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RESUMO

A presente pesquisa objetiva analisar a narrativa O Perseguidor de Julio Cortazar a luz da
filosofia de Arthur Schopenhauer. Tendo como eixo norteador a ideia dos contrastes, o
trabalho ambiciona aproximar o dualismo presente na construgdo do conto entre o
personagem narrador e o protagonista aos dois polos que constituem a teoria da representacéo
em Schopenhauer: o principio de razdo suficiente e a Ideia. No itinerario que estabelecemos,
parte-se da leitura formal da narrativa, destacando aspectos estruturais da composi¢ao a partir
do préprio aparato conceitual de Julio Cortézar. A partir dai engendramos a analise filosofica
dos personagens aproximando o narrador, Bruno, da esfera do principio de razdo em
Schopenhauer. A pesquisa atinge seu escopo principal ao trazer a leitura do personagem
Johnny Carter a partir da caracterizacdo do génio dada na metafisica do belo. O objetivo é
pensar a compleicdo psicolégica do protagonista de acordo com a teorizacdo
schopenhaueriana sobre o génio. Nosso trabalho culmina na apreciacdo da musica como ponto
de contato final entre os dois projetos, observando o status da musicalidade na hierarquia das
artes de Schopenhauer e no movimento ficcional realizado por Cortazar no texto de O
Perseguidor.

Palavras-Chave: Genialidade; Perseguicdo; Razdo; Metafisica; Musica.



ABSTRACT

This research aims to analyze the text O Perseguidor by Julio Cortazar under the light of the
philosophy of Arthur Schopenhauer. With the idea of contrasts as a guiding principle, the
work aims to bring the dualism present in the construction of the story between the narrator
character and the protagonist to the two poles that constitute the representation theory in
Schopenhauer: the principle of sufficient reason and the Idea. In the itinerary that we
established, we start with the formal reading of the narrative, highlighting structural aspects of
the composition based on Julio Cortazar's own conceptual apparatus. From there we engender
the philosophical analysis of the characters bringing the narrator, Bruno, closer to the sphere
of the principle of reason in Schopenhauer. The research reaches its main scope by bringing
the reading of the character Johnny Carter from the characterization of the genius given in the
metaphysics of the beautiful. The objective is to think the protagonist's psychological
complexion according to Schopenhauerian theorizing of genius. Our work culminates in the
appreciation of music as the final point of contact between the two projects, observing the
status of musicality in Schopenhauer's hierarchy of arts and in the fictional movement carried
out by Cortazar in the text of O Perseguidor.

Keyword: Genius; Persecution; Reason; Metaphysic; Music.
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INTRODUCAO: O ITINERARIO DO CONFLITO.

O escritor uruguaio Juan Carlos Onetti foi um dos primeiros leitores da narrativa O
Perseguidor. Conta-se que, ao finalizar a primeira apreciagdo do manuscrito, Onetti foi ao
banheiro, gritou energicamente e quebrou o espelho com um soco. N&o se sabe exatamente a
natureza do sentimento que perpassou 0 mestre uruguaio, mas € possivel compreender que a
narrativa de Julio Cortazar foi construida para lancar, de fato, o leitor numa esfera de imersdo,
onde uma vez adentrada a ambiéncia da trama dificilmente se podera regressar. Trata-se de
um conto peculiar, com realizacGes efetivas no plano da técnica, da estrutura semantica, da
sintaxe disposta cuidadosamente nos contornos de uma peca que se pretende forjar numa
linguagem musical e carregando nessa forja a densidade da matéria filosofica. Em O
Perseguidor, Cortazar sintetiza um projeto de obra, muito embora a arquitetura da narrativa
se diferencie em Vvarios aspectos de sua producdo até aquele momento, seja pela extensdo do
conto, pela argumentacdo geral da ficcdo, na estrutura e na ousadia do intento de entremear
linguagens tanto no plano estilistico como no a@mbito tematico. A histéria de Johnny Carter
traz camadas de significacbes, multiplos pontos de entrada, o conhecido impeto literario
proprio dos argentinos que se deposita na ideia do labirinto, os jogos de engenho, numa
literatura de invencdo comprometida com experiéncia do leitor. Cortazar engendra de forma
aguda suas aspiracdes estéticas e acaba por cunhar uma historia que se al¢a para além do mero
relato e ganha contornos de uma elaboracéo ficcional polifonica adentrando com propriedade
em problemas de ordem filoséfica .

E € o préprio Cortazar quem apontara o lugar de O Perseguidor em sua obra como
sendo um escrito de transicdo, encravado na passagem da fase fantastica para a fase
metafisica. Ndo a toa essa segunda fase recebe a alcunha de uma literatura metafisica, uma
vez que, 0 que esta em jogo a partir de entdo ndo sera mais a alegoria solta, a construcado
inverossimil de uma serie de imagens que tinham como esséncia simbdlica o elemento
fantéstico, o salto da literatura cortazariana alcanca nesta nova fase a esfera dos problemas
fundamentais da filosofia especulativa, o tempo, a morte, a arte, a liberdade sdo algumas
inquietagOes que passam a figurar em seu universo ficcional. N&o se pode negar a forga e o

impacto de escritos como Casa Tomada e Carta a uma Senhorita em Paris, ambos publicados
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em livro em 19511, carregados de simbologia, brincando de oscilar entre a realidade bem
desenhada da narracdo e o universo onirico, inverossimil e desconcertante caracteristico do
Bestiario.? Entretanto, em As Armas Secretas, de 1959, muito embora o elemento fantéstico
n&o tenha se dissolvido por completo,® a presenca de O Perseguidor nesta coletanea demanda
uma analise mais séria acerca do movimento que estava sendo operado no interior da
literatura cortazariana. O elemento metafisico estava posto. Tanto pelo contetdo, lastrado por
uma série de questionamentos que vislumbram a problematica da existéncia em sua face mais
dramatica, como pela propria compleicdo formal, a disposicdo da linguagem na forma de
grandes, médios e pequenos takes, subvertendo o tempo e o foco narrativo, como uma
linguagem de perseguicdo, de busca, que procura morder a realidade por meio da espiral que
projeta ao redor de si mesma.* A verve filosofica esta presente nesta narrativa de forma
indissocidvel e nossa intencdo ao longo desse estudo serd capturar algumas propriedades
dessa metafisica implicada na letra do conto. Para tal, sera a filosofia de Arthur Schopenhauer
de que nos valeremos para percorrer o texto e levantar a pertinéncia em se identificar no

nucleo do conto elementos da filosofia schopenhaueriana.

A primeira vista, pode soar inusitado operar uma leitura aproximando autores que,
ao menos no contexto historico, parecem tdo distantes. No entanto, 0 exame que buscamos
empreender aqui objetiva emparelhar os dois projetos e apontar suas aproximacoes,
distanciamentos, pontos de intersec¢do, num movimento pendular que atrai e repele no
desenvolvimento dos temas. Ndo ha davida que a filosofia de Schopenhauer é agressiva, ja
que realiza no interior da sua prépria constru¢cdo o impeto de desnudar a totalidade, de
submeter a vista humana o funcionamento interno da maquina do mundo. Tal como Nietzsche
escreveria n"A Gaia Ciéncia, ha uma obsessdo de Schopenhauer em arvorar-se como
decifrador do enigma®. E de fato, a monta do projeto schopenhaueriano ndo é pequena, o
filésofo de Frankfurt nunca abriu mdo de nada menos do que a integralidade do real, isto €, a

totalidade exposta a partir de suas engrenagens. A filosofia da Vontade percorre todos os

1 A primeira publicacdo do conto Casa Tomada é de 1946 nos Analaes, revista dirigida por Jorge Luis Borges,
considerada o criadouro da explosdo literaria latino-americana que se efetivara a partir dos anos cinquenta.

2 CORTAZAR, Julio. Bestiario. Tradugdo de Ari Roitman e Paulina Wacht. Rio de Janeiro. Civilizagio
Brasileira. 2013a.

3 O primeiro conto do livro: Cartas de Mamae, ainda contem uma centelha de fantastico e inverossimilhanga,
mas a partir do segundo conto: Os Bons Servicos, Cortazar ja assume a lavra realista que se adensa em As Babas
do Diabo (que inspiraria Michelangelo Antonioni a filmar Blow Up em 1966) O Perseguidor é certamente o
conto mais forte do livro, e a misteriosa e dramatica histdria que intitula a publicacdo se da igualmente em tom
realista.

4 Cf. ARRIGUCCI, 1995. p.196.

> NIETZSCHE. 2018. p.116.
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aspectos da constituicdo metafisica do mundo e nosso interesse em seu sistema de pensamento
reside justamente nesse impeto. O pensamento schopenhaueriano parte de uma duplicidade
muito bem definida, ponto razoavelmente pacifico na fortuna critica: pois segundo o filésofo
0 mundo pode ser pensado como Vontade e como Representagdo. E esse € um ponto firme, o
ancoradouro sélido a partir do qual a embarcacdo inteira se erigira. O conceito de Vontade se
aloca na acepcao propriamente metafisica do pensamento de Schopenhauer, isso se diz tanto
da metafisica da natureza como da metafisica dos costumes. A Vontade € o Em-si do mundo,
sua propria dindmica, a natureza mais intima de cada processo que se fenomenaliza na
realidade. Tomada Em-si mesma, a Vontade € um impeto cego, livre, incondicionada, uma
instancia totalizante, una e indivisa, absolutamente livre. Entretanto, ao se objetivar, ou seja,
ao entrar na forma da representacdo submetida ao principio de razdo, a vontade sera
direcionada por estimulos, excitacfes e motivos. Fragmentar-se-a objetivando-se na realidade
efetiva. Aqui ainda estamos falando da vontade, mas objetivada no mundo, submetida a
percepcdo, implicada nos processos, nas relagdes, manifestando-se inelutavelmente em cada
performance da natureza, no movimento do mundo, na formacéo planetaria, no reino vegetal,
nos organismos unicelulares, nos animais e no homem. Quando circunscrita ao homem, acha-
se no interior deste, manifesta pelo querer, pelo sujeito da volicdo, ja se espraiando num
mundo que consequentemente sera perpassado pela frustracdo, pelo tédio e pela dor. A
representacdo, por seu turno, da conta do objeto, da dindmica de inteleccdo do mundo pelo
sujeito, Schopenhauer ndo parte nem do sujeito nem do objeto, mas da representacdo. Esta
pode se dar — no plano mais comum — enquanto submetida ao principio de razao suficiente,
condicionada por elementos temporais, espaciais e causais. 1sso numa sintetizacdo bastante
simples; uma vez que a teoria da representacio em Schopenhauer encontra sua
fundamentacdo no trabalho que se iniciou com doutoramento do filésofo, intitulada Sobre a
Quadruplice Raiz do Principio de Razdo Suficiente,® é ai que a epistemologia
schopenhaueriana se assenta e se experimenta mesmo em flertes consideraveis com a logica,
no que diz respeito a sua teoria dos juizos e a concepcdo de verdade. Mas, também existe a
possibilidade de intuicdo da Ideia, o procedimento estético propriamente dito, que sera
fundamental na segunda parte deste estudo. Esse duplo dentro do duplo, ou seja, duas

acepcdes de Vontade e dois polos de Representacéo - constitui o ndcleo duro da filosofia de

® Na edicéo brasileira, os tradutores optaram pelo termo Quadriplice ao invés de Quadrupla, uma vez que ndo se
trata de um principio que pode ser multiplicado por quatro, mas sim de quatro modos sob os quais o principio de
razéo se coloca (cf. p7). Tal como o proprio filésofo afirma no referido texto: “...empenhei-me em estabelecer o
principio de razdo suficiente como um juizo que tem um quadrlplice fundamento, e ndo quatro diferentes
fundamentos que conduziriam casualmente a0 mesmo juizo, mas um Unico fundamento que se apresenta de
modo quadriplice, que denomino figurativamente quadriplice raiz.” (SCHOPENHAUER, 2020. 833. p.249.)
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Schopenhauer que buscaremos pensar aqui como chave de leitura da narrativa de Julio

Cortazar.

Entretanto, até entdo, temos dois projetos, um que se efetiva pela representacao ficcional
tomada a partir de uma existéncia real — sabemos que O Perseguidor é uma homenagem a
Charlie Parker, um dos criadores do revolucionario bebop, que alterou definitivamente a
linguagem do jazz; e, uma filosofia vigorosa que ndo mede esforcos na dilatacdo de seu
alcance e percorre incisivamente cada mindcia do real por meio de sua dupla 6tica espraiada
em Vontade e Representagdo. Nossa intencdo ndo € esgotar nem um nem outro, ou mesmo
tecer uma explicacdo fechada acerca do conto de Cortazar e da filosofia de Schopenhauer,
apenas vislumbrar certo paralelismo entre os projetos que parecem correr na mesma direcao
por caminhos afastados, muito embora as veredas se bifurquem no tracado de um e de outro
autor, as culminancias ou as intengdes parecem convergir para um mesmo plano teérico. Séo
essas aproximacoes, esses pequenos flertes que buscaremos capturar aqui, sem tencionar ao
extremo; a ponto do anacronismo — do qual temos consciéncia da inevitabilidade em algumas
teorizagdes - paralisar qualquer perspectiva hermenéutica, mas também buscando pingar com

rigor os elementos que julgamos necessarios trazer a discussao para viabilizar esse estudo.

Algo que poderia ser elencado como a primeira intersec¢do entre a filosofia de
Schopenhauer e a narrativa de Cortazar seria a presenca dos duplos. Essas cisfes que
atravessam de modo nuclear as construcdes de ambos os projetos. Em O Perseguidor, a
motricidade do conto se deve ao choque continuo que se efetiva na caracterizacdo dos dois
personagens centrais: Bruno, o narrador, bidgrafo e critico, encarna a face racional, dotada da
logicidade prépria do sujeito que se articula por meio de conceitos, maximas, universalizagdes
padronizadas de costumes e comportamentos, noutras palavras, Bruno é a presentificacdo
pessoalizada da critica, 0 signo de uma racionalidade analitica que a todo o momento
desconfia dos arroubos e do exotismo fundante da atmosfera a qual esté inserido. Figurando
na outra face, Johnny Carter traz a eclosdo da musicalidade, da criacdo sem amarras, da
paixdo que esta para além da convencdo social e se agiganta num embate ético e existencial
com o tempo, seu algoz principal, sua obsesséo continua. Johnny traz o contraponto, que é ao
mesmo tempo um fator assimétrico que impulsiona o movimento espiralado da ficgdo. O
personagem € a antitese de Bruno e faz o papel da criacdo, a inventividade plena e
cambaleante que se erige através de violentos acessos, metéforas intrincadas, da ambientacao

onirica e do questionamento incessante acerca de tudo que se Ihe afigura estranho.
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Aqui temos um dos componentes da tensdo interna da narrativa, € por meio desse
conflito que se movimentam as imagens, se alinham as cenas, harmonizam e desarmonizam
os fotogramas. De modo semelhante, a leitura da teoria da representacdo schopenhaueriana se
desenvolve por duas interfaces antagénicas: O principio de razdo suficiente, figurando como
alicerce tedrico, trazendo a logicidade, a razdo, a insignia da intuicdo vertida em conceito e
acomodando em suas estruturas a justificacdo do tempo, movimento Sucessivo,
encadeamento, incessante e desvanecedor. Na outra ponta, a Ideia platbnica, os atos
originarios da Vontade, arquétipos essenciais de tudo que se materializou; aqui o0 rigorismo
duramente estabelecido no principio de razdo da lugar a contemplacdo desinteressada, a
criacdo, ao puro sujeito do conhecimento destituido de razdo que fornece a matéria conceitual
para a elaboracdo da teoria do génio em Schopenhauer. Temos ai duas chaves dispostas
defronte uma a outra, de forma que Bruno parece estar para o principio de razdo assim como
Johnny aparenta estar para ldeia/genialidade. Nosso projeto consiste em explorar esses
dualismos conflitantes e amalgama-los dentro de nossas possibilidades. Extrair dessas

interseccdes o material informe que sera lapidado neste texto.

No entanto, para evitar incorrer no erro de verter uma novela tdo poderosa como O
Perseguidor em um mero caleidoscopio de ilustragdes conceituais, ou seja, nos apropriar do
conto com a finalidade exclusiva de identificar como o0s conceitos schopenhauerianos
entrariam em funcionamento, julgamos adequado nos ocuparmos logo no inicio da primeira
parte com a andlise estrutural da trama. Para isso, levantamos a hip6tese de que a dualidade
conflitante entre o critico e o artista que se apresenta na compleicdo de Bruno e Johnny
poderia ser uma espécie de esconjuracdo de um dilema pessoal do autor portenho, uma vez
que este, além de ficcionista também possui vastos trabalhos no campo da critica. Assim, nos
valeremos dessa projecdo bidimensional do trabalho cortazariano e buscaremos pensar a
estrutura de O Perseguidor segundo a propria elaboracao tedrica de Cortazar acerca do conto.
Circunscreveremos a anélise ao &mbito de dois textos fundamentais: Do Conto Breve e Seus
Arredores e Alguns Aspectos do Conto, ambos publicados no volume Valise de Cronépio de
2013, alem das célebres Aulas de Literatura, ministradas em Berkeley em 1980 que também
nos fornecerdo um solido aporte na apreciacdo dos conceitos. Ocorre que, O Perseguidor ndo
é exatamente um conto exemplar quando se pensa na ideia de conto breve, ndo ha uma trama
no sentido tradicional, o conto constitui uma espécie de relato que expde ao leitor os dltimos
dias de Johnny Carter. No entanto, ante o intento de Cortazar de estabelecer uma mescla nas

linguagens que comp&em o escrito, esse relato se desenvolve em dez cenas, e cada uma delas
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pode ser analisada como uma esfera, um pequeno ambiente. A partir dai desenvolvemos nossa
andlise tratando a narrativa como um todo ordenado composta por dez pequenas narrativas, a

saber, uma grande esfera formada por pequenas circunferéncias.

E é justamente essa a primeira no¢do que ambicionaremos trazer a andlise, a estrutura
fragmentaria de O Perseguidor examinada a luz da teoria da esfericidade. O movimento que
se d& no conto se constroi pela narracéo de fatos especificos, pelos intrincados dialogos entre
0 protagonista e o narrador — além de figuras secundéarias que aparecem distribuidas ao longo
das cenas — e, finalmente, pelos vastos mondlogos que preenchem as linhas da narrativa. A
ambientacdo temporal é intencionalmente imprecisa, mas desde a primeira longa cena
transcorrida no quarto de hotel o tempo ja se afixa como escopo de captura — formal e
material — do empreendimento literario. A evolucdo do relato traz alguns episodios
importantes da biografia de Charlie Parker que séo literariamente plasmados por Cortazar e
inseridos na estrutura do escrito até culminar na morte do jazzista que é narrada friamente na
ultima parte. Além da nocdo de esfericidade, buscaremos pensar os takes também em
consonancia com as consideracdes de Cortazar acerca do tema significativo, ou seja, a
teméatica mesma do conto, o fundo, a ilustracdo argumentativa que se realiza na escolha do
assunto sobre o qual a historia se inscrevera. Também os conceitos de intensidade e tensdo
interna, associados ao oficio mesmo do contista, técnicas composicionais que Cortazar
compartilha com o leitor e que buscaremos identificar na primeira parte tanto no trato isolado
das cenas como no sobrevoo panoramico por sobre o relato. Em todo caso, ndo iremos além
do préprio Cortazar para pensar a escrita de O Perseguidor no plano da técnica, objetivaremos
apresentar a estrutura e 0 movimento desta narrativa a0 mesmo tempo em que pretendemos

aplicar as noc¢Bes da ensaistica cortazariana ao seu escrito.

Uma vez realizado esse trabalho de fundacgdo estrutural da analise, nos permitiremos
adentrar numa leitura propriamente conceitual do conto, ja& nos valendo da solidez do
pensamento schopenhaueriano aplicado ao exame dos personagens. Mais uma vez, a operagdo
por contrastes se fara premente em nossa elaboracdo, posto estarmos trabalhando com as
duplicidades extraidas do conto de Cortazar e da teoria da representacdo em Schopenhauer.
Neste primeiro momento, a ideia serd aproximar a caracterizacdo do personagem Bruno ao
principio de razdo schopenhaueriano. Nossa leitura oscilaré entre a exposi¢do do fundamento
epistemoldgico da filosofia de Schopenhauer e a analise de Bruno como uma espécie de
personificacdo destes dados teoricos. Buscaremos demonstrar que a caracterizagdo

psicologica do personagem corre em paralelo com o a&mbito do principio de razdo, para tal,
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julgamos necessario expor a forma pela qual Schopenhauer tece sua teoria da representacéo
submetida ao principio de razdo. Passando pelo estatuto do entendimento e sua dindmica em
relacdo ao estabelecimento das representacdes intuitivas, seguindo pela problematizacdo da
linguagem em Schopenhauer, da relacdo entre a formacdo dos conceitos — isto € —
representagcdes abstratas, com a reflexdo operada pela razdo e a consequente expressdo do
pensamento por meio das palavras. Ora, sendo Bruno ndo apenas personagem, mas também o
narrador do relato - sera fundamental a apresentacdo do status da palavra na filosofia
schopenhaueriana. Também nesta etapa levantaremos algumas considerac@es acerca da quarta
raiz do principio de raz&o, a lei de motivacdo, em paralelo a anélise das acBes do personagem
no fluxo da narrativa buscando oferecer um esquadro em que a alocagao de Bruno em meio ao
ambito do principio de razdo se legitime ndo apenas pela analogia entre as instancias
epistemoldgicas e a vida ética, mas também pelo endosso tedrico, uma vez que o principio de
razdo de agir tem desdobramentos implicados diretamente no campo da acao, ainda que este
emparelhamento ndo seja propriamente simétrico, a aproximagao que ambicionamos tecer se
solidifica quando pensamos a funcdo de Bruno na capilaridade do texto (aqui tomado mais
como personagem do que como narrador) pensado a partir da dindmica de sua motivacao,

seus atos, seu trafego mesmo em meio ao ambiente ficcional afixado por Cortazar.

