de Foucault nesse
periodo. Sauvanet (2001) defende a tese de que a interpretacdo da doutrina do eterno
retorno possui um carater estético, sendo parte de um pensamento musical. “A musica
exprime o eterno retorno, mas é, sobretudo, o eterno retorno que exprime a musica”
(SAUVANET, 2001, p. 359). Ou seja, a musica estaria ligada as forcas que movem o
mundo, como se a melodia fosse uma vida para ser afirmada e vivida intensamente. Ja
D’Iorio (2006) nada nos diz sobre os ritmos do eterno retorno, mas insiste nos equivocos
da interpretagdo deleuziana de uma afirmagdo da vida pela vida ou um eterno retorno que
produz o devir-ativo, como se expulsasse tudo o que ¢ negativo e antiafirmativo do

movimento de retorno.

O eterno Retorno deve ser comparado a uma roda: mas, 0 movimento
da roda ¢ dotado de um poder centrifugo, que rechaca todo negativo.
Porque o Ser se afirma do devir, ele expulsa de si tudo o que contradiz
a afirmacgdo, todas as formas de niilismo e de reagdo: ma consciéncia,
ressentimento (...) s6 os veremos uma vez (...). O eterno retorno € a
Repeticdo: mas ¢ a Repeticdo selecionadora, a repeticdo que salva.
(DELEUZE, 1998, p. 12)

Para D’lorio, as suas origens nao se encontram no movimento centrifugo e nem
no conceito de repeticdo e afirmacao da vida e alegria, mas numa doutrina cujas origens
datam de suas reflexdes cosmologicas a partir da obra A filosofia contemporanea da
natureza e suas orientagoes, de Gustav Vogt e Alfons Bilharz, e criticas ao organicismo
de Otto Caspari, especificamente, a obra 4 correlagdo das coisas.

Foucault conhecia os poemas de Nietzsche que estavam diluidos e dispersos em

suas obras®. Nio se trata de uma produgdo ocasional. Quando Foucault recomenda esses

% Quanto aos seus poemas dispersos e diluidos em suas obras, eles “mantiveram vivo esse desejo de
expressar-se na arte para repensa-la, e assim recolocar diversas outras questoes em xeque, da ética a
metafisica” (BURNETT, 2012, p. 69).
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poemas a Barraqué, ele ja havia percebido a musicalidade poética de Nietzsche. Isso ndo
quer dizer que se ocupou das virtudes ritmicas dos versos nietzscheanos, mas percebeu
que os versos estavam ligados ao que Nietzsche chamava de percepgdes rapidas e sutis
sobre sentimentos. Ou seja, a musica pode ser “uma reprodu¢do da reprodugdo de
sentimentos” (NIETZSCHE, 2004, p. 82). Para Nietzsche (2004, p. 82), a musica carrega
sentimentos paradoxais que podem “sobrepor-se a evidéncia e a razao”. A musica pode
interferir nas a¢des humanas. Ela pode despertar amor, 6dio, vinganga, empatia,
assombro, alegria, ou seja, estados emocionais que podem estar “em contradi¢do com a
evidéncia da nossa situagdo real e da razdo que percebe esta situagdo real e suas causas”
(NIETZSCHE, 2004, p. 82).

Ao contrario de Nietzsche, Foucault ndo sabia ler partituras e nunca compos uma
musica. Quanto a Nietzsche, as suas pesquisas musicais datam do periodo em que ele
estava envolvido com a filologia e demonstrava um interesse pelo ritmo de antigas
musicas, que, de certa maneira, também estd presente em suas poesias. Essa mesma
filologia Foucault a considerard capital, sendo ele “o primeiro a aproximar a tarefa
filosofica de uma reflexdo radical sobre a linguagem”. (FOUCAULT, 2000, p. 327)

Nao ha davidas de que Foucault pensou nos poemas de Nietzsche na sua forma
musical. Quando colocados lado a lado, Foucault e Nietzsche pulsam para a afirmagao, o
que aproxima Foucault da interpretacdo deleuziana do eterno retorno, o mesmo Deleuze
que ndo hesita em falar do eterno retorno da musica de Boulez, cuja musica se assemelha
a uma maquina de sons, que estd sendo a todo o0 momento reprogramada, e cujas notas
retrocedem e avangam nos tempos e ritmos, sem nunca se repetir. Em Sequence, a misica
soa por espacos, por uma proliferacdo em séries, saltos harmonicos que combinam voz e
bateria, e uma sequéncia de sons que nunca se repetem, mas que busca a todo o momento
uma transmutagdo para novas formas de expressdo. Os sons aparecem como forgas, tal
como em Debussy (1962), impulsionando a vida em um movimento de vaivém como as
ondas do mar, como a eternidade de um instante vivido. Barraqué pretendia provocar uma
reacdo emocional, de maneira que o ritmo da bateria surgia como um processo criativo
de libertagdo do tempo, sendo parte integrante de uma vida que pulsa por meio do corpo,

da mente e do mundo.
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A musica e a poesia nietzscheana que marcam o encontro de Foucault com
Barraqué s3o antes de tudo uma experi€ncia sonora que se eleva e celebra um estado
extraordinario, tocante e leve, mas também marcam um distanciamento, um drama, pois
a musica também ¢ a arte da noite e da penumbra. Como um labirinto, sua dindmica era
marcada pela procura dos limites possiveis, por um desejo de viver perigosamente. O
labirinto ¢ uma busca perigosa e reveladora, mas com uma carga agonica tdo intensa que

parecia premeditar o seu fim.

