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Necessidade e Possibilidade — esbocos sobre Estétical

ThomasKupsch
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Resumo: A arte é um saber? Esta quest&io conduz o presente artigo. E certo que a M Gisica é hermenéutica. Sonstém
carater seméantico. Como sistemalingistico, aMUsica ndo funciona concretamente, mas associativamente. Através
do componente comunicativo, aM Usicaé também um fenémeno sociol dgico. Pode-se dizer que haumarel agdo entre
valores éticos e estéticos. Dai se deriva a questéo sobre quais informagdes nos transmite a Muasica; e indo mais
adiante, se 0 sobrepeso de dissonancias na MUsica contemporanea se justifica de alguma forma.

Palavras chaves: Filosofia Estética. Eticaeaxiologia Teoriado conhecimento. Epistologia.

Necessity and possibility — sketches on Aesthetics

Abstract: This article poses the following question: Is art knowledge? It is certain that Music is hermeneutic.
Sounds have semantic character. As a linguistic system, Music does not function in a concrete, but in an associative
manner. Through its communicative component, Music is also a sociological phenomenon. We can accept that there
isarelationship between ethic and aesthetic values, which leadsto the question: What kind of information doesMusic
transmit? And further: Could the preference for dissonancesin Contemporary music be explained or justified?
Keywords: Philosophy. Aesthetics. Ethics and axiology. Theory of knowledge. Epistology.

A Musicaémetafisical Parece-me que, enquanto houver M Usica, haveratambém o esforco de se
encontrar umaexplicacdo paraessaarte. Logo deinicio, nosdef rontamo-nos com umaperguntafundamen-
tal: aEstéticamusica éumadisciplinadaMusicologia, ou pertence aEstéticafilosdfica? O termoestéticaé
extremamente complexo, como veremos adiante.

SabemosqueaM Usicajatinhaumafuncdo significativanafil osofiapré-socrética. Os pitagéricosnos
transmitiram uma concepcao daM Usicaque muito transcende aumateoria. Nela, asreflexdestedricasja
remetiam ao significado do mundo extramusical. A oitavaerao simbol o daperfei¢do. Em primeiro plano,
estavam os nUmeros, e erafascinante poder-se ouvir também o que sevia. Deduzir o todo doum! Néo éde
admirar queai se percebaumafrancaassociagao entre estéticaeteoriado conhecimento, ao que seadicio-
nam componentes soci ol gicos e comuni cetivos. Algo semel hante ja pode ser encontrado naRepUblica, de
Platdo, onde e serefereao efeito eafungéo da Musica. Indiretamente, Aristotel estambém jadiscute sobre
M UsicanasuaPogtica. O discurso, aqui, diz respeito ao fator tempo: acomego, evolucdo efim; dramaturgia,
portanto, em termos modernos. Entretanto, este ndo € 0 momento oportuno parase apresentar essaevolu-
¢a0 em todas as suas peculiaridades, umavez que tudo isso ja é conhecido e se encontra em qual quer
enciclopédia. Como se pode perceber, portanto, desde o inicioaM Usicafoi cons deradatanto tedricaquan-
to significativae hermeneuticamente. E justamente o aspecto hermenéuti co que estaem primeiro plano na
Filosofia estética. Para Georg Wilhelm Friedrich Hegel, por exemplo, a MUsica é umaarte “roméantica”.