O itinerario do conflito que buscamos estabelecer tera nesta primeira parte a figura do
personagem-narrador — Bruno - como objeto principal da anélise. Tanto no exame mais
calcado no procedimento literario, onde o aspecto narratol6gico terd a primazia da leitura e
pensaremos 0 personagem como um sofisticado recurso estilistico engendrado por Cortazar
no sentido de conferir ao conto a autarquia que o autor julga necessaria conforme se I1é em sua
teoria do conto. Como também num aspecto voltado ao contetdo, ai ja pensando Bruno na
perspectiva de uma peca de ficcdo, dotado de caracterizacdo psicoldgica, e a partir dai
comecaremos a inserir a maquinaria conceitual de Schopenhauer no esquadrinhamento do
personagem. Entretanto, ndo serd errado dizer que esta primeira parte possui um carater
introdutorio, pois o objetivo central de nossa pesquisa € a leitura do protagonista Johnny
Carter a luz da teoria schopenhaueriana do génio, assim, os desenvolvimentos que se fardo
nesta primeira etapa serdo econdmicos no trato conceitual, nossa intencdo serd conduzir o
exame da maneira mais sucinta e precisa possivel em dire¢do a segunda parte. Nao se trata de
diminuir a importancia do aspecto composicional e técnico ou de afirmar que o ambito da

Ideia seria superior ao do principio de razdo, até seria possivel proceder nestes termos, mas



18

ndo € a intencdo neste trabalho. Trata-se aqui de tecer uma preparacdo, um predmbulo mesmo,

antes de adentrar na leitura do protagonista em paralelo & metafisica do belo.

A oposicdo constitutiva que movimenta a narrativa e norteia o estudo que buscaremos
empreender aqui € atravessada por uma série de elementos mediadores, muitas ramificacoes
sdo possiveis quando observamos as nuances gque aproximam e distanciam, agregam e
segregam, seja no interior do conto como unidade narrativa, na complei¢cdo dos personagens
tomados em suas colocacdes ficcionais no ndcleo do texto cortazariano ou, ainda, no sobrevoo
filosofico sob a orientacdo de Schopenhauer que intentaremos executar. Na segunda parte de
nosso exame, a intencdo sera inverter o quadro e operar no sentido oposto ao que foi tratado
na primeira parte, isto é, observar a caracterizacdo do personagem protagonista, Johnny
Carter, e a partir da imagem apresentada do jazzista levantar a hipdtese de pensa-lo a luz da
elaboracdo schopenhaueriana acerca da arte, do processo interno de contemplacdo artistica, ou
seja, a intuicdo estética perpetrada pelo puro sujeito do conhecimento na contemplacdo da
Ideia e, € claro, da nocdo erigida por Schopenhauer acerca do génio, sua caracterizacdo, sua
vivéncia e o processo aferrado no nicleo da teoria da representacdo que permite a genialidade
cunhar o objeto da arte a partir da visagem da Ideia. Aqui a intengdo sera percorrer as linhas
gerais do livro 111 de O Mundo como Vontade e como Representagdo’ e considerar o projeto

estético da filosofia de Schopenhauer em paralelo a compleicédo psicoldgica do protagonista.

Logo nos primeiros desenvolvimentos acreditamos ser necessario retomar uma questao
ja delineada na primeira parte. Pois novamente a duplicidade especifica relativa ao
personagem Bruno ganha relevancia. Veremos que o bidgrafo pode ser pensado em duas
dimensGes: puramente como personagem, carregando todas as caracteristicas de uma
personalidade afixada dentro da histéria como interlocutor legitimo de seu antipoda,
expressando por meio de suas atitudes e palavras 0 modo como percebe 0 mundo e como se
coloca frente a realidade e seus problemas que, em nossa leitura, buscaremos aproximar ao
principio de razéo e suas raizes. Contudo também hé a face que extrapola a caracterizagdo de
mero personagem e chega até o encargo do narrador, ou seja, a voz que apresenta a histéria, o
desenho de todos 0s contornos expressos na organizacgao das cenas, porque dai se aflui um
guestionamento praticamente insoltvel nesse caso, qual a imagem de Johnny que chega até o
leitor? Uma vez que sua descricdo se da pelas palavras e pela percepcdo do personagem

narrador. Também nos deparamos novamente com a problematica da dupla mediacdo

7 Doravante nos referiremos a obra apenas como O Mundo...
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narrativa, isto é, literariamente o personagem, jornalista, biégrafo e amigo de Johnny ordena a
apresentacdo das cenas, o ritmo, o estilo, 0os tempos e as sequéncias, mas ndo podemos perder
de vista que Bruno é um personagem e o artifice real de toda essa cadeia de mediacdes é o
contista; é Cortdzar quem assina a trama e a fundamentacéo do personagem esta na conta do
escritor. Dai a intrincada questdo que surge na analise da narracdo em primeira pessoa, afinal,
quem estd contando a histéria o faz de acordo com as categorias dispostas no perfil
psicolégico do narrador-personagem que exple o relato? Entdo essa mesma histéria ndo
estaria inevitavelmente corrompida pela subjetividade do proprio personagem que, por sua
vez, cunhado pela intencdo do autor, narra a partir de atributos ficcionais ou narra aquilo que
vé com olhos desenhados pelo autor? Teremos de retomar esse problema por uma razéo
obvia: pois estaremos nessa segunda parte transpondo nossa leitura do principio de razdo para
a genialidade, no entanto, se Bruno esta implicado essencialmente na esfera do principio de
razdo e € 0 mesmo Bruno quem narra a histdria, entdo nosso acesso ao génio pretensamente
schopenhaueriano se daria via apresentacao do principio de razdo suficiente, ou seja, veriamos
a genialidade pelo intermédio do principio de razdo. No entanto, adotamos uma postura em
gue nem objetivamos esgotar ou resolver a questdo, uma vez que isso parece impossivel dadas
as cercanias estabelecidas para esse estudo, nem muito menos pretendemos negligenciar o
problema ja que ai reside uma tensdo que estd na base da pesquisa empreendida por nés.
Trata-se de uma discussdo que agora, além da complexidade caracteristica da teoria literaria,
se liga também a um problema de ordem filoso6fica que Schopenhauer aponta sutilmente em
alguns textos, ou seja, a relacdo entre o génio que contempla a Ideia e 0 homem que executa o
artefato artistico, outra adequacdo que abordaremos com cuidado nesta segunda parte

observando as matizes que ai atuam.

Ainda que submetidos a exposicdo operada por Bruno, que tem interesses muito
especificos na apresentacdo de Johnny tal como manda o estereétipo do génio malfadado, no
sentido de preservar uma viséo tipificada da genialidade e garantir as vendas da sua biografia,
nossa intencdo sera impetrar uma primeira consideracdo sobre o conceito de génio, que, neste
caso, seguird o plano deste prototipo romantico, uma vez que Schopenhauer tece largas
consideracBes acerca do comportamento caracteristico do génio, seu procedimento de
desleixo em relagéo aos problemas do mundo relacional, ou seja, o desapego em relacdo a
questdes proprias da esfera do principio de razdo. Como objetivamos deixar claro nas sec¢oes
subsequentes, o0 conhecimento genial se opde ao conhecimento ordinario, 16gico, ordenado

pelo principio de razdo, noutras palavras, o conhecimento do génio é um conhecimento puro,



20

direcionado as ldeias, aos problemas Ultimos da existéncia, assim, questdes de ordem pratica,
relativas aos problemas de mensuracédo, planejamento, resguardo da salde e de bens materiais,
isto é, um procedimento mais cientifico no agir esta fora da esfera de acdo do génio, pois esse
¢ absolutamente negligente no que diz respeito a questdes dessa demanda. Schopenhauer é
muito claro ao afirmar que ha na figura genial o que se pode identificar como uma aversdo aos
assuntos ligados ao principio de razdo, o conhecimento do génio ndo esta orientado para tais
assuntos, ao contrario, esses se afiguram como enfadonhos, desinteressantes e
contraproducentes. Neste ponto, nossa aproximacdo atinge um grau confortavel de manejo,
uma vez que diversos episodios protagonizados por Johnny sdo perfeitamente legiveis no
plano schopenhaueriano da genialidade, nos oferecendo material vasto para operar esta
aproximacdo. No entanto, como esta serd a primeira consideracdo que tratara da figura do
génio e da caracterizacdo de Johnny, nos deteremos em dois pontos principais: por primeiro, a
andlise de alguns episodios envolvendo o personagem que adequariam a compleicdo de
Johnny ao estere6tipo do génio descrito por Schopenhauer, desde a perda do instrumento no
inicio da narrativa até a inusitada cena no Café de Flore e o comportamento bizarro do
musico. O segundo ponto, recorreremos novamente a evocagdo do tempo, como afirma
Schopenhauer, o génio ndo tem familiaridade com as figuras do principio de razdo, em geral,
a matematica lhe é estranha, o célculo e a mensuracdo lhe escapam a compreensdo.
Atravessado do inicio ao fim pelo continuo estranhamento do tempo, Johnny encontra nessa
problematica uma verdadeira obsessdo. Bruno narra em uma das suas primeiras reflexfes que
poucas vezes teria visto homens tdo preocupados com tudo que se refere ao tempo. A intencao
nessa etapa seré relacionar essa angustia de Johnny em relacdo ao tempo — e também, em
menor grau aparente — ao espaco; com a elaboracdo schopenhaueriana da genialidade como
gue um mecanismo que repele o principio de razdo, logo, também as categorias e

desdobramentos desse principio Ihe seriam continuamente desconfortaveis.

Esta primeira consideracdo acerca da figura genial no pensamento de Schopenhauer em
relacdo ao personagem de Cortazar e razoavelmente pacifica, existem elementos objetivos em
ambos 0s textos que nos permitem operar essa relacdo. No entanto, ao adensarmos a reflex@o
sobre a natureza do génio na metafisica do belo, nos depararemos com alguns problemas; e
dados os objetivos lancados nesse estudo, ndo poderemos negligencid-los visto que a
genialidade constitui um dos centros nervosos do presente exame e figura como parte
integrante do conflito cujo itinerario esta sendo exposto. Mas, para pensarmos tais problemas,

sera necessario que percorramos o sistema estético de Schopenhauer evidenciando seus eixos
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centrais e sondando alguns conceitos que sustentam sua elaboracdo. A chave nuclear desse
processo ja denota o primeiro e grande problema trazido por Schopenhauer, isto é, a nogdo de
Ideia. Ora, o filésofo enfatiza aberta e repetidamente que a arte consiste na contemplacédo da
Ideia e, uma vez que tal Ideia é contemplada o principio de razdo é imediatamente anulado —
mesmo que momentaneamente. Assim, com a supressdo do principio de razdo, as categorias
que amoldam o principium individuationis também sucumbem restando ndo mais o individuo,
mas o puro sujeito do conhecimento destituido de vontade. Este é também um estatuto central
na estética schopenhaueriana, ai reside talvez uma das faces mais potentes de sua concepc¢ao
estético-metafisica, pois a des-individuacdo que subjaz a contemplacdo artistica € uma
construcdo altamente ousada nos termos de uma metafisica da imanéncia, uma vez que prevé
uma espécie de suspensao das categorias formais da percep¢do do mundo. Ocorre que, se fard
necessario pensar acerca de como Schopenhauer compreende e utiliza a nocao de Ideia, ja que
h& no texto schopenhaueriano algumas ambiguidades em relacdo a esse problema. Nosso
objetivo serd analisar a designacdo da Ideia como ato originario da VVontade, como unidades
cosmicas primordiais, arquetipicas que, embora se aproximem da concepcdo sacralizada no
platonismo, ndo sdo exatamente a mesma coisa, no entanto, Mesmo que carreguem na
filosofia schopenhaueriana certo status de esséncia, ndo constituem a realidade Gltima, o Em-
si, pois as Ideias ndo séo a VVontade, sdo atos desta e se objetivam dela, mas ainda assim estdo
alocadas no mais alto grau de objetivacdo e sendo ja objetivacao estdo repousam no plano da
teoria da representacdo uma vez que sdo objeto para um sujeito. Contudo, existem algumas
fissuras quando analisamos, por exemplo, o capitulo 29 do segundo tomo do Mundo como
Vontade e Representacéo®, ai Schopenhauer chega a usar a palavra aparéncia para designar a
natureza das Ideias e introduz o conceito de Espécie na discussdo além da comparagdo com a
prépria nocdo de conceito. Tudo isso pretendemos abordar com o maximo de delicadeza, ja
gue a segunda consideracdo sobre a genialidade estard circunscrita a esse plano da
contemplacdo da Ideia e a propria hierarquia das artes se assenta sobre as ldeias que sdo
contempladas e o grau de afastamento em relacdo ao servigco da vontade. Sobre isso,
percorreremos de forma sintética, j& que o nosso alvo real serd a arte musical e suas diferencas

em relacdo as demais artes.

O itinerario estabelecido por nds comecaré a se aproximar de suas culminancias quando
alcancarmos o lugar da musica na hierarquia das artes proposta por Schopenhauer. Nesta
etapa precisaremos analisar de forma cuidadosa a especificidade desta arte em relagdo as

8 Doravante nos referiremos a este texto apenas como Suplementos.
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citadas anteriormente, uma vez que a musica nao pressupde a contemplacdo da Ideia, ao
contrario, ndo ha mediacdo por parte desta, a musica se apresenta como a linguagem direta da
Vontade, sua expressdao mais objetiva e por isso mesmo a mais elevada dentre todas as
manifestacdes artisticas. Aqui a Vontade ndo é propriamente dissolvida, o servico dela sim,
mas ndo a Vontade enquanto Em-si do mundo, como a natureza mais intima, o que ocorre na
contemplacdo musical € um movimento de afirmacdo da Vontade que se expde via arte dos
sons expressando de forma monumental sua atuacédo universalmente dada. No entanto, alguns
problemas surgem imediatamente, pois uma vez que a contemplacdo da Ideia € suprimida, a
nocdo de puro sujeito do conhecer fica comprometida e ndo h4 uma especificagdo muito
detalhada acerca de como ocorre esse processo, assim, o problema da genialidade musical se
adensa e, como € objetivo de nosso exame pensar a figura de Johnny a luz da concepcao

genial schopenhaueriana sera necessario levantar algumas possibilidades.

A primeira possibilidade foi pensada por Richard Wagner em seu célebre ensaio sobre
Beethoven, onde o musico busca operar uma resolugdo do problema do génio por uma via no
minimo esdruxula, associando o procedimento genial a uma espécie de subjetivacdo do
artifice em relacdo ao conteido proposto pela obra, assim, estariamos estranhamente inseridos
no dominio da quarta raiz do principio de razdo suficiente - o que, na verdade, geraria mais
problemas do que resolucBes, uma vez que Schopenhauer em varios momentos afirma a
genialidade como objetividade plena, excluindo de todo o individuo particularizado, mesmo a
definicdo mais geral de arte comprometeria a chave wagneriana, uma vez que a arte em
Schopenhauer consiste na contemplacdo do objeto independente do principio de razdo;
embora ndo haja sustentacdo textual na proposta de Wagner, nossa intencdo é apresenta-la
como uma tentativa. A segunda proposta vird do texto de Jair Barboza e sugere como
sucedaneo do puro sujeito do conhecimento a nocao de fantasia, aqui estaremos diante de uma
chave um pouco mais sébria no que diz respeito ao trato com o texto, porém menos
ambiciosa, uma vez que Schopenhauer realmente trabalha o conceito de fantasia como sendo
de importancia fundamental na arte poética e a composicdo musical poderia ser engendrada
nessa perspectiva, no entanto, ainda soam resquicios de subjetivagdo nesse processo, uma vez
gue a fantasia é um exercicio operado no interior do sujeito, e mesmo sendo um pouco mais
lucida que a solucdo wagneriana ainda apresenta algumas lacunas que procuraremos analisar

com cautela.

A derradeira aproximacgdo entre a estética de Schopenhauer e o personagem de

Cortazar se fara pela analise da letra dos textos acerca de como a temporalidade atua (ou ndo
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atua) no interior do processo musical. Ha ai um problema de dupla prospeccao, pois em Varios
momentos Johnny afirma que a musicalidade funciona como uma espécie de portico para o
ndo-tempo, para uma dimensdo em que a percepcdo da duracdo se da por moldes
completamente diferentes, ou, noutras palavras, um outro tempo. Assim como em
Schopenhauer ha uma problemaética relacionada & musica e ao tempo, pois se a musica é a
mais suprema de todas as artes e todas as artes pressupdem a dissolugdo do principio de razéo
e, por sua vez, o tempo é instancia fundante de tal principio, seja como sucessdo, na dindmica
perceptiva operada pelo entendimento radicada na primeira raiz, seja tomado como categoria
formal, ou seja, aprioristicamente, o tempo matematico da terceira raiz; entdo como seria
possivel pensar a musicalidade no aspecto estrutural — notas, acordes e compassos — sem a
ordenacdo temporal? Uma das hipoteses que levantaremos serd a nogdo de uma temporalidade
distinta, tal como um tempo l6gico e um tempo ontoldgico. Como procuraremos demonstrar
nesta Ultima se¢do, muitas lacunas podem ser identificadas na elaboracdo acerca da musica,
no entanto, é ponto comum que a arte dos sons exerce um papel de redencdo tanto na
metafisica de Schopenhauer como na construcdo de Cortdzar. Johnny Carter aparece aqui
como o tradutor da linguagem da Vontade, sua vida malfadada, suas preocupacdes metafisicas
com as séries temporais, a vida e a morte parecem encontrar na musica 0 unguento ja

teorizado por Schopenhauer.

Também nos proporemos pensar, ainda que de forma muito sutil, acerca da grande
analogia cdsmica elaborada por Schopenhauer através das estruturas musicais. Faremos essa
leitura nos valendo do género do jazz. Como procuraremos demonstrar, 0 ponto maximo de
interseccdo entre os projetos do filésofo e do ficcionista se dara pela musica, pois ambos
preveem um tipo de redencdo via arte dos sons, também se aproximam as ideias de aboli¢do
ou embaralhamento do tempo quando na escuta de uma peca musical, porém, Schopenhauer
estd se referindo a mdsica tradicional, de camara, orquestrada e preferencialmente sem
palavras. Enquanto Cortazar afixa seu protagonista tendo como modelo a biografia de Charlie
Parker, logo, é 0 jazz que esta sendo problematizado. A partir dai ousaremos tecer uma
analise acerca do género com base na metafisica da musica schopenhaueriana. Como esta
empreitada acaba por destoar da estrutura propriamente dissertativa e assume o risco de um
texto ensaistico/experimental o alocaremos apds as nossas consideragdes finais sob a forma de
apéndice. Valeremos-nos das indicagdes do filosofo acerca de harmonia, melodia, a funcéo do
baixo continuo, a velocidade das frases suscitando determinados sentimentos e aplicaremos ao

jazz estas nocBes. Pois a musica jazzistica — a partir do bebop, sobretudo — igualmente
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prescinde de vozes, mantém a rigidez das harmonias que funcionam como um campo de forca
para dar seguranca a quem improvisa, também se executa em muitos casos sob a forma
orquestrada além do grau de complexidade de algumas harmonias se equipararem a
dificuldade de execucdo de pecas de musica classica. Afinal, cabera a pergunta: a liberdade
ilimitada da Vontade como Em-si pode se manifestar num improviso de saxofone? Neste
ultimo desenvolvimento de nossa pesquisa buscaremos aventar essa hipdtese adotando —

digamos — um tom ainda mais ensaistico ja que 0 ambito ai serd essencialmente hipotético.
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PARTE I: A PRIMEIRA FACE DO CONFLITO: TENSAO, INTENSIDADE E
PRINCIPIO DE RAZAO NA LEITURA DE BRUNO.

1.1: Cortazar: Critica e Realiza¢do de si Mesmo.

O projeto que se realiza na escrita de O Perseguidor oferece mdltiplas dificuldades a
guem se propde analisa-lo. Numa narrativa tdo cheia de matizes, permeada de dimensdes que
se interpenetram, estendem, dilatam, em movimentos que vdo desde as minucias
aparentemente mais triviais contidas, por exemplo, num dialogo cotidiano ou num
pensamento irénico do narrador, até a apreensdo do conjunto significativo pensado na esfera
da relacdo entre matéria e forma, enunciacdo e enunciado, a lavra do significante realizada na
voracidade costumeira da literatura cortazariana e afixada no significado. Como ja se definiu
certa vez em relagdo ao universo ficcional de Cortazar, as prodigiosas arquiteturas mentais®
alcancam em O Perseguidor, altitudes que mesmo o escrutinio mais obstinado ndo poderia
esgotar. No entanto, nesta primeira parte do estudo, nossa proposta serd identificar o
movimento que se da no relato, suas linhas ritmicas mais elementares, o encadeamento
estrutural que Cortazar operou na tessitura no conto. Faremos isso da forma mais sutil
possivel, tendo a ciéncia de que um trabalho que se pretendesse definitivo em relacdo a esse
conto, ndo poderia dividir espaco com nenhum outro intento. Vale estabelecer aqui que esse
ndo é 0 nosso objetivo, a pesquisa que segue se aloca no campo da filosofia e todo o itinerario
concorre para a analise de Johnny Carter, nosso protagonista, a luz do pensamento estético de
Arthur Schopenhauer. No entanto, se tratando de Cortézar, ndo seria possivel e, acrescente-se,
nem mesmo respeitoso, nos utilizar de sua composi¢ao apenas como uma ilustracdo banal de
conceitos que Ihe sdo estranhos naturalmente. E preciso cuidar para que a riqueza formal de
um conto dessa monta nao seja subsumida no arcabouco tedrico de um sistema filosofico,
nem tampouco incorrer na chave simpldria que inclinaria para um juizo do tipo “a filosofia de
Schopenhauer pode explicar o trabalho de Cortazar.” Ainda que, vez ou outra, declinemos
inevitavelmente a tendéncia ilustrativa, sobretudo na segunda parte onde a filosofia de
Schopenhauer sera colocada no centro da analise, nesta primeira parte intencionaremos uma
leitura rente da letra do texto, para que mais tarde possamos trafegar com desembaraco por

ente os pressupostos filosoficos. Entenda-se, entdo, estas linhas seguem como o primeiro

9 A formulacdo é do ensaista e critico espanhol Andrés Amorés e é mencionado por Manuel Cifo Gonzales no
artigo:  Relativismo  Espacio-Temporal en El  Perseguidor, De Julio Cortdzar. Cuadernos
Hispanoamericanos, ISSN 0011-250X, N° 364-366, 1980 (Exemplar dedicado a: Homenagem a Julio
Cortazar), pags. 414-423.
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estagio do caminho, a preparacdo do terreno, e como é caracteristico nesse tipo de trabalho

dar-se-a um movimento pendular que aqui estara direcionado ao polo cortazariano.