E agora, apos estarmos ha tanto tempo a caminho, nos, argonautas do
ideal, mais ousados talvez do que ¢ prudente, e que muitas vezes
naufragamos e chegamos a ruina mas, como se disse, mais saudaveis
do que nos poderiam permitir, perigosamente saudaveis, sempre de
novo saos (NIETZSCHE, 2008, p.76)

Foucault conhecia a dimensdo ética e metafisica da poesia de Nietzsche. Ao
pensar na musica de Barraqué, imaginava um carater transfigurador e afirmativo, como o
amor que se deixa transparecer nas musicas que alcangavam os reconditos mais belos e
exuberantes da alma. E esse sentimento que Nietzsche parece transmitir a Foucault em

relacdo a Barraqué.

0 amor tem um secreto impulso de enxergar no outro as coisas mais
belas possiveis, ou de ergué-lo o mais alto possivel: enganar-se nesse
ponto seria, para ele, prazeroso e vantajoso — e assim ele faz
(NIETZSCHE, 2004, p. 141).

Numa perspectiva nietzscheana, o amor de Foucault por Barraqué ¢
profundamente marcado por uma critica a idealizagdo do amor, um afrontamento ao que
existe de mais metafisico na construcdo de uma ideia de amor, que pode até mesmo ser
encontrada na forma institucional do matrimonio. Pode-se dizer que Barraqué e Foucault
encarnam o sentimento antirromantico de Carmem, de Prosper Mérimée?®’, sem as suas

nuances de pureza e inocéncia, mas de intensidade, ciimes, paixdo, descontrole e

37 Nietzsche ficou impressionado com a épera de Bizet, mas nunca se afastou de Wagner. Para Pierre
Montebello (2005, p. 1), “E necessdrio que a miisica wagneriana, apesar de um teor estético e dramdtico
cada vez mais afastado propriamente esperaria Nietzsche, seja integrado no centro do pensamento
nietzschiano, na medida em que ela foi a unica a colocar musicalmente os problemas filosoficos de
Nietzsche”. Ja Chaves (2013) observa que “Nietzsche nunca chegou a ler a novela do escritor francés que
deu origem a opera de Bizet. Entretanto, Mérimée ndo lhe era nem estranho e nem desconhecido, ele ja
havia lido outras de suas obras desde 1879, dai ter podido estabelecer uma relacdo entre o “clima” da
opera e Meérimee” (CHAVES, p. 49).
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sadomasoquismo?®®. Ha uma tensdo em Barraqué*® que se refletia em Foucault, como se a
liberdade de amar s6 fosse alcangada pela morte.

A propria ideia de sexo sadomasoquista poderia estar conectada a uma critica
nietzscheana da moral da compaixdo schopenhauriana, de que ha um prazer intenso no
“fazer sofrer”, no “fazer doer” e que este prazer constitui o poder especial do
compassivo, um prazer e um poder que se formam desde cedo nas criangas. A maldade é
assim, ao contrario de sua representa¢do mais usual, um poderoso estimulante da vida”
(CHAVES, 2013, p. 50).

Foucault e Barraqué espelham em Sequence uma ruptura com as tradi¢des do
amor, do que pudesse haver de mais platdnico, socratico, cristio e que pudesse estar
encarnado num sentimento de posse. Nao ha posse para Nietzsche, mas o arrebatamento
de todas as diferencgas, o confisco de todas as igualdades. Ambos absorvem os poemas de
Nietzsche colocados nas partituras de Sequence, como se fossem um sentimento
transfigurado nas partituras de Georges Bizet, a partir do qual Nietzsche elaborou uma
critica sobre as paixdes. Nietzsche amava a 6pera Carmem, mas desconhecia a obra
literaria de Mérimeé, que inspirou Bizet. Mas Nietzsche ndo estava tdo distante de
Me¢érimeé. Coube ao escritor francés o prefacio de Correspondence Inedite, de Stendhal,
romancista que ocasionalmente era elogiado por Nietzsche, de forma que lhe ¢ atribuido
um papel importante na visao sobre as paixdes e a estética. Chaves (2013, p. 52) defende

a tese de que a aproximagao entre Nietzsche e Mérimeé,

ultrapassa o plano mais propriamente ético e estetico unidos aqui pelo
tema da paixdo, e dirige-se também ao plano politico. A paixdo,
entretanto, ¢ o elemento articulador destes trés planos, uma vez que
nela confluem dois temas e duas atitudes, a do dominio de si e a da
posse do outro, que marcardo de maneira decisiva aos olhos de
Nietzsche, a historia do ocidente.

Como no poema Plainte d’Ariane, um dos poemas de Nietzsche que inspiraria a
peca musical Séquele, a ideia de posse ¢ anulada pelo ladrdo com os seus arroubos de

paixao em Plainte d’Ariane:

38 Dois anos apds a morte de Barraqué, Foucault conheceu a cultura sadomasoquista de Sao Francisco. Esse
assunto ¢ tratado com pormenores na obra “The Passion of Michel Foucault”, de James Miller. Miller
descreve a pratica de perfurar, cortar, torturar, aprisionar e marcar. Pensadores concordam com a ideia de
que o sadomasoquismo foi uma forma de Foucault experimentar as relagdes de poder como uma forma de
deleite.