' No segundo volume de suatetralogia ontol 6gica, Nicolai Hartmann trata dos modos de ser (Seinsmodi). Uma das partes
mais significativas da metafisica de Hartmann, essa teoria compreende modalidades absolutas (realidade e irrealidade) e
relativas (possibilidade e impossibilidade, necessidade e contingéncia). No final do artigo, o leitor encontraajustificativado
titulo. [Notado Editor]
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E recomendavel que nos detenhamos nos aspectos dapercepcéo e do conhecimento. Inicialmente,
precisamos estabel ecer a diferenca entre estese (Aisthesis) e estética. Estese € a percepcao sensivel. O
estético ssgueaestese. Devemoaoslembrar aqui Alexender Gottlieb Baumgarten,? filsofo aleméo do [luminismo,
o primeiro—no dominio da lingua alem&@—a esclarecer a estética. Na sua “Aesthetica”, a percepgao estética
€ uma “cognitio sensitiva” do belo, e com isso, uma experiéncia que transcende a percepgao sensivel. Em
primeiro plano, estdo evidentemente doi sfatores sequientes: aintui¢do sensivel eo conhecimento. Esseescla
recimento éde Immanuel Kant,® para quem o espaco e 0 tempo sdo as duas formas “puras” da intuicdo
sensivel # Kant diferencia o conhecimento “puro” do empirico. Puro € um conhecimento racional-cognitivo.®
Quanto ao conhecimento empirico, Kant assumeumaposturacéticadiantede e® Como € possive, entdo, a
estéticado bel 0? Nao é empirico 0 nosso juizo sobre 0 bel0? N&o paraKant, que consideraojuizo dobelo
como um “prazer desinteressado”.” Nesse ponto, involuntariamente, deparamo-nos com umacontradicéo:
como podemos ser desinteressados pel 0 que nos agrada? A resposta paraessa pergunta pode ser encontrada
naHistériadaFilosofiaenosremete, outravez, diretamente aPlatdo. Nao éo objetoem s que ébelo, mas

2 Theoretische Asthetik (BAUMGARTEN, 1988).

3 Cf. KANT, 1899, Parte | - “Estética transcendental” (“Transzendentale Asthetik”). Numa nota de rodapé, Kant discute a
terminol ogiade Baumgarten:

“Os alemaes sdo 0s Unicos que empregam hoje a palavra Estética para designar o que outros chamam “critica
do gosto’. Esta denominagédo se deve a fracassada esperanca do notabilissimo critico Baumgarten, que
acreditou poder reproduzir aprincipiosracionaiso juizo critico do belo, e elevar as suasregras acategoriade
ciéncia. Mas esse esforgo € vao. Efetivamente essas regras ou critérios sdo empiricos em suas principais
fontes, e, por conseguinte, ndo poderiam jamais servir de leis ‘a priori’ proprias a regular o gosto em seus
julgamentos, pois € este que serve de pedra de toque para a retificagdo dos principios. E, pois, prudente o
abandono dessa denominagdo, e reservéa-la para aquela doutrina que é verdadeira ciéncia, ou bem emprega
laem comum com aFil osofiaespecul ativa, e entender a pal avra Estéticaoraem sentido transcendental, oraem
sentido psicolégico.” (Cf.: KANT, Critica darazao pura, In: http://br.egroups.com/group/acropolis/, p. 118)
[Complementacdo da Nota - acitacdo de Kant - do editor]

4 Entenda-se por “forma pura da intuicéo sensivel” aquela disposi¢do que esta na mente anteriormente a qualquer tipo de
experiéncia: inata, portanto. O espaco e o tempo fazem parte de nossa estrutura cognitiva e sdo condicdes de possibilidade
para pensar os fenémenos em geral. N&o é possivel pensar nenhum objeto fora do espago, apesar de podermos pensar o
espaco sem nenhum objeto. Se o espaco € condicéo de possibilidade do que aparece, entdo ele sb pode ser uma represen-
tacdo anterior aqual quer experiéncia. Quanto ao tempo, ele éforma puradaintuicdo sensivel porquetem que estar apriori
para que a simultaneidade ou a sucessdo de algo seja dada a percepcdo. [Nota do Editor]

5 Para Kant, conhecimentos puros ou “a priori” sdo aqueles absolutamente independentes da experiéncia. A eles se opdem
0s empiricos ou “a posteriori”, isto &, aqueles que so sdo possiveis mediante a experiéncia. [Nota do Editor].

5“A experiéncia ndo fornece nunca juizos com uma universalidade verdadeira e rigorosa, mas apenas com uma generalidade
suposta e relativa [...]. Onde basearia a experiéncia a sua certeza, se todas as regras que empregasse fossem sempre
empiricas e contingentes?