Contudo, esse direcionamento a face literaria ndo chega a ser um estado absoluto de
fixidez, pois quando se fala em O Perseguidor e no lugar que este escrito ocupa na obra do
escritor portenho, uma das primeiras caracteristicas que se deve mencionar é o intento
deliberado de Cortazar em conferir um tipo de revestimento filosofico ao conto. Nas célebres
Aulas de Literatura, é o proprio autor que aloca o relato sobre Johnny Carter num lugar de
transicio,’® onde os problemas inerentes a especulacio metafisica comegavam a adentrar o
mapa imaginativo da ficcdo cortazariana e se inserir como matéria na capilaridade de algumas
narrativas. Nesse sentido, O Perseguidor é um conto exemplar, porque a busca, o esforco
empreendido rumo a captura de pautas metafisicas por exceléncia, se d& ndo apenas no
contetido, na matéria posta no itinerario do relato, mas também na forma, na estrutura, na
disposicdo arquiteténica de cada uma das partes que compdem a narrativa. E é justamente em
funcdo desse ambicioso projeto que intenta conjurar linguagens distintas e entremea-las num
movimento sincopado de alternéncias e variagcOes, de ritmos e fraseados, que esse trabalho
ndo poderia deixar de trazer a dimensdo estrutural do conto também como uma espécie de
decantacdo filosofica implicada na forma,* com se literatura, filosofia e musica ndo fossem
mais distinguiveis e formassem uma substancia indivisa cuja separacdo dos elementos
beirasse o impossivel. E dessa amalgama de expressdes, talvez, surgisse uma nova, como as
cores que se unem para gerar uma tonalidade anémala. Das trés dimensdes gerais em que 0

conto pode ser lido, a saber: literaria, musical e filosofica - nos ateremos por enquanto ao

10 Ministradas na universidade de Berkeley em 1980, as Aulas de Literatura compreendem um importante
documento sobre o fazer literario, tanto numa abordagem ampla como em relagéo a obra do prdprio Cortazar. No
Brasil, a transcrigdo foi publicada pela Civilizagdo Brasileira em 2015. Sobre esta compartimentacdo da
produgdo cortazariana que o proprio autor suscita, segue o trecho: “J4 em O Perseguidor, com toda a sua falta
de jeito e ignorancia, Johnny Carter propde a si mesmo problemas que poderiamos chamar de ‘altimos’ (...) Por
este caminho entrei nisso que, com um pouco de pedantismo, chamei de etapa metafisica, quer dizer, uma
autoindagacdo lenta, dificil e muito primaria — porque ndo sou um filésofo e nem sou dotado para a filosofia —
sobre 0 homem, ndo como simples ser vivente e atuante, mas como ser humano, como ser no sentido filoséfico,
coo destino, como caminho dentro de um itinerario misterioso.” CORTAZAR. 2015.p.19.

11 A adequacdo entre matéria literaria e estrutura narrativa constitui talvez uma das realizagdes mais aridas na
feitura ficcional. Nesse sentido, o esforgo da critica na identificacdo deste engenho se vale de uma espécie de
dissecacao das estruturas tematicas e sintaticas na tentativa de desanexar analiticamente o conteddo da forma,
nesse sentido, &€ exemplar o ensaio de Flavio R. Vassoler sobre Dostoievski, identificando tragos
interrelacionados de forma e conteldo encrustados mutualmente, quando escreve, sobre as Memdrias do
Subsolo: “A ironia do subsolo ndo é apenas um matiz que colore o subsolo de vez em quando. A ironia estrutura
a narrativa e a faz mover-se contra si mesma, como que forjar os alicerces do subsolo. (...) Em Memorias do
Subsolo, a forma como subsolo alicerca e enseja o conteido das memorias.” (VASSOLER, 2018. p.99)
Identifica-se aqui um componente explicito do contedo — o subsolo - como elemento constitutivo inscrito na
forma, tal como, em O Perseguidor, a conducdo diatribica e a inexatiddo/oscilacdo dos tempos verbais decorre
do contetdo radicado na ideia de perseguicao.
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estatuto literario, uma vez que a musicalidade ndo ter& um momento especifico no corpo desse
texto por estar, grosso modo, espalhada como uma frequéncia por todos os caminhos; a
abordagem literaria que teceremos agora estara perpassada estruturalmente pela linguagem
musical, e, na segunda parte, quando alcancarmos o plano filosofico, é a musicalidade que
congragara os projetos de Schopenhauer e Cortazar, pois quando se trata de O Perseguidor e

tudo que gira em sua Orbita, a musica seré sempre onipresente.

O Perseguidor é uma narrativa que tem dois personagens principais: Johnny Carter, 0
protagonista, e Bruno, seu biografo, amigo e também a voz do conto, é dele a
responsabilidade de narrar o relato. Outros personagens também habitam a historia, mas a
energia necessaria para gerar o0 movimento da peca € propiciada pelo atrito entre estas duas
figuras. E aqui ja se pode estabelecer um dos atributos mais nucleares do conto que é a
dindmica dos contrastes. Pois ndo se trata apenas do embate entre o critico e o artista ou da
divisdo um tanto desgastada entre o racional e o passional, e sim de um dualismo constitutivo,
da dindmica de prospeccdo cindida em universos conflitantes, mas que também parecem se
atrair em alguns momentos, para em seguida repelirem-se novamente,'? e assim, nesta quase
danca a Gardel, Bruno e Johnny vdo costurando um tecido cuja fibra é proprio contetdo
literario, ou se poderia dizer, o estofo filoséfico travestido numa ficcdo cunhada a partir da
vivéncia mesma. O movimento de dupla prospeccdo'® configura uma chave poderosa que
implica numa das multiplas dimens@es das quais essa historia se constitui; e esse dualismo
consta como um dos fios condutores do trabalho que estamos desenvolvendo, mesmo no
esbocar primitivo da leitura schopenhaueriana essa dicotomia ja encontraria sustentacdo se
pensassemos nos dois polos da teoria da representacdo — principio de razdo suficiente e Ideia
— mas ainda ndo é hora para isso. Interessa-nos agora pensar como hipotese que essa projecdo
do critico paralelamente ao artista possa talvez figurar como conteldo de sublimacdo de
algumas angustias do proprio Cortazar, pois sabemos que sua obra critica é vasta e é notavel,
dotada de impeto semelhante ao que se verifica na ficcdo, suas teorizacBes sobre cinema,
fotografia, historia, politica e, como ndo poderia deixar de ser, musica e literatura, constam
como parte integrante do corpus cortazariano.'* E como nosso trabalho ndo se pretende um

estudo de narratologia, teoria ou critica literaria no sentido estrito, ficamos confortaveis em

12 Sobre isso, Arrigucci escreve: “(...) a forma do antagonismo entre o critico, enquanto representante do
establishment, e o artista, isto €, como oposi¢do que a0 mesmo tempo separa e aproxima o narrador-testemunha
do protagonista do seu testemunho.” (1995, p.220).

13 Cf. Ibid. p.153.

14 Ver em GORDON, Samuel. Algunos aportes sobre critica y "jazz", en la lectura de "El Perseguidor" .
Cuadernos Hispanoamericanos, nim. 364-366 (octubre-diciembre 1980), pp. 595-608.


http://www.cervantesvirtual.com/descargaPdf/algunos-aportes-sobre-critica-y-jazz-en-la-lectura-de-el-perseguidor/
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ndo ir além do proprio Cortdzar e nos utilizarmos dos textos criticos para apresentarmos e
analisarmos a0 mesmo tempo a estrutura de O Perseguidor. Especificamente os dois textos
que versam sobre o género contistico: Alguns Aspectos do Conto e Sobre o Conto Breve e

seus Arredores?®.

Mas antes de adentrarmos os conceitos desenvolvidos nestes ensaios, acreditamos ser
proficuo mencionar que entre os anos de 1983 e 1984 Cortazar, ja abatido e doente, concedeu
uma série de entrevistas ao jornalista Omar Prego Gadea, e dentre 0s inUmeros assuntos
abordados, o jazz, obviamente foi colocado em pauta. Certamente que ndo é o Unico registro
em que Cortazar se refere ao género, uma das caracteristicas que o tornaram mais conhecido
foi justamente o seu entusiasmo pela linguagem jazzistica, no entanto, chama atencdo a
clareza com que o autor discorre sobre a masica conversando com Gadea, e mais ainda, é ali
que Cortazar explica — e esse sim é um registro relativamente raro — sua obsessdo pela
estrutura do take e a associagio deste com aquilo que chama de escrita automatica.'® Os takes
s80 no jazz pequenas tomadas, ensaios de uma peca que se repetem a exaustao antes de serem
gravadas,!’ no entanto, ainda que a repeticio mantenha a estrutura harménica e se trate do
mesmo take a execucdo nunca é exatamente a mesma, 0 musico nao repete a melodia, na
verdade nem se lembra do que fez no take anterior, respeita a harmonia norteadora, mas
perpetra o instrumento de formas variadas, eis ai o improviso, de modo que cada take
constitui um microcosmo, fechado em si mesmo, sendo parte de um todo estruturado, mas
bastando-se em ultima instancia. Cortazar admite ter se apropriado desta técnica e empregado-
a na escrita, fazendo da estrutura jazzistica uma empresa de cunho metodoldgico e também
estilistico, vinculada ao constructo, a introjecéo na literatura de um movimento constitutivo da
masica de jazz. E 0 que queremos apontar aqui € que a arquitetura formal presente de O
Perseguidor se constroi e se estabelece exatamente por meio dessa estrutura. O relato

15 Alguns Aspectos do Conto intitula uma palestra ministrada em Cuba no periodo p6s-revolucdo. Do Conto
Breve e seus Arredores foi publicado pela primeira vez em Ultimo Round de 1969. Ambos estdo publicados em
lingua portuguesa e integram a sele¢do de ensaios Valise de Crondpio de 2013 organizado por Haroldo de
Campos e David Arrigucci Junior.

16 As entrevistas foram transcritas e publicadas com o nome: A Fascinacdo das Palavras. Também pela
Civilizacdo Brasileira. Segue o trecho em que Cortazar discorre sobre o take e a relagdo da musica com o jazz:
“Uma das experiéncias mais bonitas no jazz é ouvir os chamados takes, quer dizer, os varios ensaios de uma
peca antes de ser gravada, e observar como, sendo sempre a mesma, ela é também outra coisa. Porque ha
também uma orquestracdo, uma ordem de entrada e as vezes h& passagens escritas, mas cada grande
instrumentista — um trompetista, um saxofonista, um pianista — faz o segundo take de maneira diferente do
primeiro, e o terceiro diferente do segundo (...) eu me interessei porque o0 jazz naquele momento era a Unica
musica que coincidia com a nogdo de escrita automatica, de improvisagdo total da escrita. “ (2014, p.227-228).

17 Podemos afirmar que a definicdo é valida somente a partir do bebop até o cool. A partir do freejazz o
improviso € levado as Ultimas consequéncias e praticamente ndo ha nenhuma experimentacdo previa antes da
gravacdo. (Cf. JAQUES, Mario Jorge. 2009.p.408).
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transcorre organizado em rigorosos dez takes, dez cenas, que variam o tempo todo em suas
dindmicas de ritmo, extensdo, espaco, tempo, velocidade, enfim, cada take parece estampar
um pequeno universo fechado, uma moénada, que embora seja sem janelas liga-se as demais
para formar a totalidade do conto. Aqui ja é fundamental que identifiguemos como Cortazar
impde a disposicdo composicional do relato a primeira subversao estrutural do registro, pois
estamos falando de literatura, obvio, mas o tema transpassado pela musicalidade irradia para a
forma essa locucéo polifonica e nela se harmoniza e constitui a planta baixa da carcaca. E essa
disposicao em takes terd desdobramentos ainda mais férteis se pensados em paralelo a outras

teorizagdes de Cortazar.

Quando afirmamos que a estrutura de O Perseguidor esta disposta em takes € preciso
observar algumas especificidades. Pois se nos valermos da definicdo classica do take —
endossada pelo proprio Cortazar — e pensarmos cada uma dessas tomadas como um rearranjo,
uma variacdo da tomada anterior, caberia a consideracdo acerca de até que ponto os takes da
narrativa carregam em sua massa tematica a estrutura dos takes precedentes. Num sentido
mais estrito, dificilmente se poderiam advogar esta posicdo, muito embora haja um fio
condutor que perpasse toda a capilaridade do texto, take a take, podemos identificar certa
independéncia de um take em relacdo a outro, tanto no sentido da matéria — se pensarmos, por
exemplo, a diferenca entre os takes um e trés, sendo o primeiro essencialmente descritivo e 0
terceiro um monologo de cunho mais filosofico — como também no aspecto formal, pois
alguns takes séo altamente sofisticados estruturalmente — como no caso do seis e do nove — e
outros ja se constroem de forma sutil e bastante objetiva. No entanto, vale ressaltar que a ideia
do contraste, a continua tensdo entre Johnny e Bruno ndo se desvanece em nenhuma das
tomadas, ainda que em algumas o conflito se expresse de forma unilateral, assim se
pensarmos a estrutura de O Perseguidor como um tipo de colar de contas, os takes seriam as
contas e o contraste seria a linha que as une. Como buscaremos apontar na sequéncia do texto,
cada cena disposta na estrutura do conto pode ser pensada como um tipo de autdbmato, na
linguagem do jazz seria um take independente, porém essa independéncia néo é absoluta, nem
no jazz e nem no conto, pois h4d a harmonia funciona como uma constante na madsica e
teméatica — o tema significativo — afixa a seguranga do movimento na dindmica ficcional,
guardando a analogia que estamos defendendo, pode-se dizer que em O Perseguidor a
harmonia mestra que €é retrabalhada sob a forma de variagdes e rearranjos em cada take € o
proprio contraste, 0 embate entre as forcas dissonantes personificadas em Bruno e Johnny

configuram a constante que aparece sob varias figuragdes a medida que os takes vdo se
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encadeando, assim, embora cada uma das cenas possa até ser pensada como autdmato, estas
concorrem para delineamento do grande arco que é o conto em sua forma total, assim como
no jazz cada take contém suas peculiaridades e recupera do take anterior caracteristicas que

sdo retrabalhadas e formam a peca integral.

Em 1927 o escritor uruguaio Horacio Quiroga publicou seu famoso Decalogo do
Perfeito Contista, uma espécie de manual com dez instrugdes fundamentais para a
composi¢do de um conto simétrico. Cortazar frequentemente se refere a estes conselhos, mas
sempre prescindindo dos primeiros nove e preservando o décimo que diz: “Ao0 escrever, nao
pensa em teus amigos nem na impressao que tua historia causara. Conta como se teu relato
ndo tivesse interesse sendo para 0 pequeno mundo de teus personagens e como se tu fosses
um deles, pois somente assim obtém-se a vida num conto.”*® E daqui se desdobra uma das
nog¢des mais centrais da teoria do conto em Cortazar, que é a ideia de pequeno ambiente, pois
segundo o escritor, qualquer onda externa a ambientacdo aferrada na trama contistica seré tida
como uma espécie de corpo estranho, pois o0 autor do conto, ao estruturar seus personagens, 0s
conflitos, a situacdo espacial, a disposi¢do do tempo e da duracdo, devem manter-se restritos
neste conjunto de atributos que formard o pequeno ambiente no qual se passa a trama. De
alguma forma, o roteiro que entra em movimento na letra da narrativa se desprende do autor,*®
de modo que seria uma temeridade imputar ao conto qualquer coisa que nédo Ihe pertenca, pois
o artifice deve imiscuir-se aquele universo como se a ele pertencesse, excluindo qualquer
frémito de fora, o conto deve se estabelecer como um pequeno ambiente, um mundo realizado

em si mesmo. Para Cortazar, insistimos, o conto deve ser uma espécie de autbmato:

A nocéo de pequeno ambiente da um sentido mais profundo ao conselho, ao definir a
forma fechada do conto, o0 que ja noutra ocasido chamei sua esfericidade; mas a esta
nocao se soma uma outra igualmente significativa, a de que o narrador poderia ter sido
uma das personagens, vale dizer, que a situagdo narrativa em si deve nascer e dar-se
dentro da esfera, trabalhando do interior para o exterior, sem que os limites da

narrativa se vejam tracados como quem modela uma esfera de argila.?°

O movimento que Cortazar prevé aqui € a introjecdo simbdlica do autor na massa do

conto, tal como se aquele pequeno ambiente fosse o seu habitat natural e esse desconhecesse

18 QUIROGA, 1999. p.231.

190 contista brasileiro Dalton Trevisan afirma algo parecido em seu Unico livro de ensaios Até Vocé, Capiitu?
“Nada a dizer fora dos livros. Sé a obra interessa, o autor ndo vale o personagem. O conto é sempre melhor do
que o contista.” (2013, p.78).

2 CORTAZAR 2013. p.228
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qualquer alocacéo externa. A utilizagdo da esfera?* como ilustragdo geométrica indica que ha
uma ideia de perfeicdo associada ao conto, onde todos os elementos sdo orquestrados de modo
a encontrar em si mesmos a natureza de sua fun¢do em meio a narrativa, sem qualquer tipo de
conteudo sobressalente, o conto deve ser a imediatez da captura, aquilo que inscrito no papel,
tal qual o masico improvisa e realiza naquele instante a peca sonora, 0 pequeno ambiente
corre pela mesma senda da busca jazzistica, basta-se tal como foi forjado, sob a forma como o
autor o exprimiu. Mas quanto ao Perseguidor, podemos pensar nesta perspectiva? E possivel
extrair da letra do texto que estamos apresentando um tipo de realizacdo da ideia de
esfericidade? Sim, mas com alguns ajustes. Vale lembrar que quando Cortazar versa sobre a
teoria da esfericidade ele esta discorrendo sobre o que intitula ser o conto breve, ou seja, um
tipo de conto mais condensado, direto, numa perspectiva reduzida, ora, O Perseguidor ¢ um
conto longo, provavelmente o maior ja escrito pelo autor, mas essa realidade ndo deslegitima
a analise que estamos construindo, uma vez que a narrativa sobre Johnny Carter € formada
por dez takes e cada um desses takes pode ser pensado segundo a nogdo de pequeno ambiente.
Como colocamos anteriormente, a ideia de pequeno ambiente esta aparentada perfeitamente
ao intento de Cortazar de fundir a linguagem jazzistica na escrita e, visto que O Perseguidor
é a realizacdo mais aguda desse projeto, podemos ler cada uma das cenas constitutivas como
takes, como ambientes diminutos dotados de pulsacdo prépria, noutras palavras, poder-se-ia
dizer: esferas, dez esferas interdependentes, dotadas de temas, ritmos e cadéncias variadas,
mas que concorrem para formar as grandes artérias do conto, como se Cortazar brincasse (ou
jogasse) com a percepcdo do leitor refletindo o todo nas partes e as partes no todo, num tipo

de projecéo Otica espelhada.

A ideia de pequeno ambiente, que Cortazar fundamenta ndo apenas como um recurso
estilistico, mas, sobretudo como método de composi¢do, constitui uma das linhas de forca da
teoria do conto que o autor enseja. Entretanto, como isso se realiza em O Perseguidor? E
preciso reiterar que a narrativa que estamos aqui analisando ndo se insere no ambito de um
conto padrdo, onde uma trama fechada é expressa ao leitor por meio de um narrador
dissociado e onisciente, se pensarmos de maneira mais rigorosa, nem mesmo ha o que se
possa chamar de “trama”, o que se tem ¢ uma espécie de testemunho comentado. O take trés,
por exemplo, ndo relata nenhum acontecimento, nada descreve, apenas apresenta um

monologo de Bruno na tentativa de definir a musica de Johnny e sua significa¢do na esfera do

21 Nas Aulas de Literatura Cortazar comenta: “Agora, pelo fato de que o conto tem a obrigagdo interna,
arquitetdnica, de ndo ficar aberto, mas sim de se fechar como uma esfera e manter ao mesmo tempo uma espécie
de vibragdo que projeta as coisas para fora dele (...)” (2015, p.30).
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jazz. A forma literéria que talvez pudesse se aproximar de uma tentativa de categorizacdo
seria o relato,?? uma vez que a atividade de Bruno, nosso narrador, varia entre relatar, ouvir o
relato de proximos e refletir sobre as condi¢des de Johnny e os satélites que o circundam,
além, é claro, dos densos dialogos que percorrem as artérias do escrito e estabelecem a tensao
motriz que norteia a evolugdo da narrativa. Assim, a teoria da esfericidade se aplica ao conto,
pois nédo deixa de ser rigorosamente coerente dentro do plano que estabeleceu para fazer-se
enquanto ficcdo, embora ndo se trate, digamos, da forma padrdo de se contar uma histéria, a
engenharia que Cortadzar emprega na montagem € perfeitamente esférica, os dez takes, a
alternancia deliberada nos tempos narrativos, a disposicdo estratégica dos dois grandes
didlogos no primeiro e no penultimo take, 0 movimento da historia transcorrida nos Gltimos
dias de Johnny, a esfericidade se d& pelo rigor da instabilidade, pois por mais que O
Perseguidor tenha como caracteristica a continua variacdo de tempos, a desproporcao entre as
extensbes de cada cena, a brincadeira entre as linguagens do jazz e da literatura, por tras de
todas as variéveis ha uma constante, a inexatiddao ndo é aleatoria, tampouco gratuita, 0 que 0
autor realiza é a aglutinacdo de dez esferas para formar uma Unica, como se dez fotografias

ordenadas logicamente, como num quebra-cabecas, formassem a imagem total.

Lembrei que sempre me irritaram as narrativas onde as personagens tem que ficar
como que a margem, enquanto o narrador explica por sua conta (embora essa conta
seja a mera explicacdo e ndo suponha interferéncia demitrgica) detalhes ou passagens
de uma situacdo a outra. O indicio de um grande conto esta para mim no que
poderiamos chamar de sua autarquia, o fato de que a narrativa tenha se desprendido do

autor como uma bolha de sab&o do pito de gesso.?