39 A vida de Barraqué foi marcada pelo alcoolismo e acidentes de carro.
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Impudent! Inconnu, voleur!

Que veux-tu voleur?

Que veux-tu écouter?

Toi — le dieu — bourreau! (Nietzsche apud Barraque, 1955 p. 5).

Foucault conhecia a admiragdo de Nietzsche por Stendhal. Podemos dizer que a
relacdo amorosa entre o musico e o filésofo revela o que Stendhal em De [‘amour
mostraria a Nietzsche sobre as paixdes, expondo as visceras da compreensdo nietzscheana
do amor, que se aproxima dos moralistas franceses e passa a admirar a beleza de Carmem.
De certa maneira, o amor de Foucault por Barraqué reflete o conceito de cristalizagdo de
Stendhal, da ideia de paixdo como uma operagdo de espirito em que se desvelam a cada
dia novas perfei¢des da pessoa amada, mas também ¢ utilizado para se pensar na propria
arte. A arte surge como um embate e uma guerra que consomem todas as energias, como
as do personagem von Aschenbach: “uma batalha extenuante, para a qual hoje ndo
serviria por muito tempo” (MANN, 1971, p. 150).

A cristalizagdo explicaria a dindmica de um prazer que aumenta de forma
progressiva, conforme novos acontecimentos e circunstancias vao sendo descobertos. E
como se fosse uma idealiza¢do da propria ideia de paixao, como se a diivida da existéncia
ou nao do amor fosse anulada por uma promessa de felicidade e prazer da pessoa amada.
Quanto a arte, o conceito de cristalizacdo estd muito associado a um estado de
embriaguez, de forma que se apresenta como um deslumbramento perante a arte e a
paixdo*’. O amor entre ambos expressa essa forma de liberdade, mas também evidencia
espiritos livres, instintos viris e de felicidade. Trata-se de um estado de liberdade tdo pleno
que inclui até as no¢des de rompimento, traicao e infidelidade. Ser livre ¢ também negar
o amor e dar as costas a fidelidade. Liberdade, portanto, no sentido de que “aquele que
cria os proprios valores e tem capacidade de impo-los sobre si mesmo, independente das
amarras da tradigao” (OLIVEIRA, 2020a, p. 92).

E o estado de liberdade que pode até mesmo selar o fim de uma relagdo, que

somente seria interrompida com a morte de Barraqué, em 1973. Barraqué ¢ o homem que

40 Constancio (2013, p. 480) aponta diversas formas de embriaguez em Nietzsche. A embriaguez tem
“muitas formas (ha, por exemplo, a embriaguez da festa, da competi¢do, da vitoria, dos narcoticos, da
crueldade ou da vontade), mas a principal (a “mais antiga e mais originaria”) é a embriaguez da
“excitacdo sexual” (CI Incursées 8). Em todas as suas _formas, a embriaguez torna possivel a arte porque
é um “idealizar”, é uma pulsdo para “tornar perfeito”, um processo “fisio-psicologico” de cristalizag¢do
de perfeicoes”.
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ndo julgou, mas que amou; ¢ o labirinto da escrita por onde Foucault se aventurou, onde

se perdeu e se encontrou varias vezes.

4 — Pierre Boulez e a Dimensao Diagonal da Escrita

Que se devét pli selon pli la pierre ente —
Stéphane Mallarmé

O primeiro contato de Foucault com o compositor ¢ regente Pierre Boulez*!
ocorreu em 1951, e foi no circulo musical do compositor francés que conheceria
Barraqué. Apds a morte de Barraqué, encontrou-se esporadicamente com o regente, sendo
o mais célebre encontro o Coloquio organizado por Boulez, em 1978, que resultou em
uma publicacdo na revista do Beaubourg. Tal encontro foi decisivo para que Michel
Foucault refletisse sobre o combate as formas tradicionais tonais.

Para Foucault, Boulez** “foi o grande adversario de dogmatismos de academias
e partidos” (FOUCAULT, 2013, p. 391). Na sua interpretacdo, a musica do presente
pensada por Boulez era como uma tela que poderia ser atravessada e subvertida, mas
nunca esquecida. A tela atravessada seria uma alusdo ao estilo expressionista do
dramaturgo francés Jean Genet, utilizado na peca Les Paravents, com as suas telas que
filtram a dura realidade da guerra. A “sua lei era a dupla transformagdo simultanea do
passado e do presente pelo movimento que destaca um e outro através da elaboragdo do
outro e do um” (FOUCAULT, 2013, p. 393).

Foucault ficou impressionado com as propostas vanguardistas de Pierre Boulez,
voltadas para processos inovadores de composi¢do, que incluiam uma mudanga das

técnicas musicais, alteracdes na parte tecnologica, além da criacdo de uma escrita musical

1 Boulez e Foucault nunca foram amigos intimos. Foram raros os encontros entre os dois. Contudo, Eribon
(1990) informa que Foucault teve um papel decisivo na sua nomeagao no College de France,em 1975. Em
1977, ambos assinaram uma petigdo em protesto ao governo francés que recusou asilo politico a Klaus
Croissant. A sua defesa pela ndo extradi¢ao de Croissant colocaria Foucault do lado contrario de Deleuze.
42 Como regente e professor de musica, dirigiu o Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM), a instituigdo que desenvolvia o mais moderno projeto musical europeu. Boulez sempre foi atento
as questdes institucionais ligadas a divulgagdo da musica, tais como o papel das escolas de musica ¢ a
institucionalizag@o de organismos para a criagdo de novos projetos musicais. Como regente ¢ compositor,
dizia que o envolvimento cada vez mais profundo dos seus alunos com as técnicas de composi¢ao poderia
provocar o nascimento de niveis complexos de compreensio, o que ele chamava de nascimento de uma
economia musical “Para o regente, tal compreensdo pode gerar uma economia de meios, de gestos, que
podera se tornar uma segunda natureza” (DUPIN, 1995, p. 11).
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com novas harmonias, ritmos, movimentos, textura e contrapontos, que dialogavam e
transgrediam as tradigdes da musica classica contemporanea.