Assim, os que possuem esse carater dificilmente sdo aceitos como primeiros principios.” (Cf.: KANT, Critica da razio
pura, In: http://br.egroups.com/group/acropolis/, p. 4-5), [Notado Editor]

" Immanuel Kant, Critica da Faculdade do Juizo (“Kritk der Urteilskraft”):

“Gosto é o poder dacritica de um objeto ou de umaformade representacao através do prazer, ou desprazer,
semaguminteresse. O objeto deumtal prazer sechamabelo. ” “ Beloé o que simplesmente ‘agrada’ a alguém,
de forma inteiramente independente da existéncia daquilo que € agradavel, sem um interesse no mesmo,
relativo ao desejo pelo objeto.” [Geschmack ist das Beurteilungsvermdgen eines Gegenstandes oder einer
Vorstellungsart durch ein Wohlgefallen, oder Mif3falen, ohne alles Interesse. Der Gegenstand eines solchen
Wohlgefallens heif3t schén. Schon ist fiir jemand, was ihm bloR “geféllt’, ganz abgesehen von der Existenz des
Gefallenden, ohne ein Interesse an derselben in bezug auf das Begehren des Gegenstandes.]” (Cf. : EISLER,
1930), [ Complementacdo da Nota - acitacdo de Kant e suatraducéo - do Editor]
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abelezaexiste no objeto comoidéa. Em principio, 0 belo ndo carece de discussio. Um argumento paraessa
afirmac8o s30 0s aspectos éticos, aconotacdo do belo como justicae o bem, como seencontra, por exem-
plo, em “Gorgias” de Platdo. O ideal ndo pode nunca depender da percepgao sensivel. Sem duvida, um

objeto pode ser belo, masnao setratadebelezaem si. Seassim o fosse, abelezasd secumpririanesse inico
objeto. Resumindo maisumavez, abe eza, paraK ant, éindependente do interesse do suj eito que contempla.
O felo € 0 extremo oposto, jaque, naverdade, sempre despertainteresses. Essa constatacéo € de Karl

Rosenkranz,® auno deHegdl, e pode corresponder averdade Astransmi ssdes sensaciondistasdaimpressa
ndo mostram o feio com tantafrequiéncia?

A perguntadecisivaé, portanto, se é possivel seexplicar o bem, o justo e o bel o pel o aspecto pura-
menteraciond . Um fator empiricoimportante € nosso sentimento. Sentimentos séo, sem davida, empiricos.
Seriam as emocdes também conhecimento, no sentido de um saber? E mais. existe algumarelacdo entre
bel eza e conhecimento?

Caso queiramos responder a essa pergunta, precisamos, entéo, recorrer novamente a Historiada
Filosofia. O que diferencia Kant de Hume é o significado de “experiéncia”. Para Hume, a experiénciatem um
importante valor tedrio-cognitivo. Mas o que €, na verdade, “experiéncia”? Essa pergunta é feita por Hans-
Georg Gadamer, umauno de Martin Heidegger eNicolai Hartmann. Osargumentosde Gadamer stointeira
mente convincentes. Para Gadamer, ndo se pode separar conhecimento de experiéncia; e o conhecimento
historico €, justamente, hermenéutico. O que vale paraaHistoriaaplica-se, também, paraArte, Religido e
Filosofia tudo aqui, naverdade, €fundamenta mente hermenéuti co. Seusresultados podem ser interpreta-
dos. Numaciénciaideal como aM atemética, fatos ndo precisam ou ndo podem ser interpretados. O que
ontem eracerto, ndo pode ser falso hoje. Nasciénciasliteréria, cultural ou musical, isso pode, entretanto,
acontecer. Nelas — como acentua Hegel — tudo esta em movimento.

Movimento éevolucdo, édid ética. ParaHegel, aHistériapertence aumaesferaobjetiva. EmHegel,
pode-setambém achar claramente uma passagem paraaM Usica. Tomemos, sSimplesmente, aevolucdo his-
téricadaMUsica, que podemosdividir em diferentes épocas. Inicia mente, surge o concerto grosso, em
seguida, asonata e depoisachamadamusi caprogramética. No entanto, poderiase afirmar que aevolugdo
dadissonanciaatésuahegemoniafoi 16gica? 1sso édiscutivel. Os protagonistas da M Gsi ca contemporanea
sempre argumentaram que o resultado de uma experiéncia cadavez maior, seriaque, ao final, ndo nos
escandali zariamos mai s com adissonancia. Essaexperiénciaeo conhecimento relacionado aelaé, segundo
Arnold Gehlen, até hoje, “propriedade secreta” de uma minoria influente (o que se pode observar bem nos
festivaisde musi cacontemporéanes).®

Ao mesmo tempo, percebe-se também que ndo pode haver experiénciasem juizo devalor. Uma
experiénciando pode, jamais, ser neutra. Elasempreintroduz um valor. Evidentemente, parece haver
também, uma relag&o entre valores estéticos e éticos, para os quais Max Scheler chamou a atencéo

8Cf. ROSENKRANZ, 1990.