O fragmento é uma extensdo da teoria do pequeno ambiente, como na sentenca de
Quiroga, a escrita deve se dar como se 0s acontecimentos sO tivessem importancia aos que
habitam o conto, ou seja, ha uma espécie de desprendimento deistico onde o criador ndo
controla mais a criatura, ou, pelo menos o criador ndo cria mais a seu bel prazer, mas esta
condicionado pela prépria ambiéncia que criou, de modo que a narrativa se desprende dele.
No entanto, estamos aqui afirmando que as cenas de O Perseguidor alternam a descricdo dos
episadios, dialogos e reflexdes, ora, inserir mondlogos e juizos pessoais do narrador ndo seria

0 oposto dessa premissa defendida por Cortazar? Em nossa concepcdo, seria. Se ndo fosse

22 Cf. ARRIGUCCI, 1995. p.216.
2 CORTAZAR, 2013. p.229.
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pelo fato do conto ser narrado na primeira pessoa, pois 0 narrador ¢ também participe da
historia, testemunha ocular dos acontecimentos, dai a forga do narrador nesse trabalho. Bruno
ndo desempenha apenas o papel de interlocutor de Johnny, uma espécie de antipoda apolinea
da genialidade caotica, o biografo é o recurso encontrado por Cortazar para coadunar acao e
narracdo, conferindo fluidez ao narrado. N&o ha contradi¢éo nas reflexfes de Bruno uma vez
que este € personagem da historia, ndo se trata de um narrador intruso vindo de fora
explicando didaticamente o teor dos acontecimentos, e sim de um agente ambientado no
nucleo da acdo, que tem todo direito de emitir seus juizos uma vez que estd inserido no
contexto, € parte do pequeno ambiente e transita por ele. Vejamos, como exemplo, essa

realizacdo nos takes um e quatro.

O primeiro take®* tem um carater que se poderia categorizar como programatico. E
uma das partes mais longas do conto e parece funcionar como tema, um preambulo que busca
situar o leitor e inseri-lo no ambiente em que o relato se dara. A impressao é que Cortazar quis
alinhavar nesta primeira esfera o lugar ocupado pelos dois personagens principais e dispor o
jogo dos contrastes de maneira direta, tanto o contraste entre e 0 narrador e 0 protagonista,
como também o contraste implicado no préprio modo de narrar, alternando a descrigdo
objetiva e sobria dos elementos que compdem a cena com juizos pontuais. Nas primeiras
linhas a narracdo é bastante descritiva, com algumas insercdes reflexivas pontuais, mas o tom
da apresentacdo é de caréater realista, destacando objetos, cores, a luminosidade, de forma que
a percepcdo do narrador se irradia para além da cena e captura o leitor. Neste primeiro take, 0
pequeno ambiente é literalmente um ambiente, o apartamento em que Bruno vai visitar
Johnny e diversos elementos simbolicos que permeardo toda a extensdo do relato sdo
introduzidos. Novamente podemos trazer a estrutura do jazz e justap6-la ao projeto de O
Perseguidor, pois o primeiro take funciona como que a abertura de uma peca jazzistica,
apresentando as principais linhas harménicas que permanecerdo por toda a obra, fornecendo,
de fato, o tom da composicdo. E assim o faz Cortazar, o problema do tempo ja aparece logo
nas primeiras linhas, 0 metrd, o sax, as drogas, a musica, todos os eixos simboélicos aparecem
ao menos como mengao nesse primeiro esquadro, comecando obviamente pela descricdo de

Johnny.

24 Segundo Cortazar, as mais de vinte paginas que compdem essa cena de abertura foram escritas de um sé
félego. Apds isso, o escritor acreditou ter-se esgotado e abandonou o projeto, somente trés meses depois retomou
a escrita. Curiosamente, Cortézar relata ter sido perseguido pela ideia do conto e ndo pdde se absolver até que
finalizasse o texto. (Cf. CORTAZAR, GADEA. 2014. p.79-84).
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Bastou-me ver a porta do aposento para perceber logo que Johnny esta
na pior das misérias: a janela da para u patio quase negro, € a uma da
tarde é preciso se ter a luz acesa, caso se queira ler o jornal ou
enxergar a cara do outro. Nao faz frio, mas encontrei Johnny enrolado
num cobertor felpudo, encaixado numa poltrona estragada que solta
pedacgos de estopa para todos os lados. Dédée estd envelhecida, e o
vestido vermelho lhe cai muito mal; é um vestido para o trabalho, para
as luzes da cena. Nesse quarto de hotel converte-se numa espécie de

coagulo repugnante.?®

Observa-se ja nesse trecho inicial que a mescla entre o Bruno narrador, que descreve o
cobertor, o estado da poltrona, a cor do vestido, 0 ambiente propriamente dito; e o Bruno
personagem, que emite seu julgamento sobre o vestido e sobre a fisionomia de Dédée, a
mulher de Johnny, e da o tom do fraseado, impGe 0 movimento ritmico. Essa mescla se
seguird e se adensard até as ultimas partes do texto. Os elementos que s&o elencados nessa
primeira descricdo buscam desenhar o cenario, o clima em que a cena Se passa, mas nao
apenas o clima circunscrito ao esse primeiro take, a imagem da luz que ndo alcanca o espaco é
altamente simbdlica, denota uma figura obscurecida, mesmo a uma da tarde, ou seja, ainda
que sendo possuidor de enorme talento, tendo a sua propria luminosidade, mesmo assim
depende de dispositivos artificiais para clarear o aposento, como se o lugar fosse um tipo de
metafora da prépria vida do protagonista. Temos aqui ja uma interessante exemplificacdo da
hipdtese que levantamos anteriormente acerca de O Perseguidor ser um grande conto
constituido de pequenos contos, sendo que estas pequenas esferas se interseccionam, pois toda
atmosfera da narrativa esta implicada no take um, a decadéncia do génio, a ansia do bidgrafo
em cunhar uma imagem vendavel de seu biografado, o tempo que desvanece, esta tudo
condensado nesta espécie de introducdo. Mas ap6s essas breves descri¢cdes o primeiro didlogo
ja desponta, o tema é o conflito que movimenta a primeira discussao, isto €, a perda do
instrumento. Johnny perdeu 0 sax no metrd e estd as vésperas de iniciar uma serie de

apresentaces, e a partir dai segue-se o dialogo.?

% CORTAZAR. 2012. p.7.

% O final do dialogo ocorre nestes termos: “ — Algum pobre diabo deve estar tentando arrancar algum som dele —
disse. Era um dos piores saxes que ja tive. Estava-se vendo que Doc Rodriguez tinha tocado nele, estava
completamente deformado pelo lado da alma. Como instrumento em si ndo era mau. Mas Rodriguez é capaz de
estragar um Stradivarius s6 tentando afina-lo.

- E ndo pode arranjar outro?

- E 0 que estamos investigando — disse Dédée. — Parece que Rory Friend tem um. O pior é que o contrato de
Johnny...
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A linguagem proposta por Cortazar nessas primeiras linhas é sutil. Os elementos sdo
descritos sem estardalhago, sem grandes distens@es sintaticas e elaboragdes forcadas, as frases
ddo conta de uma apresentacdo objetiva do cenario. O narrador se atém as descri¢cdes do
ambiente, do clima, do comportamento, dos participes da cena, das falas de Johnny, ou seja, ai
Bruno estd cumprindo sua colocagdo técnica, mas j& nesse primeiro take h& espaco para
algumas percep¢des mais subjetivas do narrador - que faz parte da agdo - por ser também
personagem, sobretudo quando o tema do didlogo envereda para o tempo que, conforme
veremos, ¢ um dos problemas capitais do conto: “Vi poucos homens tdo preocupados com
tudo que se refere ao tempo. E uma mania, a pior de suas manias, que sio tantas. Mas ele a
desenvolve e a explica com uma graga que poucos podem resistir.”?’ O conflito, o contraste
que se faz cada vez mais intenso no seguimento do conto é plantado nesses primeiros
desenvolvimentos, pois o narrador deixa claro que a relagdo com o jazzista é antiga e este tem
propriedade para apresenta-lo. Como Cortazar afirma em O Conto Breve e seus Arredores, a
narragdo em primeira pessoa se apresenta como um meio eficaz de realizagdo de uma escrita
desprendida, onde o autor desaparece em face da coloracdo dos personagens e do ambiente
fechado no qual estdo inseridos, em O Perseguidor, o objeto da narracdo é Johnny, e por ser
Bruno o narrador, o participe da cena, 0 amigo, o biografo, este goza de autonomia para
lancar médo de eventos passados para estabelecer — via contraste — a situacdo presente do

narrado:

Johnny estava em grande forma naqueles dias, e eu tinha id ao ensaio para
escuta-lo, apenas, a ele e também a Miles Davis. Todos tinham vontade de
tocar, estavam satisfeitos, andavam bem vestidos (lembro disso talvez por
contraste, pelo fato de Johnny andar agora tdo malvestido e sujo. Tocavam
com gosto, sem nenhuma impaciéncia, e o técnico de som fazia sinais de
contentamento por tras da sua janelinha, como um babuino satisfeito. E
justamente nesse momento, quando Johnny estava como que perdido na sua
alegria, de repente deixou de tocar, e dando um murro nao sei em quem disse:
“Isso eu estou tocando amanha”, e os rapazes ficaram perturbados, apenas dois
ou trés continuaram uns compassos, como um trem que demora a frear, e
Johnny batia na testa e repetia “Isso eu ja toquei amanha, € horrivel, Miles,
isso eu ja toquei amanhd” e ndo conseguiam fazé-lo sair disso, e a partir dai

tudo andou mal, Johnny tocava sem vontade e desejando ir embora (para

- O contrato — arremedou Johnny. — 0 que interessa o contrato? Tenho que tocar e acabou-se, e ndo tenho sax e
nem dinheiro para comprar um, e 0s rapazes estdo na mesma.” (p.11).
27 |bid. p.11.
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drogar-se outra vez, disse o técnico de som, morto de raiva), e quando 0 Vi
sair, cambaleando e com a cara cinzenta, perguntei a mim mesmo se aquilo

ainda ia durar muito tempo?.

Aqui fica clara a tensdo entre os dois polos que estdo sendo trabalhados por Cortazar.
A comecar pela oposicdo semantica enraizada na construgdo sintética, pois enquanto as
palavras de Bruno detém caracteristicas ldgicas, descritivas, e, no caso da metafora: “perdido
em sua alegria” - até simpldrias, quando a fala de Johnny vem a luz “Isso eu estou tocando
amanhd@” irrompe a disfuncdo, a negacdo da logica estabelecida, o embaralhamento na
percepcdo do tempo que se expressa na sentenca temporalmente ilégica insinua o projeto da
escrita cortazariana para este texto. O contraste é fundante ndo apenas no plano temético, mas
também na composicdo textual, na letra mesma do relato. E a liberdade da primeira pessoa €
notdria, pois cria-se, sem nenhum embaraco, certo contraste com o presente do narrado, uma
vez que o episodio descrito se passou antes do que estd sendo exposto, naquele momento, a
interacdo do conteudo na forma j& delineia a decantacdo do esforco filoséfico, o plano das
contradicGes espelhadas esta inscrito na légica do contraste, o contraste entre e o passado e 0
presente, o tempo do antes como antipoda do tempo do agora, 0 tempo em sua mensuracao
pendular — oscilando entre o ordinario e o erratico - sendo disposto na letra do texto. O
desespero do jazzista na ocasido relembrada em oposicdo ao estoicismo de sua posicdo
postado na poltrona envolto na coberta. Johnny esta tranquilo, recolhido, tem febre e parece
pacifico. Essa oscilacdo entre movimento e repouso, as modulacBes temporais que se dao
numa dindmica de interacdo entre um tempo relativizado na construcdo da forma e um tempo
desvanecedor e fugidio amoldado no conteldo, se espraiara por toda a extensdo do conto,
tanto nas cenas desenhadas como no modo em que as sentencas vao se estruturando.?® O tom
do fraseado nessa primeira parte é relativamente equanime, as variacdes se dao apenas quando
na mudanca das palavras de Bruno e das falas de Johnny, embora ja aqui apareca uma
sentenca com onomatopeias e estranhas articulacdes grafico-fonéticas.®® Afora as variacoes
de vozes, ndo ha elaboracBes mais ousadas nessa espécie de introdu¢do. Como afirmamos, é

neste longo primeiro take que a narrativa se apresenta, Bruno ndo deixa claro num primeiro

28 |bid. (p.12-13).

2 Sobre isso, Gonzalez escreve: “Em El Perseguidor se produce uma distorcién espacio-temporal conducente a
la ruptura de los cénones tradicionales y objetivos, de manera que ambos parecen tener entidade propia e
independiente de quellos marcos o condicionamientos que el habito pretende imponerles. Espacio y tempo seran
bastante subjetivos, unidos al personaje que los vive o siente.” (p.418).

30O trecho referido aparece assim: “A boate Rémy, dois concertos e os discos. Be-bata-bop bop bop, chrrr. O
que ha é uma sede, uma sede. E uma vontade louca de fumar, de fumar. Sobretudo uma vontade louca de fumar.”
(CORTAZAR. 2012. p. 20.)
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momento suas intengdes, mas a relagdo antiga com Johnny ja se expde, 0s excessos do musico
sdo apresentados, a situagdo materialmente decadente aparece nas descri¢Oes, a partir dai o
conto vai ampliando o foco, ampliando para depois reduzir-se novamente, a voz narrativa esta
fincada na pessoa de Bruno, o tempo verbal é padrdo e ndo oscila nesses primeiros

desenvolvimentos.

Enquanto no primeiro take hd uma espécie de ambiente claustrofébico, penumbroso,
até se poderia dizer: sombrio, a segunda parte contempla a apresentacdo dos demais
personagens da trama. E interessante trazer a figura de Tica, referida a maioria das vezes
como a marquesa, personagem inspirada por uma figura real que de fato foi muito préxima de
Parker e colaborou de forma significativa nas financas do musico nos ultimos anos de vida.!
Na narrativa, a marquesa € provavelmente a figura feminina de maior relevancia, uma vez que
é ela responsavel por viabilizar os recursos necessarios a sobrevivéncia de Johnny nos
periodos de decadéncia e também por livra-lo de consequéncias legais quando nos episodios
das peripécias do musico. O pequeno ambiente do take dois tera a marquesa como a figura
mais expressiva, embora outros personagens sejam também inseridos, Tica é apresentada
como um elemento influente na histéria e de fato estard presente nos momentos mais
decisivos do relato. Quando Cortazar afirma que o narrador em primeira pessoa “esta no pito
e ndo na bolha” estd afirmando que o narrador dispbe de tanta autonomia quanto a propria
narrativa, pois € participe dela, habita de forma ativa 0o pequeno ambiente no qual esta
inserido. Bruno parece ndo gostar muito da personagem, e de acordo com a teoria cortazariana
da narracdo, neste caso, ele tem todo direito de ndo gostar, ja que ndo tem nenhum

compromisso com distanciamento ou imparcialidade.

Quando a marquesa comeca a falar, seria 0 caso de se perguntar se o estilo de Dizzy
ndo se contagiou com sua fala, pois € uma série interminavel de variacbes nos
registros mais inesperados, até que enfim a marquesa da uma forte palmada nas coxas,

abre a boca de par em par e desata a rir como se a tivessem matando de cocegas®.

A associacdo do estilo retorico da marquesa com a musica de Dizzy Gillespie traz o
esforgo de Cortdzar em tecer uma narrativa que se desenvolva em paralelo com a estética

musical, neste caso, trata-se de uma aproximacdo razoavelmente simples, pois ao leitor que

31 Trata-se da baronesa Pannonica de Koenigswarter, chamada de Nica pelos amigos mais proximos. Nos anos
quarenta e cinquenta patrocinou significativamente a cena jazzistica em Nova Yorque. Cf. em GIDDINS, Gary.
Celebrating Bird: The Triunf of Charlie Parker. Columbia Press. New York. 1987 Também Ross Russel dedica
um capitulo inteiro de seu livro Bird Lives! & descri¢do da influéncia da baronesa: The Jazz Baroness. (311-321).
32 CORTAZAR. 2013. p.33.



38

conhece a musica de Dizzy*® ficara claro o esquadro em que Cortazar busca alocar a
personagem, a fala afoita e acelerada, o entusiasmo e a velocidade com a qual se profere as
frases € significado com clareza nesta referéncia. Como dissemos anteriormente, a musica €
indissociavel de qualquer leitura que se intente realizar em O Perseguidor, pois mesmo num
estratagema narrativo a referéncia ao jazzman3* aparece como um tipo de ilustragdo sobre
como se expressa a personagem. E interessante notar também que nesta segunda parte ha
uma preocupacdo em tracar um panorama do tipo de universo em que a historia se espacializa,
0 ambiente mesmo, ainda na analogia musical, apds terem sido apresentadas as harmonias
mestras, as frases secundarias comecam a aparecer, dependentes inteiramente das bases
melddicas e harmdnicas norteadoras, mas ja compondo a pec¢a, reverberando sutis como
afrescos sonoros, figurando dentre os atributos gerais da peca. Os personagens Art Boucaya e
Marcel Gavoty, ambos musicos parceiros de Johnny e integrantes do circulo social, séo
introduzidos a trama e apresentados por Bruno. A esfericidade deste segundo take se inscreve
nesta dindmica: a inser¢do dos demais personagens e 0 avanco agressivo do narrador pelas
veredas da reflexdo, da tentativa de definir Johnny e também algumas elucubracdes sobre a
musica, compdem o pequeno ambiente desta segunda tomada. Mas € neste take também que
se enuncia o livro de Bruno, a biografia, que exercera uma constancia espectral por entre toda
a tessitura da historia e pora em suspenso a legitimidade da leitura do narrador acerca de
Johnny como o génio malfadado. E grande parte da tensdo interna é forjada a partir desta
dupla mediacdo, o Johnny real que Bruno nos mostra € o Johnny romantico que figura na

biografia, teremos a oportunidade de aprofundar essa discussao.

Gostariamos ainda de insistir um pouco mais na questdo do vinculo entre a teoria da
esfericidade e a narragdo em primeira pessoa, sobretudo para analisarmos brevemente o take
quatro, um dos mais ousados estilisticamente, jA que se estrutura em tripla prospeccdo
narrativa, lidando com o tempo presente e passado, onde o relato se d& por um sistema de
mediacOes que ndo chega a ser — digamos - complexo, mas é altamente eficaz na criacdo de
uma ambiéncia que imp08e o desvario, a ruptura da normalidade, o flerte com a loucura vista

de longe, observado com olhos de raz&o, ou seja, Bruno vé Johnny alcar-se as raias do delirio,

3 Um dos maiores trompetistas da histéria do jazz, fundador do bebop ao lado de Charlie Parker e outros
musicos. Dizzy Gillespie conhecido pela inventividade na improvisacdo, pela rapidez das frases e pelo timbre
penetrante do trompete: E. Barry Harris diz: “Dizzy consegue inserir suas frases em espagos inusitados,
enfiando-se neles e produzindo um som maravilhoso.” Também é muito conhecida a relagdo fraternal de
Gillespie com o bird: “Charlie Parker e Dizzy Gillespie se tornaram inseparaveis. Em 1943, tocaram juntos na
banda de Earl Hines e, em 1944, na banda de Billy Eckstine. No mesmo ano montaram um quinteto, eu tocava
na rua 52 — a rua do Bebop. Em 1944, gravaram também o primeiro disco juntos. Dizzy falou que, quando ele e
Bird tocavam juntos, era como se um unico instrumento fosse tocado.” BERENDT ¢ HUESMAN. 2014. p.119.
34 Nesse caso 0 jazzman em questdo é Dizzy Gillespie.
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mas ndo vé com seus olhos, nesse caso, ndo participa da acdo, ainda assim é ele - o
personagem - quem conduz o relato e dispde os fatos de forma indireta. Esta é uma manobra
que somente o narrador em primeira pessoa poderia operar. Como Cortazar afirma: “Embora
pareca paradoxal, a narragdo em primeira pessoa constitui a mais facil e talvez melhor solucéo
do problema, porque narragdo e agdo sdo ai uma coisa sO. Inclusive quando se fala de
terceiros, quem o faz é parte da agdo, estd na borbulha e ndo no pito...”%® E exatamente o que
ocorre no quarto take, a esfera estd bem alinhavada, o tema da cena é bem claro: o episddio da
gravacdo Amorous.® Porém, Bruno n&o estava presente e é um terceiro quem lhe faz o relato,
podemos entdo afirmar que a autonomia do conto é tdo absoluta e nesse caso o narrador
dispde de tamanha poténcia que pode até mesmo “emprestar” a voz a outro personagem sem
perda da substancia narrativa, criando uma dindmica que se repete ao longo de outros takes
que é um tipo de conto dentro do conto,®” um fractal narrativo, em conformidade com mais
um dos atributos de O Perseguidor que é este jogo continuo de espelhamento das partes no

todo.

“Quatro ou cinco dias depois encontrei-me com Art Boucaya no Dupont do bairro
latino e ele ndo demorou para esbugalhar os olhos e me anunciar as mas noticias.”*® Esse é 0
inicio do quarto take e como se vé a narracdo é normal, orientada no tempo passado e
espacializando a cena com a referéncia geografica. Mas o relato é dado mesmo pelo
personagem de Art, num primeiro momento indiretamente, pois € Bruno quem reproduz de

forma inexata as palavras do colega:

Em resumo, parece gque naquela tarde Delaunay tinha preparado uma sessdo de
gravagdo para apresentar um novo quinteto, com Johnny a frente, Art, Marcel
Gavoty e dois rapazes muito bons de Paris no piano e na bateria. A coisa teria
que comegar as trés da tarde e contavam com o dia todo e parte da noite para
esquentar e gravar umas quantas coisas. E que acontece? Acontece que Johnny
comega por chegar as cinco, quando Delaunay ja estava fervendo de

impaciéncia, e depois de se atirar numa cadeira diz que ndo se sente bem e que

% CORTAZAR, 2013. p.229.

% Amorous ¢ uma referéncia a cangdo “Lover Man” escrita por Jimmy Davis, Roger Ram Ramirez e James
Sherman e gravada pelo quinteto de Parker em 1951 para o album Swedish Schnapps. Na narrativa, a cangao
tem enorme importancia e figura como um dos principais campos de forga simbolica. Trataremos mais
atenciosamente a presenca de Amorous e 0 episddio de sua gravacao na Parte 11 desse estudo.

37 Na aula dedicada a questdo do tempo nas prelecGes de Berkeley, o préprio Cortazar confirma a intencdo de
encabegar uma narrativa comprimida dentro de outra: “Em um dos meus contos altamente realistas, que se
chama O Perseguidor e que é a histria de um mdsico de jazz, h4 um episddio que é talvez um pequeno conto
dentro do conto e que se aproxima do problema do tempo sob outro dngulo.” (2015, p. 58).