Coube a Gilles Deleuze explicar a importancia do projeto serialista de Pierre
Boulez para Michel Foucault. Deleuze utilizaria o termo entrelace para acentuar a
identificacdo de Boulez com escritores, poetas e filésofos, com o intuito de mostrar que
existe uma “continuidade do texto literario e do texto musical, fazendo os cortes
passarem entre ambos” (DELEUZE, 2016, p. 311). Em sua obra, Foucault (1986)
lembra que Boulez identificou uma “dimensdo diagonal” no estilo da escrita e das
formagdes discursivas de Foucault, que se assemelhavam ao universo rarefeito do
compositor serialista Anton Webern. Por diagonal, entende-se um estilo de pensamento
musical que estd relacionado as estruturas ndo lineares e elementos moveis. Quando
Boulez menciona o termo diagonal como uma caracteristica da escrita foucaultiana, ele
quer falar da semelhanga com as formas de expressdo concentradas utilizadas por
Webern, do microcosmo cuja tradu¢do musical dé-se pela predilecao da pequena forma.
Esse estilo estd presente nas composi¢des curtas em que ¢ visivel uma nova escrita
musical. E o caso de Seis Bagatelas, Cinco Pecas para Orquestra de Camara, opus 10,
Trés Pecas para Violoncelo e opus 11. A dimensdo diagonal seria “uma espécie de
reparticdo dos pontos dos blocos ou das figuras, ndo mais no plano, mas no espaco
sonoro” (BOULEZ, 2008, p. 328).

Mas o que exatamente significou o combate as formas no universo musical? Como
a musica de Boulez se aproxima dos temas filos6ficos do filosofo?

Gubernikoff (2006) frisa que as ideias vanguardistas de Boulez estavam em
consonancia com o pensamento filoso6fico de Michel Foucault e Gilles Deleuze. O proprio
Deleuze ocupou-se em apontar similaridades entre o conceito de logica atonal, de Boulez,
e as descri¢des de enunciados por Foucault em 4 Arqueologia do Saber — 1969. O que
estava em jogo era a dimensao logica do discurso e uma reflexdo sobre o estado concreto
da palavra que circulava nas obras literarias e filos6ficas. Boulez admirava Foucault, de
maneira que utilizaria o termo diagonal em alusdo a Anton Webern, para pensar a escrita
foucaultiana como um esvaziamento da linguagem no seu sentido 16gico, afastando-se do
primado dos significados e das narrativas lineares. A dimensao diagonal refere-se também
ao estilo foucaultiano de escrita, que pode ser visto na sua analitica de poder, cuja

existéncia capilar operava em suas multiplas formas no cotidiano, combinando técnicas
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de individualizagdo e procedimentos de totalizagdo. A musica possibilitaria quebrar
paradigmas discursivos, al¢car voos para os espacos de indeterminagdo que estivessem
distantes dos espacos cotidianos concretos. A musica, para Foucault, seria muito mais do
que sons, mas ideias em forma de sons, o que ndo necessariamente confere um sentido a
essas ideias, mas variagdes de ideias e palavras. Ela ¢, antes de tudo, um abismo de ideias.

Trés textos sdo capitais para entender a relagdo entre Foucault e Boulez: A4 Tela
Atravessada (1982), A Musica Contemporanea e o Publico (1983) e A Imagina¢do do
Século XX (1980).

Em A Tela Atravessada, Foucault revela uma mea culpa sobre o interesse tardio
pela musica de Pierre Boulez. A seu ver, as composi¢des de Boulez estavam atravessadas
por discursos exteriores, o que pode ter obscurecido o entendimento das inovagdes de sua
obra. Foucault refere-se aos procedimentos que delimitam, ordenam e classificam os
discursos sobre uma determinada obra. As composic¢des de Boulez, ao contrario das obras
pictoricas e literdrias, tinham a particularidade de estarem encerradas em discursos,
valores e circunstancias que obscureciam o entendimento e a reflexdo das principais
virtudes musicais do compositor francés. Para o fildsofo, suas composigdes representaram
uma moderniza¢do no contexto da musica classica francesa, destacando a sua posi¢ao
formalista como critério de composi¢@o, o que deixaria transparecer em sua musica uma
expressdo indefinida e indeterminada. Foucault identificava essa caracteristica na musica
de Boulez como uma mudanga radical “na tessitura dos desenvolvimentos da musica
contemporanea” (FOUCAULT, 2013, p. 388).