9 Originalmente, Schoenberg queria emancipar a dissonancia. Ao mesmo tempo, com a sua dodecafonia, ele acreditou ter
assegurado a “supremacia” da musica alemd. Ai também se revela a concepgdo estética totalitaria de Schoenberg. (Cf.
MACKIEWICZ, 1996, p. 291).

10 Cf. GEHLEN, Arnold. Die Seeleimrationalen Zeitalter, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 1957.
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enfaticamente.™* A discuss&o sobre o fendmeno abrangente dos valores surgiu jano século X1X.*? Para
Scheler, hadiferentes categorias de val ores. Nem todos, entretanto, s30 i mportante no nosso contexto. E
claro que osbensdeval or podem setransformar. |sso sepode observar diariamentenabolsadevalores. No
entanto, os val ores éti costambém poderiam sofrer dteragdes? Haumare agcdo entre val ores éticos e estéti-
cos?Nesse ponto, Nicolai Hartmann da prossegui mento as conjeturas de Schel er. ParaHartmann, hasem-
pre, naverdade, umarel ac8o entre val ores éticos e estéticos. De certamaneira, comisso aantigaFilosofiaé,
novamente, continuada. Ja na Antiguidade — Gorgias de Platéo ja foi mencionada—a beleza, a verdade e 0
bem foram sempre vistojuntos. Portanto, deve haver, também, umarelagéo nasescalasdevalores éticose
estéticos. Estesvalores, paraHartmann, sfo indispensaveiseincondicionais.

Dessaforma, revela-se claramente naM Usi ca (eisso ndo € nenhum acaso) como, derepente, podese
chegar ao campo da Semi 6tica. Sinaise simbol ostém sempreum significado. Naverdade, essaéaprincipa
caracteristicadeumalingua Ao lado dadimensdo historica, queeu aqui gostariade chamar detradicéo, os
fatorestedrico-informativos séo igua menteimportantes.

Gogtaria, entdo, defa ar um pouco sobre Semidtica. Minhaperguntainicial seria: com que ossonsséo
semioticamente conotados? O que sentimos, quando escutamos um som agudo ealto?Ao contrario, o que
“significa” um som suave e grave? Ninguém contestara que, subjetivamente, nés relacionamosaum e aoutro
agodiferente. Entretanto, ha um “acordo basico”, segundo o qual esses sons contém uma informacéo. Ela
n&o € concretacomo numalingua, mas associativa. Um desses acordos basi cos € que nés percebemos o
modo maior como alegree o modo menor, ao contrario, como triste. Entretanto, ndo haumatristezaconcreta
eabsoluta, massim, pelo contrario, umaexperiénciaindividual . | sso me pareceimportante, porque as associ-
acdes sdo como um plano de fundo. Sobre esse fundamento, pode-se discutir diferentes conotagdes. Que
informagdes contém umaconsonanciaequais, ao contrario, contém umadi ssonancia? Perguntando deoutra
maneira: com qual argumento pode-se contestar que a dissonancia € considerada “ruim” e a consonancia é
classificada como “boa”? Como sabemos através da Historia da Filosofia, 0 “bem” esta relacionado a justica
eaverdade, e 0 “ruim” ainverdade, ao injusto e ao feio. Evidentemente, had uma relacao reciproca de valores
€ticos e estéticos. Ao mesmo tempo, estafora de questdo a existénciade umarelagdo contraria: o belo
representando o ruim.