38 CORTAZAR, 2012. p.42.
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tinha vindo apenas para ndo estragar o dia dos rapazes, mas ndo tem vontade

nenhuma de tocar®®

Aqui temos a voz de Bruno que reproduz aquilo que foi comunicado a ele pelo
personagem de Art Boucaya, que presenciou o fato. Num segundo momento é o proprio Art

guem toma a palavra e Bruno se coloca na posicao de ouvinte.

- Marcel e eu tratamos de convencé-lo a descansar um pouco, mas ele néo
fazia mais do que falar de ndo sei que campo com urnas que tinha encontrado,
e tome urnas durante meia hora. Afinal comecou a tirar montes de folhas que
tinha juntado em algum parque e guardado nos bolsos. O resultado € que o
piso do estidio parecia o jardim botanico, os empregados andavam de um lado
para outro com cara de cachorros raivosos e tudo isso sem gravar nada; veja
bem que o técnico de som estava fumando na sua cabine havia trés horas, e

isso em Paris é muito para um técnico de som.*°

Bruno em momento nenhum deixa de ser o narrador, no entanto, sua privilegiada
posicdo de estar “no pito e ndao na bolha” o permite trazer para o relato uma cena que nao
vivenciou, e a realizacdo desse intento esta vinculada ainda a nocdo de pequeno ambiente,
pois neste quarto take a cena é muito bem delineada, Bruno e Art sentados conversando,
Cortazar extrai dai uma maneira de ordenar a forma novamente grassada de musicalidade, no
caso, esta é gerada pela variagdo no tempo em que a cena se passa,*! pois se trata de uma cena
encrustada noutra. No inicio, os dois personagens que conversam tracam o plano principal,
mas gradualmente o episddio da gravacdo vai se sobrepondo ao primeiro plano, e o tempo
passado “encontrei-me com Art” vai se fazendo ainda mais pretérito quando a voz se transfere
para Art, e esta movimentacdo entre posicionamentos narrativos e tempos narrados se
aproxima analogamente a improvisacao jazzistica, quando a melodia oscila constantemente
por sobre a harmonia afixada na base. E ndo é gratuito que o autor tenha realizado essa
manobra justamente ai no take quatro, pois a gravacdo de Amorous € um dos eixos mais
estruturais do escrito, nucleo significativo que tenciona ja para o conteddo como
desembocadouro da forma, a musica do desejo,*? linguagem indagadora: a metafisica vai se

encorpando cada vez mais conforme se encadeiam os takes. E aqui da-se de maneira flagrante

% |bid. p.43.

40 |bidem.

41 “As fissuras sdo literarias, cada capitulo é escrito num tempo verbal diferente. Isso foi de prop6sito, porque séo
alusdes musicais. E saiu assim até o final.” CORTAZAR e GADEA (2015, p.85.)

42 Cf. ARRIGUCCI, 1995. p.211.
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a realizacdo cortazariana de uma de suas teorias, isto €, a nogdo de esfera. Muito embora néo
se possa afirmar com certeza que o autor partiu deliberadamente de sua prépria elaboragéo
para tecer o take, o certo € que a narrativa em primeira pessoa condicionou a impetracédo do
recurso do relato transposto por um terceiro personagem, por sua vez, é também o narrador
participe que facilita o engendramento da chamada esfericidade do conto — o pequeno
ambiente — que concorre para a inser¢do da musica como decantacdo filosofica na forma.
Quando se fala da experiéncia de O Perseguidor como iniciatica®® ou adjetiva-se sua feitura
em termos como “prodigiosa” ou “magistral”’,* n&o se trata de incorrer em passionalizagdo da
andlise, e sim de reconhecer a pericia com a qual Cortazar opera a realizacdo e ousa, hum
salto quase suicida, entremear linguagens no denso movimento que impinge a forma a

complexidade do conteudo.

A producéo ensaistica de Cortazar em nada se assemelha a fortuna critica tradicional do
texto teorico. N&do se verifica um fraseado enrijecido caracteristico da forma tratadista, sisuda
e propositiva que se veria num catedratico padrdo. Ndo que o autor ambicionasse refutar ou
criticar a tradigdo, ao contrario, o discurso critico de Cortazar vale-se uma projecdo biflexa
onde o intuito ndo é sobrepor-se a nada nem atualizar qualquer construgdo precedente, o duplo
reflexo se da pela manutencdo do elemento poético e disruptivo da ficcdo implicada a forma.
Como escreve Arrigucci no prefacio ao Valise de Crondpio: “E agora o ensaio que, valendo-
se da flutuacdo atual dos géneros literarios, funde o rigor e a seriedade bem comportada da
critica a liberdade inventiva da criagdo.”* Soma-se o fato de que ndo ha um delineamento de
conjunto na ensaistica cortazariana, os textos que compdem os livros de critica literéaria e
literatura comparada foram escritos de modo esparso, pensados de maneira muito especifica e
se delimitam objetivamente ao tema que percorrem. No entanto, ao olharmos do alto o
conjunto de seus ensaios, notaremos que algumas teorizagdes séo recorrentes. Nas Aulas de
Literatura, diversos conceitos, imagens e até exemplos tinham ja o seu registro na teorizacao
escrita, de modo que, embora ndo esteja emoldurada nas formulagbes dominantes da
academia, a obra critica de Cortazar compreende uma valiosa didatica da invenc&o,*® seus
textos soam mais como um amigo que aconselha do que como um douto transmissor de

técnicas. E na poética do conto especificamente, suas diretrizes sdo cristalinas, tanto na

4 Na edicdo comemorativa da Cosac e Naify, que utilizamos nesse estudo, |é-se na tltima capa: “Desde sua
publicagdo em 1959, na coletdnea As Armas Secretas, esta homenagem de Cortazar ao genial Charlie Parker é
considerado uma experiéncia iniciatica.”

# As duas expressoes aparecem em AMOROS, Andrés. “Introduccion”. Em: CORTAZAR, Julio. Rayuela.
Madrid: Catedra, 2000 (Col. Letras Hispanicas).

4 Cf. CORTAZAR, (2013 Apud. ARRIGUCCI, 2013. p.7).

6 A expressdo é do poeta Manoel de Barros e intitula um dos poemas do Livro das Invencionices.
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concepcao de conto enquanto género narrativo como em sua feitura, o engenho criativo que
compreende o trabalho do contista. S&0 como que estratagemas para a tessitura precisa de
uma historia curta, e além da teoria da esfericidade que vimos acima, destaca-se também a
triade conceitual dividida nas ideias de tema significativo, intensidade narrativa e tensédo

interna.

E para introduzirmos a questdo, cabe a pergunta: Qual é o tema central de O
Perseguidor e por que Cortdzar quis escrevé-lo da maneira como o escreveu? Sobre a
motivacdo, felizmente, Cortazar nos fornece detalhes acerca de como se deu o processo de

selecdo do tema e dos movimentos iniciais da composicao do conto:

A ideia desse conto me perseguia, € a principio, com a tipica deformacéo profissional,
pensei: “Bem, o personagem teria que ser um escritor, um escritor ¢ um individuo
problematico.” Mas ndo me decidia, porque me parecia chato, achava um pouco obvio

usar um escritor.*’

Por esta declaragdo, vé-se que a matéria mais rudimentar do conto ja assaltava a mente
de Cortazar, seu impulso criativo ja sobrevoava o tema, mas ainda sem muita visibilidade,
tinha-se a ideia geral, a silhueta do personagem, mas ainda sem distincdo. O material
significativo que constitui o tema do conto é aquilo que tem o poder de irradiar alguma coisa
para além de si e pode ser gerado a partir de um acontecimento real ou ficticio.*® Até que
Cortazar revela: “E nesse momento, Charlie Parker morreu. Li num jornal uma pequena
biografia dele - acho que era de Charles Delonnay — que trazia uma série de detalhes que eu
ndo conhecia.”®® E a matéria estava dada. A apropriagio da biografia de Parker receberia o
trato literario a partir de um acontecimento real: “se eu ndo tivesse lido esse obituario
provavelmente ndo escreveria 0 conto, porque estava perdido, ndo encontrava o
personagem.” Esta afirmacio da a entender que Cortazar ja estava instado a compor uma
narrativa nesses moldes, com este tema, mas ndo achava ainda o substrato imagético, a
ambiéncia no qual implicaria a trama. Sendo a significagdo algo misterioso, que projeta algo

além da mera historia que conta®! e vai propiciar o que Cortazar chama de ruptura com o

4 CORTAZAR e GADEA, 2014. p.83.

8 Cf. CORTAZAR, 2013. p.153.

4 CORTAZAR e GADEA, (p.83).

%0 |bidem.

>1 “E, contudo, os contos de Katherine Mansfield, de Tchekhov, sdo significativos, alguma coisa estala neles
enquanto os lemos, propondo-nos uma espécie de ruptura do cotidiano que vai muito além do argumento. Os
senhores ja terdo percebido que essa significagdo misteriosa ndo reside somente no tema do conto, porque, na
verdade, a maioria dos contos ruins, que todos nés ja lemos, contem episodios similares aos tratados pelos



43

cotidiano, mesmo que a narrativa tenha uma temética francamente banal. Mas, afinal, qual é o
tema de O Perseguidor? Uma resposta univoca seria temeraria, dada a polissemia do texto e
0s multiplos extratos que o encorpam, porém, devido a reiteracdo constante da ideia de busca
e correndo o risco de sermos redundantes, afirmamos que o tema significativo € a perseguicao
mesma, 0 impeto de se ir além da realidade fenoménica e incorrer num movimento que
ambicione a decomposicdo do real em detrimento dos problemas ultimos, noutras palavras, a
indagacdo metafisica constitui o tema significativo. Quem encarna a perseguicdo € o
protagonista, diversas passagens poderiam ilustrar esse desenho, no take um sobre o tempo,
no take seis quando Bruno se da conta, através da escuta de Amorous, que Johnny ndo € um
perseguido e sim um perseguidor, s6 para citar algumas linhas de for¢a, mas fechemos a breve
investigacdo sobre o tema significativo com o anarquico discurso de Johnny, onde a porta é a
metafora da revelacdo, o alcance, enfim, do objeto perseguido, mas exclui-se Deus e toda

explicacao facil:

- Sobretudo ndo aceito o teu Deus — murmura Johnny. — Ndo me venha com essa
histdria, ndo admito. E se realmente ele estd do outro lado da porta, que diabo me
importa isso. Ndo tem mérito nenhum passar para o outro lado porgue ele te abriu a
porta. Arromba-la a ponta pés, isso sim. Despedaca-la a murros, ejacular contra a
porta, mijar um dia inteiro contra a porta. Daquela vez em Nova York creio que abri a
porta com minha musica, até que tive que parar e entdo o maldito me bateu com ela na
cara somente porque nunca rezei pra ele, porque ndo vou rezar nunca, porque ndo
guero nada com esse porteiro de libré, esse abridor de portas em troca de gorjeta,

esse...?

Em dado momento, Cortézar se refere a um sequestro momentaneo do leitor provido
pela intensidade, e essa captura do leitor aqui ndo se trata de mero subterflgio retérico,
poetizante ou mesmo do flerte com a posicdo de Mallarmé acerca de a literatura possuir certo
poder de abolir as aparéncias e afixar uma apreensdo essencial da realidade. O autor se
aproxima daquilo que aludiria no ensaio A Situacdo do Romance, acerca do que chama de
empresa de conquista verbal da realidade.®>® No entanto, apenas a escolha cuidadosa do tema

ndo € garantia do éxito deste intento, a ela devem somar-se também aquilo que € definido

autores citados, a ideia de significagdo ndo pode ter sentido se ndo a relacionarmos com as de intensidade e de
tensdo, que j& ndo se referem apenas ao tema, mas ao tratamento literario deste tema a técnica empregada para
desenvolvé-lo.” (CORTAZAR, 2013. p.153)

52 CORTAZAR, 2012. p.88.
3 CORTAZAR, 2013. p.61.
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como intensidade e tensdo interna.>* E dai decorre o verdadeiro oficio do escritor, pois é
comum que qualquer pessoa considere determinado acontecimento e pense: “isso daria um
bom conto” e, de fato, essa perspicacia do tema ndo é prerrogativa exclusiva do autor, 0
entalhe técnico, a emolduracdo estrutural, no entanto, é obra do contista. A intensidade esta
relacionada a execucao do texto, 0 modo como seu ritmo e fraseado evolui e se delineiam no
tempo que lhes € devido: a temética significativa, a aproximacdo gradual — ou ndo — em
relacdo ao escopo que se quer capturar. Em Alguns Aspectos do Conto, Cortazar nos oferece
duas defini¢des acerca da intensidade, a primeira: “O que chamo intensidade num conto
consiste na eliminacdo de todas as situagdes intermédias, de todos os recheios ou fases de
transicdo que o romance permite ou mesmo exige.” Aqui a nogdo de intensidade parece estar
relacionada com certa ideia de limpeza, a eliminacdo de toda gordura desnecessaria, pois 0
conto deve ganhar o leitor por knock out enquanto o romance o ganha por pontos.*® Cortazar
menciona uma diretriz semelhante nas conversas com Gadea se referindo ao que chama de
licio borgeana, um tipo de doutrina do corte, onde a economia é a chave.®” Por ser O
Perseguidor uma narrativa longa, pergunta-se se essa licdo teria sido aplicada a sua feitura,
acreditamos que sim, uma vez que cada take parece dispor da extensdo necessaria para
significar o tema interno. Mesmo nas reflexes pessoais de Bruno, a objetividade é notdria,
vemos no take trés, por exemplo, um mondlogo curto, direto, encadeando as hipdteses
diagndsticas acerca da natureza genial de Johnny. Se pensarmos uma tomada mais caudalosa,
como a parte quatro — onde as vozes se misturam na exposi¢do do episodio no estudio, ainda
assim a objetividade na descricdo é notoria.>® Os takes fechados neles mesmos expressam a
ideia de economia e sdo diretos em sua elabora¢do. E mesmo o take um, provavelmente o

mais descritivo da composicao, tanto o desenho espacial do ambiente, como os dialogos sdo

% CORTAZR, 2013. p.61.

% 1bid. (p.156).

% |bid. (p.152).

57 “Entdo se somam as duas coisas: por um lado a ligio borgeana, no sentido de me ensinar a economia. N3o a de
escrever duro, mas sim enxuto, eliminando todo o elimindvel, o que ja é muito. Quando releio as provas dos
meus livros, encontro o tempo todo palavras que gostaria de suprimir. Quando ainda posso, quando sdo provas
iniciais, eu as suprimo. Porque, por mais que vocé cuide do idioma, um adjetivo, uma tautologia, um pleonasmo
as vezes escapa.” (p.76)

>8 Tome-se como exemplo este trecho do referido take: - “Marcel e eu tratamos de convencé-lo a descansar um
pouco, mas ele ndo fazia mais do que falar de ndo sei que campo com urnas que tinha encontrado, e tome urnas
durante meia hora. Afinal comecou a tirar montes de folhas que tinha juntado em algum parque e guardado nos
bolsos. O resultado é que o piso do estidio parecia o jardim botanico, os empregados andavam de um lado para
outro com cara de cachorros raivosos e tudo isso sem gravar nada; veja bem que o técnico de som estava
fumando na sua cabine havia trés horas, e isso e Paris é muito para um técnico de som.” (p.43). A descricdo é
direta, sem qualquer mediagéo, apenas a situa¢do do contexto é narrada encadeando as sentencgas objetivamente,
a licdo borgeana se aplica ao modo como Cortazar conduz o relato.
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impetrados dentro de uma temporalidade reduzida, preservando-se o essencial para cunhar a

cena.>®

Dito de um modo um tanto simples, a intensidade para Cortdzar parece ser o elemento
que mantém o leitor no conto, seja pelo mistério, pelo desenho dos personagens ou mesmo o
ritmo imposto pelo contista na conducéo narrativa. Na segunda definicdo sobre esse conceito,
Cortazar afirma: “E uma intensidade que se exerce pela maneira pela qual o autor vai se
aproximando lentamente do que conta, ainda estamos muito longe de saber o que vai
acontecer no conto, e, entretanto, nio nos podemos subtrair & sua atmosfera.”®® Neste caso, ja
adentramos também o terreno da tensdo interna, que parece ser o resultado da conjuminacéo
entre a escolha do tema significativo e a operacdo borgeana da intensidade. A maneira pela
qual o autor se aproxima do que conta nos parece ser o andamento estrutural do fraseado que
expbe ao leitor a matéria do texto, aqui tanto forma quanto contetdo tém que exercer suas
funcBes para que se alcance a intensidade desdobrada na tensdo. Na complei¢cdo formal, o
leitor é abarcado pelo encadeamento das sentencas, o ritmo em que o roteiro vai se mostrando,
a escolha da sintaxe justa que se adeque a determinada situacdo narrativa. No conteldo, a
espera pela resolucdo (que em Cortazar, muitas vezes ndo hd) o desenlace da histdria, a
maneira pela qual o autor vai dissolver os nds forjados no tema significativo se alinham num
tecido resistente que ambiciona propiciar o misterioso elo que fia a permanéncia do leitor no
conto. Se tratando de O Perseguidor, uma das questfes-chave que se insere diretamente na
intensidade e, sobretudo, na tensdo interna é a presenca fantasmatica da biografia, pode-se
dizer que o livro de Bruno sobre Johnny é o pano de fundo de toda a narrativa, o leitor tem
que esperar até o take nove para obter alguma clareza acerca de como o biografado recebeu
sua biografia. Como estamos insistindo nesta primeira parte, cada um dos dez takes contem
em seu microcosmo algum lastro da teorizagdo cortazariana, seja pela esfericidade ou tema
significativo, no caso da intensidade e da tensdo, acreditamos que as duas defini¢bes se
verificam em cada uma das tomadas igualmente, tanto essa doutrina do corte que
mencionamos como também a conducdo eximia do trato narrativo inscrito em cada um dos
takes, contudo, julgamos que o mais exemplar deles é certamente o take nove, torrencial e

revelador, ha dois momentos de grande impacto nessa longa cena e a readequacdo brutal do

59 Como ilustracdo de nossa hipotese, observe-se a sequéncia: “Finalmente Dédée levantou e apagou a luz. No
que restava, uma mistura de gris e negro, nos reconhecemos melhor. Johnny tirou uma de suas enormes mao
magras debaixo do cobertor e pude notar a flacida tibieza de sua pele. Entdo Dédée disse que ia preparar uns
Nescafés...” A agilidade da prosa ¢ evidente. As acdes sdo descritas de forma enxuta e o recurso da limpeza do
texto vinculada a intensidade se realiza plenamente.

% CORTAZAR, 2013. p.158.
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tempo narrativo se revelou um instrumento muito eficaz na intensificagéo da fibra vertiginosa

conferida & unidade da prosa:

Quinze dias se passardo vazios; montanhas de trabalho, artigos jornalisticos,
visitas aqui e ali — um bom resumo da vida de um critico, esse homem que s6
pode viver de empréstimo, das novidades e das decisbes alheias. Falando do
qué, estaremos uma noite Tica, Baby Lennox e eu no café de Flore, trauteando
muito contentes Out of Nowhere e comentando um solo de piano de Billy
Taylor que nés trés achamos bom, sobretudo Baby Lennox, que alias se vestiu
a moda de Saint-Germain—des-Prés e so vendo sua pinta. Com o acodamento
de seus vinte anos, Baby verad Johnny aparecer, e Johnny olhara para ela sem
vé-la e passard ao largo, até sentar-se sozinho noutra mesa, completamente

bébado ou adormecido. Sentirei a méo de Tica no joelho.®

A primeira coisa que saltara aos olhos é a mudanca do tempo verbal. A brincadeira de
Cortazar consiste em passar o tempo narrativo para o futuro relatando algo que ja se deu, um
tipo de fusdo de um tempo noutro, 0 mesmo teor de embaralhamento que Johnny vaticinava
no “Isso estou tocando amanha” se exprime em grandes vazoes na forma narrativa desta cena.
Neste nono take a narrativa vai caminhando para sua resolucédo e se conduzindo a uma espécie
de climax, de culminancia, em que literatura, metafisica e mdsica vao cada vez se
amalgamando uns nos outros de modo que o leitor — a esta altura ja irremediavelmente
sequestrado pelo ritmo de gran finale — se vé em meio a impetuosidade com que o texto se
movimenta. A morte da filha de Johnny ja é uma realidade e o personagem se encontra num
estado de luto recente, diversos episddios de descontrole, surtos, desgaste emocional pesam
sobre Johnny, e a entrada no café, anunciada num tempo futuro que na verdade ja esta
consumado, carrega algo tanto triunfal como melancélico, tal qual o ator que entra no palco
para fazer a ultima cena de seu personagem numa tragedia grega. E muito da impresséo de
intensidade que se projeta desde o primeiro take encontra sua maxima expressdo nesta
penultima parte, as duplicidades vao se fundindo de forma vertiginosa, o passado se mescla
ao futuro na narracdo, a tristeza no jubilo, e também € interessante notar a inser¢do de um
novo personagem: Baby Lennox, o ultimo contraste, a cantora de vinte anos, iniciando sua
carreira no jazz em face do mdsico ja exausto, cadavérico, em franca queda. No entanto, a

conciliagdo derradeira no plano da forma se da neste trecho:

61 CORTAZAR. 2012. p.64-65.
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(E preciso falar com Delaunay, seria lamentavel que uma gravagio imprudente
malograsse um saudavel esfor¢o critico que... Por exemplo, o vestido
vermelho de Lan — estd dizendo Johnny. E em todo caso aproveitar as
novidades dessa noite para incorpora-las numa nova edicdo, ndo seria mau.
Tinha uma espécie de cheiro de cachorro — esta dizendo Johnny — e € a Unica
coisa que vale nesse disco. Sim, escutar atentamente e proceder com rapidez,
porque em maos de outras pessoas esses possiveis desmentidos poderiam ter
consequéncias lamentaveis. E a urna do meio, a maior, cheia de um pé quase
azul - esté4 dizendo Johnny — é tdo parecida com uma caixa de p6 de arroz que
minha irmd tinha. Enquanto ndo passar das alucinacBes, o pior seria se
desmentisse as ideias de fundo, o sistema estético que tantos elogios... — E
além disso o cool ndo é nem de perto 0 que vocé escreveu — esta dizendo

Johnny. Atengdo.)®?