Pensar nas formas musicais abrangeria uma releitura sobre a ideia dos temas,
sobre os processos de composi¢cdo € uma nova abordagem sobre a fun¢do da musica, o
que o aproximaria de uma ideia desenvolvida por Leibniz na obra Principes de la Nature
et de la Grace (1714), na qual a musica apresentava-se como uma metafisica do
inconsciente € uma forma sonora indecifravel filosoficamente para os espiritos. A musica
para Leibniz ¢, antes de tudo, uma logica sonora, por vezes, encantadora, mas nada mais
que uma expressao musical da matematica. “A musica nos encanta, apesar da beleza
consistir apenas nas conformidades dos numeros” (LEIBNIZ, 1768, p. 38).

Foucault tinha um interesse filosofico pela questdo do tonalismo na musica
classica contemporanea. A seu ver, Boulez rompe com os “os privilégios do sentido, do

vivido, do carnal, da experiéncia origindria, dos conteudos subjetivos ou das
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significagoes sociais” (FOUCAULT, 2013, p. 391). Ela estaria situada numa nova
organizagdo sonora que exploraria um campo musical que ndo estivesse encerrado, tal
como na escola wagneriana®}, a uma mimetizagdo da realidade, de tal forma que a musica
ndo seria simplesmente uma representacao de ideias, sentimentos, tanto numa dimensao
abstrata quanto na real, de personagens ficcionais ou de realidades concretas. Esse
posicionamento antiwagneriano de Boulez esta inscrito no combate as formas, sendo visto
por Foucault como uma tentativa de estabelecer um didlogo mais criativo entre as notas
e as coisas, mostrando também que a musica ndo se limitaria a uma ideia de representagao
atravessada por diversas escolas de musica. Pode-se dizer que a sua musica ndo diz
respeito a uma realidade estética especifica. Por conseguinte, Foucault iria conceber a sua
escrita musical como indeterminada, o que, na sua concepg¢do de discurso, pode ser
interpretado com a ideia de que a linguagem nao ¢ retrato de uma realidade estética e
concreta.

Eduard Hanslick (2011) falava em indeterminagdo do objeto musical, no qual o
contetido musical ndo seria elaborado para atingir a subjetividade dos individuos, ou
mesmo, para representar ou expressar quaisquer sentimentos. Diria Hanslick (2011, p. 7):
“Nenhuma senda leva ao centro das coisas”. Numa linguagem foucaultiana, pode-se
afirmar que as palavras e as coisas ndo estdo subordinadas a um significado convencional.
Nem sempre as imagens € as coisas estdo associadas ao sentido material e concreto e nem
mesmo os sons podem ser facilmente associados a um determinado sentimento.

Trata-se, portanto, de uma escrita musical indeterminada, de uma sonoridade que
Hanslink (1854) dizia extrapolar com um modo de intuicdo que levava em consideragao
apenas “os sentimentos por ele suscitados” (HANSLICK, 2011, p. 8). Nao haveria,
portanto, uma universalidade do Belo, pois cada arte possuiria a sua propria
singularidade, a sua propria forma de existéncia. O papel da arte sonora ndo poderia ser
compreendido por um critério de sentimentos ou expressao subjetiva. “Cada arte deve
ser conhecida nas suas determinagoes técnicas, quer ser compreendida e julgada a partir
de si propria” (HANSLICK, 2011, p. 8).

Na tela atravessada, em que Foucault projeta Boulez, nada se fixa, nem mesmo a

tradi¢do, sendo o processo de atravessar de um lado a outro um movimento continuo. O

% Para Socha (2008, p. 95), “Wagner desejava, pela técnica dedicada a obra de arte total
(Gesamtkunstwerk), a unido absoluta da musica com a linguagem poética e teatral, a fim de atingir novos
modelos de expressividade”.
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atravessamento também retrataria a comunica¢ao do presente com o passado, tornando
possivel até mesmo a subversdo das formas musicais originarias da tradi¢do musical

francesa.

Acredito que seu objetivo, nessa atencao a historia, era fazer de maneira
que nada permanecesse fixo, nem o presente nem o passado. Ele queria
ambos em perpétuo movimento um em relagdo ao outro; quando
chegava mais perto de uma obra dada (FOUCAULT, 2013, p. 392).

Para Foucault, Boulez era um musico do movimento e da espacializagdo sonora,
que levava consigo suas formas sonoras, desdobrando-se em sonoridades cujos
sentimentos eram diluidos na organizagdo sonora no tempo. A arte sonora navega no
campo do rompimento da musica serial com os esquemas formais que produzem uma
ritmica continua e regular. Ele “ia diretamente de um ponto a outro, de uma experiéncia
a outra, em fung¢do do que parecia ser ndo uma afinidade ideal” (FOUCAULT, 2013, p.
391).

Tal como Foucault, ele também escrevia e admirava os poetas René Char** e Henri
Michaux. Mas foi com a poesia simbolista de Stéphane Mallarmé que Boulez descobriu
que a poesia seria muito mais que uma narrativa logica, fixa, linear e clara, mas uma
expressao maledvel, densa, movel, sonora. A partir de Mallarmé, Boulez descobre que as
palavras sdo indoceis e carregadas de arbitrariedades. Por similaridade, Foucault, em As
Palavras e as Coisas — 1966, diria que pouco importa o que a palavra diz, mas o seu
significante. Desde entdo, as palavras ndo se limitariam aos significados dados,
conteudos, a sintaxe e as regras gramaticais. As palavras ndo seriam pensadas, escritas,
montadas numa ordem definitiva. Elas podem ser desmontadas e até mesmo suprimidas.
No caso de Boulez, palavras e notas desmontam-se e chocam-se umas as outras e formam
uma nova ordem sonora. Com efeito, as palavras e as notas nasceriam de um processo
continuo de inven¢do, de dobras e desdobras. Deleuze chamaria essa caracteristica de
Boulez de “conjunto de oposi¢oes simples e de diferencas complexas, mas também de

correlagoes reciprocas ndo simétricas” (DELEUZE, 1997, p. 161). Ja Barraqué nos fala