Percebe-se, entdo, uma vez mais, qudo complexo é o termo “experiéncia”.®* Segundo os seguidores
de Schoenberg, a dissonancia é algo a que se acostuma. ** No sentido estrito, por trés dessa afirmacéo
dissimula-se um nivelamento de val ores éticos. como se pode acostumar aalgo que eticamente éruim?A
dissonanciaétensao; aconsonancia, relaxamento. Dessaforma, amuisicado século XX éapenasmusicade

1 Max Scheler foi, ao lado de Edmund Husserl, um dos maiores representantes da Fenomenol ogia.
12 Cf., por exemplo, Heinrich Rickert.

13 Aqui, deve-se observar sua controversa interpretagdo pelo empirismo inglés e pela filosofia do iluminismo, que diz
respeito, principalmente, ao valor da percepcdo sensitiva. No empirismo inglés, aexperiénciatem valor de um conhecimento
tedrico. ParaKant, ao contrario, aexperiénciaconduz ao conhecimento.

14 A partir de Schoenberg, compositores argumentam que os ouvintes gostardo das dissonancias se tiverem mais experiéncias.
Questiono seisso éverdade. Muitas pesguisas em psicologiadamusicadizem o contrario (Cf., por exemplo, KADEN, 1994).
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tensdo, que se destituiu datradicdo linglistico-seméntica. Essaidéiatambém étotalitérial™> Comoisso é
possivel, se aHistoriaestd sempre em movimento? Nesse movimento, atradi¢éo também estdcontida. E
também o bem, obeloeojusto!

Se quiséssemos tratar a Histéria como um todo, seria necessaria uma maneira de observacéo
“transcendental’®— como certa vez formulou Nicolai Hartmann, que so é possivel, se nds nos desligarmos
dosparadigmas dominantes. A M Us catambém &, sempre, um fendmeno soci ol 0gi co: ninguém toca, compde
ou canta para si préprio. Ha sempre um outro, o que significa que, entre “aqui” e “ali”, ha troca de informa-
¢Bes. Quando utilizamosum sistemalinguisti co que nos é conhecido, mas que ao receptor édesconhecido,
gue mensagem podemostransmitir, entdo? Jaque nos confrontamos constantemente com novos sistemas
linguisticos, 0 apelo aexperiénciade nadaé Util. O receptor € sempre um ser humano. Segundo Martin
Buber, ele é um “tu”. A esse “tu” minha mensagem € dirigida. Como nos sabemos, as informagdes podem ser
absolutamente redundantes ou, se compl etamente desconheci das, cadticas. Absol utamente redundantes séo
asinformagOes previsiveis. O caos ocorre quando asinformagdes ndo podem ser interpretadas. Dai sucede
0 queGehlenjaviacriticamente: asinformagdes preci sam ser comentadas. E ndo se pode observar como os
comentarios sdo bem maioresdo queainformagdo original ?

Passemos, agora, aoutro aspecto da questdo: o que reconhecemos através daArte? Descobrimos
mai s sobre nds mesmos do que sobre 0 mundo. Segundo Protégoras, i sso também jaé um conhecimento. O
conhecimento do meu eu torna-se 0 conhecimento do mundo. O fil6sof o aleméo Johann Gottlieb Fichte
acreditava nisso. Como se sabe, havia para ele uma contradicao entre o “eu” e “ndo-eu’”: 0 “eu” precisa
penetrar o0 “ndo-eu”. Atraves de Immanuel Kant, sabemos que, no final das contas, percebemos sempre a
aparéncia subjetiva do “N&o-eu”, nunca o todo. O todo, segundo Kant, é o transcendental. Quando retornamos
desse plano transcendental novamente parao plano mundano, vemo-nos novamente confrontadoscoma
indagacdo decomo seexplicaaMUsica.

A indagacdo sobreo que éMUs ca pareceter tido seuinicio comaTeoriaMusical e acaba, porventura,
com os fendmenos socioldgicos. Na “Republica“ de Platdo ja esté claro que determinadas escalas devem ser
evitadas. Algumas escal as acalmam; outras, ao contrario, provocam inquietacdo. Elaspodem contrariar a
concepcdo politicado Estado e, atémesmo, incitar revol ugdes. Sem querer, reencontramao-nos num passado
ainda ndo tao distante. A concepcdo de Platdo — de que determinados sons deveriam ser permitidos e outros,
proibidos — tornou-se 0 modelo dos guardides da virtude nos estados totalitarios. Quando, no ano de 1948,
o famigerado congresso de compositores se reuniu em Praga, chegou ao acordo — sobre a pressédo de
Shdanow — de estigmatizar a dodecafonia de Schoenberg. O abominavel disso foi que, com essa atitude,
seguia-se uma tradicdo, que — fatalmente — recordava a politica cultural da Alemanha fascista. O que laera
proibido como “judeu-bolchevista”, valia entdo como “burgués tardio-decadente”.