Fundidos num mesmo registro frasal, o pensamento de Bruno se entremeia as falas
de Johnny. A intensidade alcanca sua reverberacdo méxima. Pois ndo se trata de uma
conciliacdo no plano material, pacificamente engendrada como num final feliz, Bruno e
Johnny continuam figurando nos extremos, a distancia é mantida, mas o relato mesmo -
tensdo de um movimento compartimentado - irrompe na formacdo de uma substancia Unica
gue compreende as vozes dos personagens. Johnny para Bruno, Bruno para o leitor, o leitor na
mente de Bruno. A fusdo aqui é violenta, trata-se de uma resolucdo que se da no plano da
ruptura, seja com o tempo desfigurado em sua sequéncia ou na disposi¢do dos contrarios no
mesmo seguimento. De certa forma, 0 movimento de atracdo e repulsa entre os dois polos ja
se projetava ao longo dos takes anteriores, mas na nona tomada essa dindmica ndo se
completa e a aproximacdo se da modo tdo virulento que o choque é inevitavel, inclusive
quanto ao juizo de Johnny sobre a biografia, que ao longo da caminhada noturna por Paris é
revelada “nunca pensei que vocé pudesse se enganar tanto”® diz 0 musico, ali fica claro que
Johnny, ou pelo menos a imagem de Johnny, passa por uma fria idealizacdo interessada de
Bruno. O nono take se assemelha entdo ao desfecho de uma peca de jazz, onde a estridéncia
dos metais ndo deixa ao ouvinte nenhuma escapatéria e seu furor ressoa alto, como um
manifesto ou um grito. A intensidade, como nota constitutiva do conto, aparece em O

Perseguidor por meio da conducdo narrativa, da mescla dos elementos, da irradiagdo desse

62 |bid. p.74.

83 0 trecho em que se déa esta revelagdo se realiza nos seguintes termos: “O companheiro Bruno anota tudo o que
se diz no seu livrinho, exceto as coisas importantes. Nunca pensei que vocé pudesse se enganar tanto é que Art
me passou o livro. No principio pensei que estivesse falando de outro, de Ronnie ou de Marcel, mas depois
Johnny pra 14 e Johnny pra ca, quer dizer que se tratava de mim e eu me perguntava: Mas esse sou eu?” (p.83)
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atributo misterioso que mantem o leitor aferrado ao texto. O di&logo sobre a biografia, Unica
vez em que Bruno demonstra certa euforia em todo o conto, parece se aparentar a nogdo de
intensidade - formal e materialmente, porque toda a extensdo do relato é permeada pela
presenca do livro enigmatico de Bruno, trata-se de uma espécie de livro dentro do livro, mas
apenas nesse penultimo take a questdo é trazida a discussdo de forma direta. Combina-se este
momento de revelacdo tematica, poderia se dizer até de resolucdo, ao modo como Cortézar
articula a cena, a engenharia formal que se realiza no texto, e temos a execucdo dos conceitos

de intensidade e tensdo plenamente consumados.

A poética cortazariana do conto estd relacionada ao modo direto como esse género
literario age na recepcdo do leitor. No exemplo desenvolvido em mais de uma ocasido, o autor
aproxima o campo estético do conto ao da fotografia, enquanto que o romance estaria disposto
a linguagem cinematografica.®* O contista, assim como o fotdgrafo, dispde de um campo
bastante reduzido de expressao, ndo se entenda esta reducdo como um demeérito, ao contrario,
a diminuicdo do espaco imagético pressupde a escolha rigorosa dos elementos que a
constituirdo, por isso ndo ha espaco para longos periodos de transicdo entre uma cena e outra,
porque esta “uma cena” ¢ tudo que ha, todos os elementos nela contidos devem expressar a
integralidade da comunicacdo pretendida pelo autor. Nesse sentido, as diretrizes tedricas de
Cortazar se coadunam nessa analogia, porque o campo restrito no qual se da o conto, por sua
natureza diminuta exige ambientacdo pequena, a esfericidade € uma premissa, assim como a
intensidade gerada a partir da eliminacdo das sobras, o conto como o resultado de uma
rigorosa lamina que cortara tudo que lhe é estranho, e enfim, a tensdo que disposta hum
ambiente pequeno e denso tornard a matéria do conto cada vez mais envolvente.
Considerando a analogia de Cortazar, poderiamos pensar O Perseguidor como a disposicao
perfilada de dez fotografias, um relato dos Gltimos dias de Johnny executado pela sequéncia
dos fotogramas, cada um fechado em si mesmo ao mesmo tempo em que em concordancia
com a totalidade do narrado. E nesta primeira parte do estudo nossa inten¢do foi demonstrar
como a narrativa pode ser pensada a luz da teoria que o préprio autor desenvolve acerca da
concepcao do conto, é certo que a histdria de Johnny Carter ndo é o que se poderia chamar de
conto padrdo, O Perseguidor é um escrito diferente em varios sentidos, carrega em sua
composicdo uma estrutura que se aproxima da novela, € um conto longo que ndo dispde

apenas de uma celula, mas constitui-se como um organismo, Varios pequenos contos

64 \Ver em COTAZAR, 2013 p.151. Também em CORTAZAR, 2015. p.29. E ainda CORTAZAR e GADEA,
2014. p.80.
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formando o relato no todo. Este jogo espelhado de refragcdo multidirecional faz parte do
projeto mesmo, da tentativa de conduzir a narrativa entremesclando as linguagens trabalhadas,
num complexo sistema de espirais, onde musica, filosofia e literatura se misturam na forma e
no contetdo, na apreensdo em separado de determinado take ou na panoramica do relato
integral, nestas primeiras linhas procuramos entdo expor esse carater polissémico do texto, o
qual, através da filosofia de Schopenhauer, buscaremos tecer algumas leituras sobre o0s

personagens centrais.

As especificidades da técnica revelam muito sobre a natureza de O Perseguidor, em
meio a producdo contistica de Cortazar talvez seja este um dos projetos mais sofisticados no
plano da forma. Mas é preciso ter em mente que a forma ja nasce atravessada pelo conteudo
anunciado no titulo, a perseguicdo se realiza na estrutura, nas teias de sentencas encadeadas
num tempo continuamente relativizado, como se a propria linguagem encarnasse 0 impeto
metafisico, ndo apenas a linguagem literaria, mas a amalgama que a musica enseja junto ao
desenvolvimento filoséfico. Nesse sentido, sdo os dialogos que estabelecem certa constancia
dentro da disritmia programada na evolugdo do texto. A partir dai comegamos a manobrar
nossa pesquisa rumo ao seu objetivo principal, a saber, a analise de Johnny em relacdo a
caracterizacdo do génio em Schopenhauer, no entanto, embora Johnny seja o polo principal, o
eixo ao redor do qual todas as pecas pairam; este ainda é uma das partes, caberd antes
procedermos muito brevemente com a leitura de Bruno em conformidade ao principio de
razdo suficiente. A partir de entdo a filosofia de Schopenhauer serd introduzida na analise,
uma vez que o pensador alemdo também expressa, no seio de sua filosofia, uma série de
dualidades e de cisGes tedricas. Acreditamos que a divisdo operada no fundamento da teoria
da representacdo, isto é - principio de razdo suficiente e ldeia - possa ser aproximado da
conformacdo ficcional realizada nos polos representados por Bruno e Johnny. Como a Ideia
estd alocada no &mbito da genialidade e figura como uma nocao basilar na elaboracéo estética
schopenhaueriana, obviamente esta sera trabalhada em sua relagdo com o protagonista. Por
agora, vejamos de forma sintética como Bruno parece personificar a categorizagdo do homem
comum, da prudéncia, do individuo cujo procedimento é radicado inelutavelmente na razdo. A
andlise que seguird a partir de agora se valerd da composicdo dos personagens, de sua
compleicdo ética e psicoldgica tomando-os como se reais. Nossa intencdo é examinar a

expressao conceitual de postulados filosoficos a partir desses personagens.
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1.2 Bruno e o Principio de Razéo.

A oposicdo flagrante entre Bruno e Johnny que opera a ideia de tensdo narrativa e
movimenta o conto em sua ambiéncia tematica nos fornece também um significativo material
para 0 exame desses personagens. Uma vez que sdo eles os polos ao redor dos quais as
diversas camadas de significacdo se assentam, sera necessario que levantemos aqui uma
analise acerca da natureza de cada um, a compleicdo geral de ambos e a maneira como
procedem. Para isso, nos valeremos do aparato filosofico erigido por Arthur Schopenhauer,
mais especificamente, aproximaremos o0 contraste entre os personagens de Cortazar a
oposicao basilar presente na teoria da representacdo schopenhaueriana. Assim, nosso objetivo
sera aventar a pertinéncia em se ler a caracterizacdo de Bruno sob o aspecto daquilo que
Schopenhauer chamou de Principio de Razdo Suficiente, operando dentre suas raizes e
buscando nos textos os subsidios que justificariam nossa leitura. Vale ressaltar que este
trabalho concorre para a leitura do protagonista, nosso escopo € analisar a compleicdo de
Johnny Carter a partir da teoria estética de Schopenhauer, assim, estas linhas que seguem,
exercem funcdo introdutéria. Uma vez que a aproximacdo de Bruno ao principio de razdo nao
constitui, em dltima instancia, o objeto dessa pesquisa. O que faremos aqui é apontar alguns
eixos que ambientam a estrutura do personagem ao desenvolvimento schopenhaueriano do

principio de razéo.

Quando Schopenhauer afirma sonoramente que “o mundo é minha representagdo” esta
estabelecendo o solo epistemolégico sob qual sua filosofia se erigira®. A teoria da
Representacgdo, no entanto, tem seus fundamentos alocados na Quadruplice Raiz do Principio
de Razdo Suficiente,®® que contém a teoria geral do funcionamento do intelecto e encampa
como alicerce tedrico aquilo que seria a jornada filosofica de Schopenhauer. Entre ajustes,
realocaces conceituais, pequenas contor¢des e movimentos que se deram no interior do
projeto, pode-se afirmar que o filosofo de Frankfurt manteve-se fiel ao nucleo de sua filosofia,
ainda que a nogdo de Representagdo tenha sido cunhada anteriormente & de Vontade, € na
primeira que o projeto encontra sua base racional, o solo firme onde conceitos centrais como

espago, tempo, razdo, entendimento e causalidade s&o apresentados de forma ordenada,

® Trata-se da abertura do Mundo... SCHOPENHAUER. 2005. §1 p.43.
6 A primeira edicdo data de 1813, no entanto, utilizaremos aqui a reedicdo de 1847, traduzida para o portugués
por Oswaldo Giacdia Jr. e Gabriel Valladao Silva.
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guardando a expressa influéncia da critica kantiana®” e ao mesmo tempo abrindo novas sendas
espraiadas pela obra. A questdo que se imp0e primeiramente: Por que Bruno, o personagem
narrador do conto, estaria aparentado ao Principio de Razdo0? E antes ainda, por que coube a
um jornalista, a0 amigo sobrio e contido de Johnny, a incumbéncia de narrar, descrever,
organizar espacial e temporalmente os acontecimentos que se apresentam em O Perseguidor?
Ja que o intento principal de nossa pesquisa serd o trafego pela estética schopenhaueriana
tendo Johnny como expresséo ficcional do aparato, faremos aqui uma pequena introducéo

com mesmo objetivo, mas voltado ao principio de razdo e ao interlocutor de Johnny.

Para se narrar uma histdria é necessario manejar conceitos, articular juizos, manobrar
imagens e dispor espacial e temporalmente 0s acontecimentos que serdo expostos. E assim,
desde a primeira cena, observamos que Bruno mescla a descricdo funcional dos
acontecimentos, as minucias de cada variagdo de comportamento e de atitude, com reflexdes
de cunho psicoldgico ou mesmo no campo da critica musical. Tal como vimos na apreciacdo
da teoria do pequeno ambiente, o narrador de Cortazar ndo apenas narra, mas também se
coloca como participe da acdo, mesmo tendo consciéncia — desde as primeiras consideracfes
pessoais — que suas limitagdes ndo permitem pensar o0 mundo e se inserir na realidade na
perspectiva do génio. Ainda assim Bruno é obviamente parte da realidade, porque o narrador
traz também o polo oposto, o conflito, a contradicdo de compreender a genialidade sem, no
entanto, possui-la. Ocorre que o procedimento de Bruno, nos termos do exame que estamos
empreendendo, esta irremediavelmente circunscrito ao principio de razdo, toda a sua
ambientacdo se articula segundo conceitos, pauta-se pela organizacao logica, pela sucessdo
temporal de cada uma das cenas que o personagem € incumbido de narrar. Assim, a
contraposi¢do a Johnny, que por sua natureza genial pende ao &mbito da Ideia, se dara por
meio do principio de razdo, e Bruno, como polo oposto, figurara como presentificacdo deste
principio. Nos trés primeiros takes a natureza racional e descritiva de Bruno ja se mostra:
“Sou um critico de jazz bastante sensivel para compreender as minhas limitacdes”®® diz-nos o
narrador, ora, essa limitacdo que surge de modo confessional se deixa ler através da

circunscricdo de seu procedimento perceptivo condicionado pelo principio de razdo. E certo

67 Sobre a apropriagéo e rechago de aspectos da filosofia kantiana, Safranski escreve: “Ele (Schopenhauer) ndo
se contentou em recordar as reflexdes kantianas sobre a teoria do conhecimento, mas a0 mesmo tempo as
simplificou e radicalizou. Conservou somente um elemento do complicado mecanismo kantiano de rodas
dentadas girando dentro de outras rodas para explicar minuciosamente a faculdade cognoscitiva, a saber, o
principio da razédo suficiente . O conjunto de nossa atividade representativa (a percep¢do e o0 conhecimento) é
elaborado com o auxilio de um principio que que pode ser expressado simplesmente pela sentenga ‘nada existe
sem uma razao que o leve a ser.”” (2011, p.282)

8 CORTAZAR, 2012. p.17.
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que mesmo 0 génio, em circunstancias comuns, também opera dentro de tal principio, as
representacdes intuitivas e abstratas sio dadas a todo ser pensante,®® independente se genial
ou ndo, mas no caso do homem comum o principio de razdo € a dindmica vigente, ha, por
assim dizer, um tipo de respiro, de suspensdo, caso o individuo seja capaz de fruir uma obra
de arte ou mesmo por meio da impresséo do sublime, mas na realidade projetada na rotina dos
dias, a vigéncia que impera é atrelada ao principio de razdo mesmo . E no caso de Bruno, as
limitacOes referidas sdo expostas em relacdo a Johnny, ao seu desprendimento, enquanto o
narrador habita um horizonte cuja logicidade e a dindmica relacional figuram como égides de

sua posi¢do no mundo efetivo.

Na filosofia de Schopenhauer, qualquer elaboracdo, seja tedrica ou préatica, passa
necessariamente pela capacidade de articular conceitos, a reflexdo que se tece acerca de
qualquer coisa, a apresentacdo de fatos e construcdo de imagens mentais, todo o procedimento
gue chamamos racional estd alocado no ambito das representacbes abstratas, ou seja,
representacdes de representacdes. No entanto, a formacao dos conceitos esta condicionada a
um procedimento anterior a representacdo abstrata, que é precisamente a representacdo
intuitiva forjada numa operacgao onde o entendimento aparece como executor. No livro um do
Mundo... Schopenhauer afirma: “O entendimento ¢ 0 mesmo em todos os animais ¢ homens,
possui sempre e em toda parte a mesma forma simples: conhecimento da causalidade,
passagem do efeito & causa e desta ao efeito.”’® Como se V&, o estatuto do entendimento esta
radicado na captacdo do nexo causal, a intuicdo do mundo se da pelo entendimento que recebe
através do corpo a sensacdo, esta é tomada como efeito, a causalidade procede a remissao
temporal até a génese, espacializando-a por fim.”* Ai se tem a dinamica interna do processo
de formacdo das representacfes intuitivas, a saber, a chave aqui € a identificacdo pelo
entendimento das relagdes causais que agem no mundo efetivo. E esta ndo é uma prerrogativa
do homem, até aqui ainda ndo se fala em conceitos, reflexdo ou abstracdo. Trata-se de um
procedimento intuitivo, cuja procedéncia nos animais € instintiva, 0 homem possui 0
entendimento e a razdo,’? os animais apenas entendimento, ou, como Schopenhauer afirma

nos Suplementos,” conhecimento intuitivo, trata-se de uma espécie de conhecimento claro,

% No caso das representacdes intuitivas ndo é necessario que o ser seja pensante.

70 SCHOPENHAUER,, 2005. 86 p.64.

1 Cf. BARBOZA, Jair. Os Limites da Expressdo: Linguagem e Realidade em Schopenhauer. Veritas. 2005. n.50
p.128

2 No § 8 do Mundo... Schopenhauer escreve: “O animal sente e intui; 0 homem, além disso, pensa e sabe.
Ambos querem. Enquanto o animal comunica sua sensagdo e disposi¢do por gestos e sons, 0 homem comunica

seus pensamentos aos outros por meio da linguagem, ou os oculta por ela.” (p.83)
73 (Cf. 2005, Cap. 5. p.69)
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cristalino, firme, porque encontra na imediaticidade da impressdo a forca de sua vigéncia.
Mas consideramos a decorréncia dessa dinamica na acdo, no entalhe da disposigédo

comportamental do homem, no § 6 do Mundo... lemos:

Aquela agudeza do entendimento no conceber as relagfes causais dos objetos
mediatos encontra seu uso // ndo apenas na ciéncia da natureza (cujas descobertas
completas se devem atribuir a tal agudeza), mas também na vida pratica, onde se
chama Prudéncia (...) tomada em seu sentido mais exato, a prudéncia indica

exclusivamente o entendimento a servigo da vontade.”

Temos aqui uma espécie de desdobramento da dindmica do entendimento para a vida
pratica. O que Schopenhauer parece caracterizar € que o entendimento disposto ao servico da
vontade designa o individuo que procede com cautela, que verifica de antemdo as
possibilidades das acBes com base no dispositivo causal que sera disparado a partir de seus
atos. Nesse sentido, nosso personagem-narrador se adequa perfeitamente a essa categorizagéo,
pois 0 que vemos na narrativa € um homem cujos movimentos se ddo com base em previsdes
intuitivas acerca das consequéncias possiveis. Bruno ndo é um cientista, mas seu trabalho é
analitico, a funcdo de critico o obriga a considerar as coisas no plano da ldgica, das
sequéncias, do encadeamento de causas e efeitos. E particularmente ilustrativa a abertura do
take quatro quando Bruno diz: “Seria como viver preso a um para-raios e esperar que nao vai
acontecer nada.”” A metafora é clara, tendo ja analisado as circunstancias em que Johnny se
colocava, o narrador intui que fatalmente algo de ruim aconteceria, o efeito ndo poderia deixar
de se realizar diante dos acontecimentos, assim como quem se coloca perto de um para-raios
num dia de tempestade, a consequéncia é prevista por meio da identificacdo do nexo causal. E
assim a compleicdo psicoldgica do personagem narrador parece se aproximar do conceito de
prudéncia cunhado por Schopenhauer. Embora ainda ndo estejamos falando de razdo, pois
aqui a leitura ainda se encontra no ambito da representacdo intuitiva e da operagdo do
entendimento, mas a identificagdo de Bruno — em contraste a Johnny que parece ndo estar
preocupado com a identificacdo de nenhuma cadeia causal — j& se mostra como chave efetiva

de analise do personagem.

Na abordagem literéria, vimos que a alocagdo de Bruno como personagem e narrador
se compreende como um recurso de execucdo no objetivo de desprender a narrativa do

escritor e fornecer a ela uma espécie de autarquia. A importancia e a forca de Bruno se dao

74 SCHOPENHAUER, 2005. 86. p.65.
7> CORTAZAR, 2012. p.42.
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em Vvérias esferas, como agente ativo no transcurso das a¢Ges 0 enviesamento da exposicao
dos fatos ganha legitimidade e sua extensdo se da em vastos contornos. Quando pensado ja
pela via schopenhaueriana do entendimento, podemos ler através das acdes do personagem,
sua postura, seu modo de expressdo, o grande apego a logicidade, a leitura sobria dos
ambientes e a acdo comedida. Poder-se-ia dizer que o servico da vontade atua em Bruno de
forma impositiva de tal modo que a prudéncia e a cautela no agir revestem a caracterizagao
psicoldgica do personagem e o alocam de forma irrestrita nos dominios do principio de razéo.
No entanto, para além da abordagem literaria, a implicacéo filoséfica de Bruno como narrador
nos leva a pensar num desdobramento fundamental da representacdo intuitiva que é a
representacdo abstrata, ou seja, 0 conceito, representacdo da representacdo. Pois 0 exercicio
de narrar implica necessariamente na ordenacao de palavras, dispor em sentencas inteligiveis
a comunicacdo que se intenta tecer, o discurso propriamente dito que o narrador faz uso para
descrever o relato é uma colecdo logicamente ordenada de conceitos. A representacdo da
representacdo é o conteudo do pensamento, todo ser humano pensa atraves de conceitos,
estes, no entanto, sdo oriundos das representacdes intuitivas que, por sua vez, passam por um
processo de limpeza, prescinde-se do conteudo sobressalente e afixa-se o conceito a partir
desse procedimento de lapidagdo: “A formacdo de um conceito acontece, em geral, por meio
da desconsideracdo daquilo que € dado intuitivamente, para que entdo se possa pensar 0O
remanescente por si mesmo.”’® A dinadmica epistemoldgica proposta por Schopenhauer
compreende um movimento gue inicia na recep¢do via corporalidade da sensacdo externa,
seguida pela atuacdo do entendimento pela causalidade e no consequente estabelecimento da
representacdo intuitiva, somente a partir do conteldo cunhado pela intuicdo é que a razédo
podera refletir — copiar - tal contetdo forjando assim o conceito, que por sua vez constituira a
matéria do pensamento.”” Ora, a narragido s6 pode se dar pelas palavras, logo, havera a

exigéncia do pensamento, e nesta dindmica, qual seria o status da linguagem? Da palavra?