#4 Rorich menciona que Boulez foi atraido pelo paroxismo linguistico de René Char, sendo fundamental na
elaboracdo da peca Le Marteau sans Maitre.
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que o método de composi¢ao de Boulez sobrepde formas sobre formas, explorando temas

diferentes, o que seria uma caracteristica da sua arquitetura musical®.

Temos um elemento, escreve Pierre Boulez, selecionamos esse outro
elemento, juntamos, propomos outra tematica, acrescentamos de novo,
damos uma forma, e nisso resulta uma estrutura. (BARRAQUE, 1962,
p- 191)

Assim como Foucault, Boulez conecta-se com Mallarmé em diversas ocasioes.
Em sua Terceira Sonata e Meditagdo n°7, cita a frase de Mallarmé: 4 book neither begins

nor ends, at most, it pretends to do so. Para Boulez:

A linguagem poética de Mallarmé € tdo elegante que parece ser louca,
e ainda por cima esconde belezas profundas. Quanto melhor ele
apresenta esses enormes abismos, menos percebemos a dimensdo de
sua profundidade. Deixamo-nos apanhar ¢ s6 depois descobrimos a
profundidade do seu pensamento. (BOULEZ, 1996, p. 78).

Pode-se afirmar que a pega Pli Selon Pli (1960) ¢ o exemplo mais acabado do peso
da concepcdo de linguagem de Mallarmé em Boulez, das dobras e desdobras das notas.
Na peca, quatro poemas de Mallarmé sdo destrinchados Don — Don du poéme,
Improvisagdo I sur Mallarmé — Le vierge, le vivace et le bel aujourd’hui, Improvisagdo
Il sur Mallarmé — Une entele s’abolit, Improvisa¢do IIl sur Mallarmé — A la nue
accablante tu, Tombeau. Nessa pega, Boulez combina poesia e musica e amplia o campo
de possibilidades do uso da linguagem poética, bem como o principio serial em musica.
Ja “La Troisieme Sonate pour Piano” explora uma técnica serial que ecoa nos acasos de
pensamento de Um Coup de Dés.

Pode-se dizer que a escrita musical de Boulez transborda para a escrita filoséfica
de Foucault. E, talvez, a relagdo da musica com os enunciados possa ser a primeira coisa
que Foucault apreende com a musica serial de Boulez. De fato, Foucault apontava
correlacdes diversas que acompanham as formacdes de discursos. No caso de Boulez, a
matematica e as reflexdes sobre o estado concreto das palavras em Mallarmé foram
fundamentais para a criagdo de uma epistemologia do combate das formas, evitando se

apegar aos valores que se propagavam numa cultura que “da mais importdincia as

> Loureiro (2016, p. 41) observa que Boulez se refere a musica serial como um sistema para analisar o
pensamento serial. “o pensamento serial, alem de ndo ter tido um idealizador principal, tendo sido fruto

de um pensamento de alguma forma coletivo, nunca foi pautado por regras ou funcionalidades plenamente
definidas”.
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maneiras de ver, de dizer, de fazer e de pensar do que ao que se vé, ao que se pensa, diz

ou faz” (FOUCAULT, 2013, p. 391).

5 — Cultura Pop e a Insularidade Cultural

0 ecumenismo das musicas, que me parece
justamente uma estética de supermercado, uma
demagogia que ndo ousa dizer seu nome e se
reveste de boas intengoes para melhor camuflar a
miséria dos seus compromissos — A Musica
Contemporanea - Pierre Boulez

Theodor W. Adorno ¢ lembrado por Foucault no texto em que o filésofo alemao
faz uma distingdo entre Stravinsky e Schonberg. Mas sdo mais perceptiveis as teorias da
industria cultural de Adorno no texto 4 musica contempordnea e o publico, publicado no
C.N.A.C. Magazine, em 1983. A principio, Foucault comenta a afirma¢do de Boulez de
que a musica contemporanea se tornou mais acessivel e perdeu a sua complexidade.
Boulez refere-se a musica classica, mas sabe que existe uma musica popular que se
propaga em radios e tvs, levando-o a pensar na tese de Adorno (2002) sobre uma
pasteurizagdo cultural que a tudo confere um ar de semelhanga. Tal musica possuiria uma
dindmica que acompanharia as transformagdes tecnoldgicas e teria um papel crucial no
crescimento da industria de fabricacdo de discos. Boulez reconhece o tamanho dessa
industria que se expande dentro de um sistema com varios elementos politicos e estéticos
antagonicos, mas, a0 mesmo tempo, cré que ela obedece a uma dindmica de produgdo e
padronizagio em larga escala. E o proprio Boulez que assevera a influéncia das questdes

econOmicas na dindmica da musica feita em escala musical:

A economia esta ai para nos lembrar disso, se nos perdéssemos nessa
insipida utopia; ha musicas rentaveis e que existem para o lucro
comercial; ha musicas onerosas, cujo projeto nada tem a ver com o lucro
(FOUCAULT, 2013, p. 396)