5 Uma publicacéo decisiva é o livro de Paul Bekker “Neue Musik”, de 1919. Nele, o termo “Mdusica Nova” foi mencionado
pela primeiravez, como um limite para a tradi¢do. Uma discussao critica a respeito da discriminagdo que isso representa
encontra-seem THRUN, 1995.

6 No original, 1&-se: Eine ““Uberstandpunktliche™ Betrachtungsweise. [Nota do Editor]
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Nesse contexto, ndo éde seadmirar que avanguardano hemisfério ocidental comemorasse o triunfo.
Como sinal de liberdade, tudo erapermitido. Aqui cabe a pergunta: se ndo tivesse havido aproibicéo de
determinadasescal as, sgjanofascismo, sgano comunismo, aM Us caContemporanea, com suapredominancia
de dissonancias, ter-se-ia se tornado obsoleta? No que se refere a esse aspecto, Theodor W. Adorno
polemizou o carater comercial da Musica. Contra isso, ele protestou com razéo. Mas sua “mensagem engar-
rafada”® ndo pbde mudar nadadisso. O resultado foi uma polarizacdo agravada, nadamais que isso.

Dessefato, resulta, entdo, apergunta: aliberdade absol utacolidiriacom principioséticos? Sobreessa
guestdo, Max Horkheimer constatou que, onde aliberdade émaior, também égrandeainjustica. Talvez se
possa reagir contra essa “injustica” por meio da concepcédo de Kant sobre liberdade: para Kant, liberdade é,
na verdade, a “utilizacdo publica darazdo”. Dessa forma, a aceitagdo de valores amorais em favor de uma
absolutaliberdade ndo é, propriamente, um indicio derazo. Até mesmo um fil 6sof o sequidor deAdorno,
como Jirgen Habermas — o qual ndo se pode nunca criticar por assumir uma posicéo conservadora—sempre
acenou paraaaproximagao de posi¢des paradoxais.’®

Comojamencionei anteriormente, gostariade observar o background daM Gisicacom maior nitidez.
E paraisso, fago umapassagem pelafilosofiade Nicolai Hartmann.'®  Fugindo aos padrdes dafilosofiado
seculo XX, Hartmann criou todo um sistema, cujo fundamento é sua Epistemol ogia, que ele denominou,
significativamente, de “Metafisica do Conhecimento”, vindo em seguida a Etica, a Ontologiae, finalmente, a
Estética. A Ontologiatem especid importancia, e eaconcebeem véias camadas hierdrquicas. Iniciamente,
ainorganica, depoisamatériaorganica, asquais seguem aalmaearazdo. Seu sistemase assemelhaao de
Aristoteles em “De Anima”, e para Hartmann as categorias s&o, também, de grande importancia.

Hartmann se ocupou em desfazer acontradic¢éo entre o Idealismo e o Materialismo. Paraisso, asua
“Ontologia em camadas” é um fundamento ideal. Todas as camadas estéo, na verdade, ligadas umas as
outras atraveés de diferentes “categorias fundamentais”. Uma categoria fundamental é o tempo. O tempo,
igualmente, possui diferentes significados. Na sua “filosofia da natureza”, ele estabeleceu diferentes niveis de
tempo. Hartmann falado tempo psicol 6gico e do tempo real. O tempo vivenciado € diferente do tempo
cronol ogicamente medido. Isto €, hao tempo medido subyjetivamente e aquel e medido objetivamente. O
curso do tempo ouvindo-se um Adagio e um Allegro é vivenciado diferentemente, emborao tempo obj etivo

17 Correspondendo ao termo original “Flaschenpost”, entende-se aqui uma mensagem que nao se dirige a um determinado
destinatario. [Notado Editor.]

8Cf. HABERMAS, 1986.