76 SCHOPENHAUER, 2020. §26 p.225.

77 E importante lembrar que para Schopenhauer ha uma estreita ligacdo entre o conceito e as representagdes
intuitivas, ainda que sejam instancias separadas. A reflex&o repete o mundo intuitivo, copia-o e 0 toma como seu
fundamento de conhecer. Como destaca o fildsofo, esta classe de representagdes atua sempre em referéncia ao
contetdo de uma outra classe. Schopenhauer vai dividir ainda os conceitos em duas espécies gerais: 0s conceitos
que se formam a partir da intermediacdo de varios outros conceitos sdo chamados de abstracta; enquanto 0s que
possuem seu fundamento imediatamente no mundo intuitivo chamou-se concreta: “No entanto, essa ultima
denominacdo combina muito inapropriadamente com 0s conceitos por ela descritos, visto que também estes
sempre ainda sdo abstracta e de modo algum representagdes intuitivas. Tais denominagdes procedem de uma
consciéncia muito obscura da diferenca ai indicada, podem, no entanto, ser conservadas com o significado
referido.” (SCHOPENHAUER, 2005. §9. p.88)
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Os conceitos permitem apenas pensar, ndo intuir, e tdo somente os efeitos que o
homem produz por eles sdo objetos da experiéncia propriamente dita. E o caso da
linguagem, da acdo planejada e refletida, da ciéncia e de tudo que delas resulta. A fala,
como objeto da experiéncia externa, manifestamente ndo é outra coisa sendo um
telegrafo bastante aperfeicoado que comunica sinais arbitrarios com grande rapidez e

nuances sutis.”

Schopenhauer assevera a diferenca entre as representacdes intuitivas e as abstratas, o
conceito ndo se intersecciona a intuicdo, sua natureza é dada a posteriori ao procedimento
intuitivo, as palavras, por sua vez, decorrem do pensamento, pois em sentido estrito o pensar é
dizer,”® o discurso constitui um mecanismo de expressio dos conceitos encadeados
logicamente. Nesse sentido, é exemplar o terceiro take de O Perseguidor, o narrador expressa
um discurso acerca de Johnny, seria ali como que principio de razdo versando sobre a
genialidade, todas as palavras contidas na reflexdo de Bruno, e ndo somente na reflexdo,
também no livro biografico sobre o jazzista s6 poderiam ser engendradas por meio da justa
adequacdo de pensamentos, juizos, conceitos, tudo isso alinhavado numa sequéncia légica que
somente a raz&o poderia operar. Dai a nossa insisténcia em manter o jogo de contrastes
Bruno/Johnny aparentado ao dualismo Conceito/ldeia, pois o procedimento do personagem
narrador, tanto no oficio mesmo de narrar como pela propria composicdo psicoldgica se alia a
esfera tencionada ao principio de razdo. Nas palavras que Cortdzar coloca na reflex&o de seu
antagonista: “Anteponho-me minunciosamente as palavras a realidade que pretendem
descrever-me, escudo-me em considera¢fes e suspeitas que ndo sdo mais do que estdpida
dialética.”®® O personagem parece se reconhecer no falseamento das palavras, vé em Johnny o
espelho reverso da dindmica pela qual se projeta no mundo, ele, escritor: ndo um poeta, néo
um ficcionista, mas sim um biografo, acumulador de experiéncias particulares alheias, sua
linguagem é a linguagem do fendmeno, da articulacdo radicada no principio de razdo e
ancorada no servico da vontade. Johnny: seu antipoda, € musico, logo sua relacdo com a
vontade se d& num plano completamente distinto. A concep¢do schopenhaueriana de
linguagem engendra nossa leitura de Bruno e endossa o contraste fundante que estamos
insistindo. A razdo, em Schopenhauer, desempenha uma funcdo subalterna em relagdo ao

entendimento, a intui¢do € vivida, firme, suas cores sdo expressivas e a impressao € sélida, ja

"8 |bid. p.86.

" No § 28 da Quadruplice Raiz Schopenhauer afirma: “Todo pensar, no sentido mais amplo do termo, portanto,
toda atividade intelectual interna em geral, carece ou de palavras ou de figuras da fantasia; sem uma das duas, 0
pensar ndo tem qualquer ponto de apoio. Porém, as duas ndo sdo exigidas ao mesmo tempo, embora possam
imbricar-se para mdtua sustentacdo..” (2020. p.235).

8 CORTAZAR, 2012. p.40.
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0 conceito, forjado na razéo, embora detenha o status de um tipo de agente universalizador —
post rem — ainda depende dos dados da intuicdo, as representacdes abstratas sdo — em relacdo
as intuitivas — turvadas pela razdo, e a linguagem € a expressao dessas representacdes, como
afirma Philonenko: “Schopenhauer se contenta con afirmar que lo es comunicado pela palabra
son las representaciones abstractas , no intuitivas, generales y no individuales, formadas de
una vez por todas, pero cuyas multiples combinaciones permiten a um pensamiento
expresarse em su singularidade.”®! A teoria da linguagem em Schopenhauer se desenvolve no
ambito da comunicacdo dos conceitos, o discurso exprime 0 pensamento e qualquer

elaboracdo racional se constitui das representacdes abstratas.

Quando consideramos a teoria da representacdo de Schopenhauer é necessario pensar
que o principio de razdo suficiente funciona como um de seus fundamentos, uma face que
encontra sua oposicdo na ldeia. Ndo a toa Schopenhauer abre sua obra magna com a
apresentacdo detalhada da representacdo submetida ao principio de razdo, apresentada como
objeto da ciéncia.®? Tratam-se das condi¢bes cognitivas que tornam o conhecimento do
mundo possivel, entdo, caberia perguntar se faria sentido pensar um personagem literario a
partir de um arcabouco teorico afixado no ambito de uma epistemologia? Em nossa acepc¢ao,
qguando se fala em principio de razdo, ndo se fala apenas em um agrupado de conceitos que
objetivam dar conta do mundo apreendido, trata-se de um plano de existéncia, de uma
plataforma que, num primeiro momento se ergue no prisma gnosioldégico, mas que o
ultrapassa quando pensamos em modos de agir, num procedimento padrdo de tomada de
decisbes. Assim como Bruno age permanentemente segundo esse principio e a esmagadora
maioria dos homens também o faz. Afirmar que Bruno se aloca na esfera do principio de
razdo suficiente é afirmar que sua existéncia se da no plano da logica, do conceito, da
articulacdo temporal dos fatos, pautado por uma racionalidade que esta para além da mera
apreensdo do mundo — até porque, esse € o procedimento protocolar de todos que existem,
sejam génios, loucos ou pessoas comuns — e se afixa numa perspectiva ética, relacionada ao
modo se colocar ante os dilemas da vida. Por isso Bruno é o narrador da historia, pois seu
comportamento comprometido com o tempo linear, a espacializacdo categdrica das cenas € a
sobriedade ao apresentar os fatos o fazem o personagem padrdo para assumir o cargo da
narracdo, soma-se a isso 0 transito que este personagem tem com as palavras que, como

vimos, em Schopenhauer, constam no plano da segunda raiz do principio de razéo suficiente e

81 PHILONENKO, 1999. p.89.
82 O subtitulo do primeiro livro é justamente A representagdo submetida ao principio de razdo: o objeto da
experiéncia e da ciéncia.
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se desprendem do proprio ato de pensar. Mas a legibilidade de Bruno em concordancia com o
principio de razdo se adensa quando pensamos no contraste do narrador e do protagonista em
relagdo ao tempo, ndo apenas ao tempo tomado em si mesmo, mas a sua mensuragdo. Uma
das maneiras de se interpretar o movimento interno em O Perseguidor é — grosso modo- uma
tentativa de capturar a natureza metafisica do tempo. Aqui, para nds, a perseguicdo encarnada
na forma e no contetido passa por um tipo de relativiza¢do da perspectiva temporal, sendo que
a sucessdo se da de formas distintas na percepcdo de Johnny e de Bruno, este Gltimo,
atravessado constitutivamente pelo dominio do principio de razdo, expressa uma concepgao

de tempo que vai ao encontro a construcdo de Schopenhauer.

A acima abordada estreita ligagdo do conceito com a palavra, logo, da linguagem com
a razdo, baseia-se em ultima instancia no seguinte. Toda a nossa consciéncia com sua
percepcao interior e exterior tem como forma inextirpavel o Tempo. Os conceitos, por
sua vez, como representacGes originadas da abstracdo e que sdo no todo universais e
diferentes de todas as coisas singulares, tém, nessa caracteristica, decerto como que

uma existéncia objetiva, a qual, todavia, ndo pertence a série temporal alguma.®

A primeira expressao de Bruno é uma alusdo ao tempo, como Johnny afirma na
sequéncia, “o companheiro Bruno ndo faz outra coisa a ndo ser contar o tempo.” E é notério
que o personagem narrador opera dentro de uma perspectiva de sucessdo, encadeando sempre
os fatos, as imagens, as cenas do narrado na esfera l6gica de um fluxo temporal. O contraste
gue estamos reiterando aqui se mostra continuamente na abordagem e na recepcdo do tempo,
pois enquanto Johnny carrega a inquietacdo, o incOmodo, a necessidade de capturar o tempo
ou por assim dizer — a esséncia do tempo; Bruno se mostra sébrio, agindo cotidianamente
dentro de uma temporalidade padrdo que, uma vez que € da propria natureza do personagem,
0 homem comum, produto de uma fabrica em série,3* sua funcdo dentro da historia é se
movimentar como agente logico, como face racional ante a problematica que se intenta
levantar. Como consta na filosofia de Schopenhauer, essa face racional obviamente esta
acomodada no nucleo do principio de razdo, o que novamente nos conduz a leitura de que
Bruno esta para o principio de razdo como Johnny est4 para a genialidade. A disposi¢do do

tempo como sucessdo € dada na ordenacgdo dos fatos pela voz de Bruno ao longo de toda a

8 SCHOPENHAUER, 2015. Cap.6. p.78.

84 Schopenhauer faz uso da expressdo, produto de fabrica ao se referir ao oposto do génio: “O homem comum,
esse produto de fabrica da natureza, que ela produz aos milhares todos os dias, é, como dito, completamente
incapaz de deter-se numa consideracdo plenamente desinteressada, a qual constitui a contemplacdo propriamente
dita. Ele s6 pode direcionar a sua aten¢do para coisas na medida em que estas possuem relacdo com a sua
vontade ”. SCHOPENHAUER. 2005. 836 p.257.
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narrativa, entretanto, verifica-se com mais clareza essa sucessao no take nove: “Quinze dias se
passardo vazios...”® mesmo que — como efeito estilistico — Cortazar tenha plasmado a
sucessao no tempo verbal futuro, os fatos que sdo temporalizados ja foram transcorridos, ja se
encontram encadeados no passado, mas Bruno os narra como se fossem previsdes: “Me vira
um enorme desejo de ir embora e de estar sozinho.”® Schopenhauer vai dizer que o tempo é
um continuum,®’ ndo ha diferenca entre suas partes, ndo ha possibilidade de separa-lo por algo
que ndo seja o tempo mesmo. No referido take, nos parece que o tempo desencontrado e
embaralhado ao longo do relato desemboca em si mesmo na fusdo de seus momentos, ou seja,
o futuro significando o passado e se presentificando no leitor. O tempo ldgico, sucessivo,
desvanecedor, o tempo da contagem, é exatamente o tempo que Johnny ndo compreende e
qgue Bruno se sente a vontade. A temporalidade como sucessdo, radicada na primeira raiz,
constitui um dos fundamentos mais paradigmaticos da percepg¢do vinculada ao principio de
razdo. “E devido ao tempo que contamos.”® Diz Schopenhauer; “vocé nio faz outra coisa

sendo contar o tempo”®® Diz Johnny sobre Bruno.

“Pois o tempo s6 € percebido na medida em que preenchido, e seu prosseguir somente pela
mudanga daquilo que o preenche. Por isso, o permanecer de um objeto sé se torna conhecido
em contraposicdo & mudanga de outros que a eles sdo simultaneos.”°A percepcdo do tempo
estd condicionada a sua mudanca, por isso a ideia de sucessao é fundamental na compreenséo
desse processo, pois 0 encadeamento dos instantes, o fluxo pelo qual o presente vai se
tornando passado e o futuro vai se fazendo presente impde a dindmica da série temporal. O
tempo € incessante e tudo que esta no tempo tem uma duracdo, ora, na composi¢do de
Cortazar o tempo schopenhaueriano pode ser identificado na sucessdo dos takes,®* na
ordenacdo logica de cada cena, nas descricdes, e na ambiéncia mesma da temporalidade
circunscrita a compleicdo de Bruno. Nessa perspectiva, por mais que a perseguicdo se encarne

a forma, na tentativa de abolir o tempo, incorre-se numa contradi¢do flagrante: pois a abolicdo

8 CORTAZAR, 2012. p.64.

8 |bidem.

87 Na tabula dos predicados que consta nos Suplementos, Schopenhauer afirma na sexta definicdo sobre o tempo:
“O tempo ¢ um continuum: isto ¢, nenhuma de suas partes ¢ diferente da outra, nem separavel por algo que néo
fosse tempo.” (Cap. 4. p.57).

8 |bidem.

8 CORTAZAR, 2012. p.8.

% SCHOPENHAUER, 2019. §18. p.87.

91 E jmportante estabelecer que o tempo sucessdo radica-se na primeira raiz, no ambito operado pelo
entendimento, no entanto, se o tempo for tomado de forma a priori, ou seja, como condi¢do formal da dindmica
perceptiva do mundo como representacdo, estaremos ja nos dominios da terceira raiz, o tempo matematico.
Embora Schopenhauer assevere que s6 haja um tempo, este pode ser pensado nestas chaves distintas, como
sucessdo ou como categoria formal. Quando nos referimos & relacdo do tempo schopenhaueriano com a
ordenagdo das cenas da narrativa de Cortazar estamos pensando na primeira raiz, ou seja, na sucessao.
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momentanea do tempo ndo encontra sentido, uma vez que a palavra “momentanea” ja designa
um tipo de mensuracdo temporal, seria 0 equivalente a dizer que “durante um tempo ndo ha
mais tempo.” Por isso a narra¢do, por mais que intente um tipo de subversdo da logica
temporal, permanece condicionada por ela, tal qual Schopenhauer estabelece na tabela dos
Suplementos: “Ha apenas um tempo, e todos os tempos diferentes sdo partes do mesmo.” e
ainda “tempos diferentes niio sdo simultineos, mas sucessivos.”% O intento do nono take, de
fundir diferentes tempos num Unico, ndo encontraria jamais respaldo na filosofia de
Schopenhauer. Mas 0 que queremos apontar aqui € que - contrariamente a perplexidade de
Johnny - o narrador enquanto expressdo ficcional do principio de razdo ndo demostra qualquer
irritabilidade diante da natureza sucessiva e desvanecedora da temporalidade, como se o
tempo fosse para Bruno apenas a medida em que esta cheio, a gosto da ordinaria operagédo do

homem comum, ndo hd movimento persecutorio em relacdo ao tempo por parte do narrador.

Quem conheceu a forma do principio de razdo que aparece no tempo puro como qual e
na qual se baseia toda numeracgdo e calculo, também compreendeu toda a esséncia do
tempo. Esse nada mais é do que justamente aquela forma do principio de razdo, ndo

possui nenhuma outra propriedade. Sucessdo é toda a sua esséncia®®

Bruno nédo apenas conheceu a forma do principio de razdo, mas em nossa analise ele a
personifica, traz seu nucleo para o conto, presentifica a face l6gica de uma temporalidade
posta em movimento na medida em que narra. Ora, Schopenhauer é enfatico ao afirmar que
no tempo todo momento € condicionado pelo anterior, pois para que exista 0 agora, 0O
momento presente deve necessariamente ter sido aniquilado pelo momento anterior, assim
como o instante futuro sufocard o presente que passard a ser passado. “No tempo, cada
momento sO existe na medida em que aniquila o precedente”®*; Esse perpétuo fluxo de
aniquilacdes sobrepostas aparece na primeira parte de O Perseguidor de forma muito sutil,
essa mensuracdo do fluxo temporal fica ao encargo de Bruno, nas primeiras linhas, a
referéncia ao tempo, mais especificamente a contagem e medigdo do tempo — é continuamente
reiterada. A cronologizagéo inexata do movimento interno em O Perseguidor ndo é capaz de
comprometer o0 encadeamento I6gico que possibilita ao leitor compreender a histéria, pois
mesmo que a temporalidade se afigure para Johnny uma estranheza, uma instancia misteriosa
e desvanecedora, a presenca da figura de Bruno, a expressdo inequivoca do principio de razdo

em contraposi¢do a genialidade, configura a preservacdo do estatuto do tempo implicado no

%2 SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 4. p.57.
% SCHOPENHAUER. 2005. p.49.
% bid. p.49.



60

contetdo. A oposicdo propulsora fulgura na matriz estrutural do texto cortazariano. E o
tempo, como ndo poderia deixar de ser, é distendido numa espécie de batalha pela captura de
sua natureza, de um lado, o esfacelamento, a laceracao, a rusga projetada pela perseguicdo de
Johnny, de outro, o reldgio bem comportado do critico.®> Em termos schopenhauerianos, o
tempo pensado no prisma genial é a negacdo do tempo, a suspensdo, a ruptura com 0s
designios da ordem comum da mensuracéo, por outro lado, a sucessdo, o império da primeira

raiz do principio de razao encarnada na figura de Bruno.

A leitura do personagem narrador em conformidade com a teoria do principio de razéo
se orienta pelo eixo da racionalidade. Vimos que o desdobramento do entendimento na acao
se da pela nocéo de prudéncia e que o conceito comunicado pela linguagem tem sua dindmica
radicada na razdo. Essa costura de aproximacdo entre Bruno e as teorias levantadas por
Schopenhauer constitui a primeira face do conflito, a oposi¢cdo ao génio, a personificacéo
literdria do principio de razdo suficiente. E antes de passarmos ao exame de Johnny e a
genialidade, convém destacar também que a acdo humana, as decisGes, 0s movimentos
deliberados da consciéncia em funcdo do cumprimento de alguma aspiragdo pessoal, tambem
encontram na estrutura da Quadruplice Raiz o seu correspondente: trata-se do principio de
razdo de agir, a ultima classe de representagdes, o processo no qual o sujeito cognoscente
volta-se para si mesmo, dai estaremos diante de uma visao interna da causalidade, noutras
palavras, a quarta raiz ambiciona alocar como objeto o sujeito do querer: “Aqui 0 conhecido
aparece total e exclusivamente como vontade.” % Nesta etapa pode-se dizer que a arquitetura
epistemoldgica da teoria schopenhaueriana encontra um tipo de extensdo que desembocara no
campo da acdo. Afinal, caberia perguntar: qual o fundamento das a¢6es dos homens? Por que
fazemos o que fazemos? Noutras palavras, procura-se pela motivacdo dos atos, o impulso
ultimo que impele o individuo a agir desta ou daquela maneira. E trazendo a questdo para o
ambito da perseguicdo, pensemos em Bruno: se buscassemos uma motivacao, uma razao pela
gual o personagem se mantém na érbita de Johnny, chegariamos numa resposta clara? E mais
do que isso, se pensarmos a descri¢do do jazzista tipificada tal qual a idealizagcdo romantica do
génio, ndo estariamos nos aproximando muito mais da apropriacdo do alheio por parte de

Bruno do que da real condicdo de Johnny Carter?

% Cf. ARRIGUCCI, 1995. p.211.

% SCHOPENHAUER, 2019.§ 41. p.311. E preciso deixar claro que a quarta raiz do principio de raz&o tem como
objeto o sujeito do querer, trata ainda de um problema inscrito na ordem da cognicéo, da epistemologia pura. A
leitura que tecemos em relagdo a motivacdo do personagem se da por meio de uma analogia, ou, se se preferir, de
uma dilatagdo deliberada do alcance desta teoria que, exegeticamente, ndo se poderia alcar a este ponto.
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Conforme destacamos na analise literéaria, grande parte da tensdo narrativa do conto se
deve a presenca espectral da biografia escrita por Bruno. Nos poucos takes em que o narrador
esboca algum tipo de inquietacdo, seu livro sobre Johnny esta relacionado. E ndo sdo poucas
as mencoes a peca biografica, trata-se do trabalho do critico, oferecer ao publico uma imagem
do artista, basta saber se essa imagem sera fidedigna no homem real ou se se desenvolvera em
observancia ao que publico espera. Em todo caso, a motivacdo de Bruno no que tange a
permanéncia aos arredores de Johnny parece estar muito mais relacionada a uma finalidade
egoistica do que a qualquer frémito amistoso ou altruista. Embora o registro ndo se dé de
forma homogénea, o narrador oscila em relagdo a sua amizade com Johnny,®” ha um
componente de vaidade que fica muito claro, até arrogancia, como no trecho em que o musico
inicia sua explanacdo acerca do livro e Bruno pensa: “Adoto a atitude natural nesses casos,
misturando uma aparéncia de displicente modéstia com certa dose de interesse, como se a
opinido dele fosse revelar-me — a mim, o autor — a verdade sobre meu livro.”® Ora, a opini&o
do biografado pouco importa para biégrafo, como se a peca, a partir do momento que escrita,
ja ndo se relacionasse mais com o seu objeto. Vé-se entdo que a motivacao, o desejo de Bruno
parece mais relacionado a preservacdo ou alimentacdo de seu prestigio enguanto jornalista,
critico e bidgrafo do que com a pessoa de Johnny.*® “(E preciso falar com Delaunay, seria
lamentavel que uma declaracdo imprudente malograsse um saudavel esforco critico que...).”
Enqguanto escuta o juizo de Johnny sobre a biografia, Bruno ja esta articulando uma espécie de
plano de contencdo, preocupado com uma eventual declaracdo puablica; pelo Iéxico
schopenhaueriano, Bruno esta prevendo as causas, associando ja a repercussdo negativa e a

queda nas vendagens como efeito causado por uma eventual fala imprudente de Johnny.%

Segundo Schopenhauer, o conhecimento pode se projetar externamente — e nesse
sentido jamais se podera fazer objeto — e também por um direcionamento interno do

autoconhecimento, ou, o conhecimento voltado a interioridade. E caberia perguntar: ao voltar

9 Existem algumas passagens em que Bruno demonstra o que parece ser um afeto genuino por Johnny, como no
take quatro em que Art esta prestes a relatar o ocorrido na gravagdo de Amorous e Bruno sente, numa fracdo de
segundo, uma quase alegria que ¢ sucedida pela angustia: “(...) mas depois pensei nas consequéncias e meu
carinho por Johnny me fizeram retorcer o estdmago.” (p.42).Também no episddio da morte de Bee no take oito,
em que Bruno prontamente foi “dar uma forga aos amigos” (p.63).

% |bid (p.73.)

% No take seis Bruno revela: “Johnny é um homem entre os anjos, uma realidade entre as irrealidades que nds
todos somos. E quem sabe ndo € por isso que Johnny me toca a cara e me faz sentir tdo infeliz, tdo transparente,
tdo pouca coisa com minha boa salde, minha casa, minha mulher, meu prestigio. Meu prestigio, sobretudo.
Sobretudo meu prestigio.” (p.55).