J& Foucault interpreta o papel dos géneros musicais, como o rock e o jazz, na
contemporaneidade como um resgate dos ritos sociais do século XIX, que associavam a
musica a comportamentos sociais e religiosos. Ele ndo estd se referindo apenas ao que
Adorno chama de “intima estrutura da religido do sucesso”, que transforma o homem
num ser genérico que pode ser facilmente substituido por outra pessoa. O rock, para

Foucault, ¢ antes de tudo um estilo de vida, uma celebragio da vida e do mistério. “Gostar
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de rock, gostar mais de tal tipo de rock do que de outro é também uma maneira de viver,
uma forma de reagir, é todo um conjunto de gostos e atitudes” (FOUCAULT, 2013, p.
396).

Foucault aproxima-se aos poucos de Adorno, quando constata que as composi¢des
veiculadas perfazem um arco historico nitido e definido pela escala comercial®. Por outro
lado, nota-se a ingeréncia de uma “relagdo intensa, forte, viva, dramdtica (no sentido de
que ele proprio se oferece em espetdaculo, de que a audi¢do constitui um acontecimento
e é encenada), com uma musica que é pobre em si mesma, mas através da qual o ouvinte
se afirma” (FOUCAULT, 2013, p. 396). Nessa afirmacao, o rock ¢ destacado como um
modo de existéncia nascido entre os proletarios americanos, mas, a0 mesmo tempo, esta
carregado daquilo que ele chama de uma flexibilidade da audi¢ao que, na perspectiva de
Adorno, ¢ interpretada como a recusa de uma via per aspera ad astra, por uma via facil

e comoda de consumo cultural.

Quanto mais essa relagdo ¢ frequente (radio, discos, cassetes), mais
familiaridades se criam; habitos se cristalizam; o mais frequente se
torna o mais aceitavel, e rapidamente o tnico admissivel. Produz-se
uma facilitagdo, como diriam os neurologistas (FOUCAULT, 2013, p.
397).

O que Foucault chama de facilitacdo, Adorno chama de liberdade do sempre igual
na industria cultural. Liberdade de evitar riscos de tudo aquilo que ¢ diferente, novo e que
nunca foi ouvido, experimentado e sentido. Dai a importancia de uma ideia de movimento
das formas culturais cristalizadas para o funcionamento da produgdo cultural. “4
produgdo comercial, a critica, os concertos, tudo o que aumenta o contato do publico
com a musica tende a tornar mais dificil a percep¢ao do novo” (FOUCAULT, 2013, p.
397). Forma-se, entdo, o céu da cultura das médias, padrdes e normativas que sintetizam
e racionalizam o espirito objetivo. Foucault*’ estava atento a isso, de maneira que fala da

possibilidade de um processo cultural que ndo ¢ de todo univoco, mas concorda com

%6 Segundo Tia DeNora (2000, p. 2) “As obras de Adorno representam o mais significativo desenvolvimento
de uma ideia de for¢a na vida social no século XX, constituindo-se uma pilar importante na constru¢do da
consciéncia e da estrutura social. No entanto, ela ndo fornece nenhum mecanismo que mostra como elas
realmente acontecem, de forma que o trabalho de Adorno tem o poder de frustrar; o seu trabalho ndo
oferece nenhum suporte conceitual a partir do qual se possa ver a musica no ato de treinar o inconsciente,
nenhuma consideragdo sobre como a musica entre em agdo” .

47 Maia (2008, p. 63) lembra que o conceito de Inddstria Cultural “coaduna-se claramente com as
preocupagoes de Foucault e Deleuze. Ndo foi a toa que, a par das reflexoes sobre o lluminismo, Foucault
constantemente se referiu a Escola de Frankfurt”.
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Adorno sobre o fato de que existam “diferenciagoes possiveis [...] tende apenas a se
produzir somente a margem” (FOUCAULT, 2013, p. 397).

Foucault ndo conduz a sua andlise para uma Otica de rarefagdo musical. Ouvir
musica requer também flexibilidade e o reconhecimento de que existe uma injungdo
econdmica que medeia o consumo estético das massas. Contudo, ndo se sabe ao certo o
que quis dizer com o termo musica rara, sendo o mais provavel que esteja se referindo as
musicas dificeis que ndo eram compreendidas pelas massas. Essas musicas possuiriam
uma escrita sonora que escapa de esquemas e regras usualmente utilizados nas
composi¢des.

Outra convergéncia entre Foucault e Adorno diz respeito ao impacto do efeito
harmonico sobre a totalidade formal, o que, na pintura, poderia ser expresso pelo primado
das cores sobre a composi¢ao das telas. Foucault refere-se ao estilo de pintura de Cézanne,
que revela na propria pintura o seu processo de criagdo artistica, € que contrasta com a
insularidade da musica popular contemporanea. Na pintura, Cézanne ¢ retratado no
proprio quadro que pintou, com os seus pincéis, cavalete, godés e tubos de tinta. Na
pintura de Cézanne, revela-se uma escrita interior e exterior. Essa caracteristica da
pintura, segundo o fil6sofo, ndo estd presente na musica popular contemporanea, pois ela
“so oferece a face externa de sua escrita” (FOUCAULT, 2013, p. 400).