¥ Nicolai Hartmann (1882 — 1950) foi aluno de Hermann Cohens e Paul Nartorps, fiol6sofos descendentes do “neokantianismo”
—um renascimento da filosofia de Kant na segunda metade do século XIX — que pertenceram a chamada Escola de Marburg.
Deinicio, Hartmann foi muito influenciado por eles; masapartir de 1918, foi atraido pelafenomenol ogiade Edmund Husserl
e Max Scheler. Em 1921, com a publicagéo de sua “Metafisica do Conhecimento” (Metaphysik der Erkenntnis), Hartmann
se distanciou tanto dos seus ex-mestres quanto da fenomenologia. No entanto, em sua publicacéo de 1926 — “Etica” — ele se
aproxima da concepcdo de vaores de Scheler. Tanto Martin Heldegger quanto Hartmann ensinaram na Universidade de
Marburg. Os posicionamentos filosoficos de ambos foram completamente distintos. Notével na filosofia de Hartmann é
também sua aproximagdo a Aristételes. 1sso diz respeito, por exemplo, as categorias. Categorias s30 classificagdes, como
qualidade, quantidade, espago, tempo, relacdo etambém possibilidade e necessidade. A estéticade Hartmann éaconclusdo do
seu sistema. Na primeira metade do Século XX, Hartmann foi tido como um dos fil6sof os mais importantes. Nos paises de
lingua hispéni ca, especia mente naAméricado Sul, Hartmann foi bem acol hido. Nos anos 50, suafiol sofiaentrou no esqueci-
mento. Ao contrério de Martin Heidegger, alinguagem de Hartmann € de grande transparéncia.
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possaser, efetivamente, 0 mesmo. Ainda se pode acrescentar uma outra dimenséo do tempo: a Histéria— o
paradigma, por assim dizer, naqua ossonsforam produzidos.

ParaHartmann, hg, naArte, umacamadaexterior material evariosniveisinterioresimateriais. As
“camadas interiores” se referem ao significado. Na Musica, a camada exterior € a materialidade dos sons; as
camadasinteriores precisam ser exploradastanto pel osintérpretes quanto pel os ouvintes. Hartmann chama
isso de “criagdo produtiva”. Nesse processo, tanto intérpretes quanto ouvintes participam. Hartmann apenas
eshogaquais so ascamadasinteriores. Umadel as seria, por exemplo, aforma. Concretamente, Hartmann
serefereafuga, comparando-aaconstrucéo deumatorre. Aspartes daformaso se constituem emrelacéo
aumadeterminadapega. Conseguentemente, o tempo formaaM Usica. Hartmann deixasem respostaa
pergunta sobre quando a camada material exterior — 0 mero som, segundo ele — passa a camada interior.

M Usi catambém é aquil o que ndsrel acionamos aumadeterminadamusica. O que poderia ser isso?
Talvez o que Ernst Bloch chamou de “fantasia da realiza¢do do desejo” (Wunscherfiillungsphantasie).
Nossos desgj os se projetam damusica. 1sso também € uma camadainterior, extremamente pessoa. O
desgjo, aesperanca, asaudade.

Tudoisso nosconduz aseguinte pergunta: qual aparticipagdo do sentimento no conhecimento? Eu
préprio ndo me arrisco a dar uma resposta, mas tenho uma suposi¢ao, que tem suporte na Psicologia
cognitiva® Aqui vale o quejafoi comprovado: ndo se pode separar aemocao dacognicdo. N&o se pode
praticamente contestar que a musica se deriva dos dois campos. O que reconhecemos, portanto, como
Musica? Aqui, maisumavez, aconcepcao deNicolai Hartmann semogtrainteressante. O conhecimento €,
paraHartmann, ontol 6gico, e o que é ontol 6gico nosconduz ands proprios. Segundo Martin Heidegger, a
filosofiasd findaraquando todas as perguntasforem respondidas pelaciéncia. Atéla, devemoas, ou precisa
mos, continuar aespecular. Justamente, amusi catem também al go mégi co e ao mesmo tempo, misterioso,
assim como aperguntaoriginal sobreo Ser. Vistaassim, amusi caé sempre necessaria. Elanosmostra, na
camadainterior, apossibilidade. A possibilidade podetanto ser o bom quanto o bel o!
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