Por fim, o didlogo entre Foucault e Boulez ¢ revelador sobre o resgate daquilo que
Adorno chamava de lentidao letargica de nossa época. Adorno (2011) refere-se ao projeto
musical de Boulez cuja presuncao era romper com a desmesurada velocidade que compde
um dos pilares da sociedade de consumo. Jamais a musica atonal seria familiar, como
diria Foucault. Isso, talvez, explique a afirmacdo de Boulez de que o século XX ¢ lento e
com um reduzido circulo de ouvintes plenamente competentes. Dai dizer que o tempo

ndo era 0 mesmo tempo para todas as pessoas.
CONSIDERACOES FINAIS

Foucault afirmava que ouvir uma musica poderia soar como uma forma livre de
amor e pensar. Nao por acaso, a descoberta dos escritos nietzscheanos o estimulou cada
vez mais a pensar sobre o aspecto idilico e filoséfico da musica. Nao se separam musica

e linguagem em Foucault. Da mesma maneira, a filosofia e a poesia possibilitariam novas
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formas de se pensar a musica e a pintura. Sendo assim, seria possivel ler e pensar sobre
sons, € os sons estimulariam também formas de pensamento. Musicas podem romper com
os tempos e ser tao indefiniveis como a polissemia das palavras. H4 uma desconstru¢do
da linguagem na musica que ndo obedece as regras gramaticais. Ela também pode ser
uma desrazdo que irrompe as racionalidades mais rigidas. De certa maneira, a musica,
para Foucault, ¢ uma forma de linguagem que ndo se fecha sobre si mesma, mas esta
aberta ao didlogo com outras dreas de saberes. A musica seria muito mais do que um
efeito vibratorio, mas uma linguagem que arranca o individuo de si mesmo; diante disso,
ela pulverizaria o individuo que ¢ arrancado de si mesmo. Se a musica envolve o corpo,
isso ndo significa que ela traga consigo uma forma, mas a subversao das formas e tempos.
Seu papel ndo ¢ se aproximar das subjetividades humanas, mas dessubjetivar os sujeitos,
o que talvez seja uma possibilidade de se aproximar da existéncia concreta e vivida, bem
como de se afastar de uma filosofia marxista e fenomenoldgica.

A musica daria uma plasticidade a esta palavra, visto que as palavras suportam
uma variedade de notas e sonoridades de acordo com a composi¢ao da natureza musical,
em que motivos e interesses se cruzam e se sobrepdem. Ela significaria uma fuga do
significante, uma forma de rachar e espedacar as palavras. E uma forma de expressio em
que o significado paira no ar, conduzindo Foucault a arqueologia e a busca de uma forma
de expressao. Com efeito, se a miisica ndo busca uma objetividade e uma racionalidade
inerte, a arqueologia também ndo se prenderia a um documento por um critério de
objetividade e racionalidade. A musica ¢ uma forma de conhecimento que desnuda as
maneiras de ver e sentir. Por meio da musica, saem palavras e se multiplicam enunciados.
Por conseguinte, o filésofo encontra na musica uma possibilidade de pensar o
desnudamento de uma ordem de discurso. O que interessa a Foucault na musica é o
interior do discurso que se dobra e desdobra em multiplas rupturas discursivas.

Para Foucault, a musica ndo ¢ algo etéreo que se finda em si mesma e pulveriza
no ar, mas ¢ antes de tudo uma experiéncia tdo intensa como a descoberta dos escritos
nietzscheanos, que lhe ensinou uma forma livre de amar e pensar. Ele entendia a musica
como uma expressdo natural, de tal forma que concebia a existéncia histérica de uma
escrita melodica rousseauniana, nas muitas paginas de teoria musical que escreveu, ou
seja, uma escrita musical para a qual “o sujeito que fala estd presente por inteiro”

(FOUCAULT, 2014, p. 169). De fato, ha muitas polémicas criadas por Rousseau em torno
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da musica, que entendia o prevalecimento da harmonia sobre a melodia como uma
necessidade de espetacularizagdo da musica. Esse processo levaria a uma perda de
expressividade da musica e a uma dilui¢do do que existe de mais natural e original das
composi¢des.

Nao nos esquegamos o tempo e lugar de onde nos fala Rousseau: uma
Europa barroca dedicada a cultivar o gosto imoderado pelo luxo ¢ a
ostentagdo, pelo encobrimento do natural. Esse o olhar que o filosofo
langa sobre a sociedade de seu tempo (FREITAS, 2008, p. 56).

E de se pensar que Rousseau acreditava numa esséncia da masica, cada vez mais
empobrecida e descaracterizada pelas convengdes de seu tempo.

Foucault, por sua vez, ndo acreditava numa ideia de esséncia da musica, ou de
qualquer outra forma de arte. Isso significa que a arte poderia ser criada a partir de uma
perspectiva ética, mas nao significaria que a arte se tornaria a propria materializagdo de
uma convic¢do ética. Portanto, ndo haveria uma arte louca, uma pintura gay, uma
escultura histérica, uma pega teatral esquizofrénica, mas principios e convic¢des que
estariam na base da criagdo artistica. Pensar na materializagdo da loucura, da
esquizofrenia, da sexualidade na musica ndo ¢ pensar em patologias mentais incrustradas
que adoecem, enlouquecem ou tolhem a sexualidade humana, mas num olhar sobre as

experiéncias humanas que podem ser sentidas, mas ndo absorvidas de forma patologica.
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