100 Como comenta Arrigucci: “Bruno, o intelectual tipico, é capaz de entender dimenséo rebelde da busca de
Johnny, que vai contra a imagem forjada na biografia e contra sua prépria visdo de mundo, mas é capaz de vivé-
la. Desconcertado por ela, percebe a falsidade do que toma por realidade, mas teme arriscar-se na perseguicao”
(1995, p.255).
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a percepcao para si mesmo, quando o sujeito cognoscente faz do préprio interior objeto de sua
percepcao, o que ele encontra? A resposta € objetiva e tipicamente schopenhaueriana, a saber,
o desejo.’® O sujeito do conhecimento faz-se sujeito do querer, a massa volitiva que
impulsiona as acgdes, o influxo desejante que move o mundo, a queréncia mesma identificada
pela propria cognicdo no interior de si mesmo. Tal como se |é no texto da Quadriplice Raiz:
se olharmos em nosso interior, nos encontramos sempre querendo, haverd sempre uma
centelha de desejo habitando o recondito do homem.%? E as implicacdes filosoficas desta
quarta classe de representacGes sao vastas, pois aqui se encontra talvez o inicio da leitura
cerrada que o pensador fara acerca da vontade irradiada nas a¢es humanas, do sofrimento, do
egoismo e da dor.1%® Mas aqui trata-se apenas do germe, da disposicéo inicial, porque, a nosso
ver, ndo é o querer em si que esta sendo teorizado, mas a inteleccao interior dessa queréncia, 0

correlato subjetivo do principio de razéo de agir é o sentido interno ou a autoconsciéncia:

Em toda resolucdo percebida, tanto nos outros quanto em nds mesmos, consideramos
licito perguntar: “por que?”; isto é, pressupomos necessariamente que tenha sido
precedida por algo do qual ela resultou, o que denominamos a razdo, mais
precisamente 0 motivo da acdo dela resultante. Sem isso, essa ac¢do era tdo impensavel

para nés como 0 movimento de um corpo inanimado sem impulso ou tragao..%*

Seria entdo legitimo nosso questionamento acerca das acGes de Bruno? No ambito dessa
quarta raiz qualquer acdo humana pode ser problematizada nesse sentido, uma vez que nada é
sem uma razdo suficiente pela qual €, eis ai a sintese de todo o projeto da Quadruplice Raiz.
Contudo a questdo ndo é tdo simples. Estamos associando a motivacao principal de Bruno ao
sucesso da biografia, no entanto, estariamos aqui falando em uma motivacdo absolutamente
consciente, deliberada e intencional. O que se segue é que para adequarmos essa relacgéo,
precisariamos percorrer uma série de mediacGes e motivacfes ramificadas umas das outras
para alcangar finalmente esse juizo simplorio: “A permanéncia de Bruno na companhia de
Johnny tem como motivagdo principal a continuidade de seu trabalho biogréfico.” A origem
de uma motivacéo é profunda, pois 0 motivo figura ali no ndcleo da primeira raiz, em meio a
lei de causalidade, de modo que a sucessdo e ordenacdo dessas causas sdo definidas

convenientemente por Schopenhauer como qualitaes ocultae, ou seja, a dindmica do

101 Cf. SCHOPENHAUER, 2019. 8§42 p.317.

102 Ibidem.

108 «(_..) assim também esta quarta classe de objetos para o sujeito — portanto, a vontade percebida em nds —
relaciona-se com a primeira classe. Essa compreensio ¢ a pedra fundamental de minha metafisica inteira.” (ibid.
p.321).

104 1bid. 843 p.310.
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encadeamento das causas ¢ basicamente inexplicavel: “N&o se passaria melhor com nossa
compreensdo dos movimentos e das acdes dos homens, e nds veriamos também estes serem
suscitados, de maneira inexplicavel, por suas causas (motivos), se ndo nos tivesse sido aberta
a compreensdo do interior do processo”® O interior do processo em que as causas S0
geradas ndo nos € acessivel, assim, a inteleccdo de sua natureza se torna impossivel e
podemos, no méaximo, no caso dos seres humanos, reconhecer a motiva¢do que impulsiona o
ato, mas ndo somos capazes de capturar, digamos, sua raiz mais entranhada na dindmica da
causalidade. Assim, quando dizemos que a motivacdo de Bruno esta relacionada a escrita da
peca biografica, a manutencdo de seu prestigio, a tentativa de monetizar a tragédia alheia,
tudo isso figura num plano um tanto epidérmico de analise, uma vez que o enraizamento da
acao, implicada la pelas profundezas da causalidade ndo poderad ser desvendada. O que se
sabe é que o desejo esta 14, pois é a vontade que habita o interior do homem e sua natureza
ildgica e perpetuamente desejante parece desencadear a engrenagem do desejo.%® No caso de
Bruno, podemos dizer que as motivagdes que orientam seus atos sdo todas ambientadas no
campo da razdo, da prudéncia, do calculo; mas se quiséssemos mergulhar de forma mais
aguda na psique do personagem pelo pensamento schopenhaueriano, nos veriamos diante de
um tipo de aporia, pois as causas a partir das quais se desdobram os motivos ndo permitem o
acesso da inteleccdo humana no que tange ao seu funcionamento interno, assim, poderiamos
apenas presumir a motivacdo mais imediata, mas ndo a razdo profunda, nesse caso ja

estariamos adentrando os terrenos de uma teoria do carater.?’

Vimos entdo nessas breves consideracdes que o personagem narrador pode ser pensado
em paralelo ao principio de razdo suficiente. Nossa intencdo foi apresentar uma justaposicdo
da construcdo psicoldgica do personagem cortazariano em relagdo a teoria do principio de
razdo. Esse esforco se justifica porque uma das forcas motrizes deste exame é a questdo dos
contrastes, das duplicidades, das alocacbes opostas de polos tedricos em face dos
personagens. Procuramos pensar a figura de Bruno como aparentado ao principio de razao,

dada sua natureza logicizante, sébria, racional. E justamente devido a essa compleicdo

105 Ihid. (p.319).

1% Como escreve Schopenhauer no 8§44 da Quadrlplice Raiz: “Mas é a vontade do individuo que poe em
atividade todo esse mecanismo ao impelir o intelecto, de conformidade com o interesse, isto é, com os fins
individuais da pessoa, a procurar para suas representacfes presentes aquelas que com elas sdo irmanadas pela
légica ou pela analogia, ou tem com elas vizinhanca espacial ou temporal.” (p.260)

107 Ou seja, se as acBes dos homens sdo determinadas por seu carater a pergunta se transferiria para a formagéo
deste. Na filosofia ética de Schopenhauer, distinguem-se trés formas tipos de carater: O caréter inteligivel,
decorrente diretamente da vontade; o carater empirico, que € o carater inteligivel espraiado no tempo; e o carater
adquirido, oriundo d com o mundo. Ver no Livro IV do Mundo... 854 p.388-391.
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modelar € que a funcdo do narrador se erige, assim, como a narragdo se assenta sobre a
expressdo de sentengas logicamente ordenadas, procuramos legitimar a legibilidade do
personagem numa perspectiva de paralelismo as raizes do principio de razdo, ainda que se
trate sempre de um tipo de analogia. A andlise de Bruno encerra uma tentativa de
desenvolvimento preambular, uma vez que o objeto mesmo de nossa pesquisa € a figura de
Johnny, protagonista e centro nervoso do relato, assim como no conto todos os elementos
acabam recaindo na figura do jazzman, a masica, o tempo, a biografia, a perplexidade, tudo €,
em ultima instancia, sobre Johnny. Aqui também tudo que foi desenvolvido até entdo teve
como intengdo preparar o terreno para a analise de Johnny Carter a partir da metafisica do
belo. Ainda que Bruno seja literariamente fundamental, uma peca chave, mesmo ele néo

poderia ter sido construido como interlocutor se nao fosse pela figura de nosso musico genial.

No fundo somos um bando de egoistas, sob o pretexto de cuidar de Johnny o que
fazemos ““e salvar nossa ideia dele, preparar-nos os novos prazeres que Johnny vai nos
dar, fazer brilhar a estadtua que erigimos juntos e defende-la custe o que custar. O
fracasso de Johnny seria mau para o meu livro (de uma hora para outra saird a
traducdo para o inglés e para o italiano) e provavelmente de coisas desse tipo esté feita

uma parte do meu cuidado com Johnny.%®

108 CORTAZAR, 2012. p.38-39.
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PARTE I1: JOHNNY CARTER E A METAFISICA DO BELO.

2.1: A genialidade através do Principio de Razdo: O problema da narracdo e a

construcéo de Johnny Carter.

O exame de um conto cujo eixo estrutural, dindmico e narrativo € o dualismo
conflitante entre dois personagens, corre sempre o risco de se dissolver numa analise fragil
compartimentando de forma maniqueista os participes da historia. E certo que em O
Perseguidor o conflito entre Bruno e Johnny funciona como for¢a motriz da narrativa, mas
muito além de qualquer dualismo simplério, as diferencas entre 0 personagem-narrador e 0
personagem-protagonista ndo se esgotam em suas funcdes puramente narrativas, ao contrario,
h& uma tensdo continua que se desdobra tanto no plano literario como também no ambito
filosofico que Cortéazar quis alcangar. Podera se dizer, com justica, que a dialética forjada no
dualismo Bruno-Johnny, e o violento sobrevoo que ambos empreendem por sobre questfes de
ordem abertamente metafisicas, funcionam como o ntcleo tedrico, como fundo'®®, a partir do
qual a técnica composicional se deposita na forma e nos fornece o conto propriamente dito.
Nesta segunda parte de nosso exame, adentraremos 0 campo estritamente estético e
passaremos — sempre orientados pelo pensamento schopenhaueriano — a ler o personagem de
Johnny Carter, segundo a caracterizacdo que Schopenhauer nos oferece acerca da figura do
génio. Nos deslocaremos, por assim dizer, do primeiro polo da teoria da Representacao, isto &,
o principio de razdo suficiente, que no conto se personifica e se expressa na figura do
narrador-personagem, para o polo oposto, o conhecimento da Ideia, a intuicdo estética, a

figura do génio que, na narrativa em questdo se ergue na figura de Johnny Carter.

No entanto, para que possamos trafegar com alguma desenvoltura pela filosofia estética

de Schopenhauer e identificar sua expressdo na letra de O Perseguidor, algumas adverténcias

199 Cortéazar se utiliza em diversos ensaios do termo “fundo” para se referir ao “conteudo” ou a “matéria” do
narrado. No que diz respeito a problematica matéria e forma, o fundo corresponde & matéria. Destaque para 0
trecho do ensaio A Situacdo do Romance em que o autor explora a questio: “E provavel que ninguém jamais
resolva a questdo do fundo e da forma, pois, tdo logo se demonstra que é um falso problema, as dificuldades
aparecem de um outro angulo. Se é verificavel que a expressdo acaba sempre por refletir qualitativamente o
conteldo, e que toda escolha maniqueista em prol de uma ou de outra leva ao desastre na medida em que ndo ha
dois termos, mas sim, um continuo (o0 que ndo impede, como estamos vendo hoje, que este continuo seja mais
complexo do que parecia), também cabe dizer que para atingir o estado da escrita que mereca ser chamado de
literario ndo basta ter enchido resmas brancas ou azuis sem outro cuidado que a corre¢do sintatica ou, no
méximo, um vago sentimento das corregdes eurritmicas da lingua.” (CORTAZAR, 2013. p.195)
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podem ser suscitadas. Tal como vimos ao longo de toda a primeira parte, Bruno encarna a
figura do principio de razdo, tanto em sua compleicdo como personagem ativo, participe da
histéria, como no que se refere ao oficio de narrar, pois uma vez que cabe ao personagem
apresentar os fatos, ordena-los espacial e temporalmente, fundamentar descricGes e tecer suas
percepcdes pessoais acerca do contexto, afirmamos que o leitor chega até o universo de
Johnny por intermédio de Bruno, ou seja, conhecemos um polo através de outro, de alguma
forma o narrador conduz a historia, ordena seu ritmo e apresenta as caracteristicas do
conteddo narrado a seu modo, ou seja, sendo fiel aos atributos introjetados na construcéo de
seu personagem. Dessa forma, estariamos ja diante de uma primeira dificuldade, pois a figura
genial de Johnny, s6 nos seria acessivel por meio da sobriedade logicizante de Bruno, em
termos schopenhauerianos, buscariamos alcancar o estatuto do génio por meio do principio de
razdo, o que nos leva novamente ao problema da linguagem e da insolubilidade deste
paradoxo que se estabelece no interior da filosofia estética de Schopenhauer. Ora, como a
genialidade pressupbe a supressdao do principio de razdo, logo, uma série de postulados
fundantes da teoria do conhecimento de Schopenhauer seria comprometida, a relacdo sujeito-
objeto, por exemplo, que no principio de razdo se circunscreve na Orbita do principium
individuationis, no procedimento genial se desvaneceria na figura do puro sujeito do
conhecimento, assim, desvaneceria também a dindmica comum de inteleccdo do mundo como
representacdo e consequentemente seu modo de expressdo: 0s conceitos. Noutras palavras,
para alcancarmos a genialidade de Carter, sua disposicdo ao mundo puramente objetivo e a
dissolucdo das categorias vinculadas ao principio de razdo precisaremos, necessariamente,
tomar como meio a precisdo narrativo-conceitual empregada por Cortazar na caracterizagdo

de Bruno, ou seja, € necessario que utilizemos a escada antes de a jogarmos ao chdo.!*°

N&o se trata de alarmar qualquer embargo ou impossibilidade ante este problema,
trata-se apenas de algo que deve ser considerado, que deve se ter em mente a0 pensarmos o
aspecto genial. E é verificavel no desenvolvimento do conto como Bruno aparenta observar
“de baixo” a grandeza de Johnny, em mais um paradoxo, segundo as reflexdes empreendidas
pelo narrador, a genialidade do jazzista o impediria de conceber sua condi¢do de génio, ou, de
forma ainda mais dramaética, as disposi¢Oes de espirito caracteristicas do homem de génio o
tornariam francamente indiferente a qualquer qualidade ou defeito, de forma que somente
pelo seu oposto esta genialidade seria vislumbravel. Como se o excesso de luz tornasse cego o

ponto de dispersdo. Com Schopenhauer, afirmariamos que o principio de razdo teria

110 Referéncia a conhecida imagem utilizada por Wittgeinstein no §6.54 do Tratactus.
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necessariamente de ser usado como meio, como instrumento para capturar a genialidade, uma
vez que 0 génio por si mesmo se despe deste mesmo principio por sua prépria condicdo de
génio. Johnny Carter ndo saberia descrever a si, pois sua forma de expressao € abissalmente
mais elevada e mais densa, Bruno, por sua vez, lida com os conceitos — note-se bem que
Bruno ndo € um poeta, € um jornalista, estaria, na hierarquia das artes de Schopenhauer, mais
préximo do historiador'! — e por deter o destro manejo das palavras, das representacdes de
representacdes, se torna o narrador mais confiavel, pois a genialidade do musico chegara a
nos por meio de sua reproducdo, do encadeamento estruturado de acordo com as propriedades

empregadas por Cortazar na forja de seu narrador.

Sou um critico de jazz bastante sensivel para compreender as minhas
limitagBes, e percebo que o que estou pensando esté abaixo do plano em que o
pobre Johnny trata de avancar com as suas frases truncadas, seus suspiros,
suas raivas subitas e seus choros. (...) Penso melancolicamente que ele esta no

principio de seu sax enquanto eu vivo obrigado a me conformar com o final .12

A confissdo do narrador deixa claro como este se vé em relacdo a Johnny. Como é
caracteristico no desenvolvimento estrutural da narrativa, ha aqui um duplo movimento, o
primeiro de resignacao, donde se reconhece o abismo que separa a mente comum, protocolar,
procedimental dele mesmo da dindmica derramada e dramatica que marca 0 comportamento
de Johnny, notemos as caracteristicas escolhidas por Bruno para destacar, suspiros, raivas e
choros, a paixdo projetada na figura do homem, e mesmo assim o narrador admite que aquilo
que pensa estd abaixo do plano em Johnny avanca, ou seja, embora se tratem de duas
linguagens opostas — principio de razdo e genialidade — é necessario a primeira para perceber
e mesmo destacar a segunda, ao passo que a segunda pouco necessita da primeira, a nao ser
para sua descricdo e enquadramento em categorias descritivas, pois é esse mesmo senso

racional, analitico e, digamos, cientifico que torna Bruno ciente das préprias limitacOes e o faz

11 Aqui é interessante pensar também na possibilidade de ler os personagens de acordo com o §51 do Mundo...
Nesse sentido Bruno estaria mais préximo do historiador por lidar com o registro temporal da saga humana, com
circunstancias ligadas ao devir, pois ainda que o personagem seja 0 biégrafo de um génio e lide com a
genialidade, seu modo de expressdo e de registro ndo fazem dele um artista, ainda que se possa tecer - com a
figura poeta - algumas aproximagdes: “A experiéncia pessoal ¢ a condigdo indispensavel para a compreensdo
tanto da poesia quanto da historia, pois €, por assim dizer, o dicionario da lingua falada por ambos.”
(SCHOPENHAUER. 2005. p.232.) O poeta aqui seria o proprio Cortazar, que por meio da escritura de sua
narrativa sondaria ndo apenas essa historia, alocada neste lugar, sobre esse homem, mas a prépria Ideia de
humanidade, o universal da existéncia tragica por meio da histéria de Johnny. A partir disso cabe reiterar que, se
tratarmos Cortadzar como poeta (no sentido de ser detentor de uma poética), sera sempre legitimo tomarmos a
dindmica de O Perseguidor como expressao real do génio e do homem comum, uma vez que esses figurariam
como arquétipos de ldeias determinadas. Mas o0 corpo desta pesquisa ndo intenta tal procedimento, nossa
intengdo é ler o personagem Johnny Carter & luz da filosofia estética schopenhaueriana.

112 CORTAZAR. 2012. p.17
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lamentar a necessidade de conformismo, pois enquanto ele estd no final, no esgotamento da
percepcao daquilo que Johnny podera fazer com sua arte, este, o artista, ndo encontra limites
para suas possibilidades criativas, o que nos faz evocar o conhecido trecho de Schopenhauer:
“Para o homem comum, a faculdade de conhecimento ¢ a lanterna com a qual ilumina o seu

caminho, para o0 homem de génio, o sol com o qual ilumina o mundo.”*

Teremos a oportunidade de examinar de perto a caracterizagdo que Schopenhauer nos
oferece do génio, aqui, no entanto, ja é possivel que tenhamos uma ideia da distancia que
separa essas duas linguagens, o filésofo fala acerca de maneiras de ver a vida, distingue 0s
olhares do génio e do homem comum, ora, Bruno, muito embora seja 0 homem comum nesta
perspectiva, ndo deixa de demonstrar, paradoxalmente a resignacdo, também certo sentimento
de superioridade, a adi¢do do substantivo “melancolicamente” denota o pesar de um homem
racional e prudente ante o desterro do génio autodestrutivo que ndo sabe se movimentar no
jogo da vida pratica. E € essa a discussdo que objetivamos levantar aqui nesses primeiros
desenvolvimentos, pois ainda que estas linguagens, estas perspectivas ontoldgicas figurem em
planos tdo diametralmente opostos, o principio de razédo, essa lanterna do conhecimento ainda
é necessaria para nos fazer chegar ao sol, de forma que ¢é esta mesma lanterna que permite a
Bruno ter ciéncia de sua condicédo e vislumbrar o sol que ilumina o0 mundo. E aqui também ha
uma questdo pertinente que é o interesse pessoal do narrador na caracterizacdo de Johnny
como esse génio maldito, tal como vimos no final da primeira parte, as mediagdes entre Bruno
e Carter ndo sdo simples, ao contrario, ha um complexo feixe de entrecruzamentos radicados
no movimento pendular que vai do principio de razdo para a genialidade, da vontade
objetivada para a ldeia, tudo isso transpassado pela dindmica musical impingida na narrativa,
por isso mesmo afirmamos que a simples divisdo genérica entre Bruno racional e Johnny
genial ndo daria conta do problema, ainda que esta cisdo seja legitima e necessaria, mas nao
se pode esgotar o conto a partir dela, uma vez que trazem uma série conflitos que se
embaralham no decorrer do relato e no nucleo da filosofia estética de Schopenhauer. Pois para
pensarmos Johnny e o homem de génio, vinculado aos problemas inerentes a abordagem
schopenhaueriana — 0 puro sujeito do conhecer, a Ideia, a madsica... - precisamos ter ciéncia
de que as faculdades do principio de razdo nos sdo necessarias até mesmo por uma questdo

I6gica para alcarmos a esfera da metafisica do belo.

113 SCHOPENHAUER, 2005. §36 p.257.
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2.2: Psicologia da Genialidade: A Caracterizacéo de Johnny Carter.

No livro do Mundo... a teoria da representacdo nos é apresentada em dois grandes
desenvolvimentos, o primeiro, no livro I, enquanto submetida ao principio de razdo, isto &,
objeto da ciéncia, e no livro Ill, ja liberta das categorias do principio de razdo, ao que
Schopenhauer alocaré na esfera da Ideia platonica, como objeto da arte. E certo que o filésofo
constitui uma teorizacdo peculiar da arte e dos elementos que a cercam e a constituem, a
propria ressignificagdo da Ideia figurando como escopo do artista demonstra um esforgo
metafisico para pensar a estética ndo apenas como um conjunto de saberes relativos ao fazer
artistico e as cercanias da beleza, mas como um exercicio de captura das esséncias, uma
dindmica que permite ao homem livrar-se do servigco da VVontade, se despir das categorias que
o individualizam no tempo e espaco e imiscuir-se ao objeto intuido artisticamente. Trata-se de
um tipo de dissolugdo da relagdo sujeito-objeto, noutras palavras, uma elevacdo. O continuo
movimento volitivo que move o mundo age também no homem, nas demandas fisiologicas,
na sexualidade e nos apetites, também no querer cotidiano e nos grandes objetivos
existenciais radicados no egoismo, a Vontade ndo cessa nunca de desejar, 0 homem é lancado
em meio a esta tormenta e é cativo do servico da Vontade, como na célebre formulacao
schopenhaueriana: “para cada objetivo alcancado, restardo pelo menos outros dez que jamais
o serdo”,!'* diante dessa formula que beira o tragico, restaria perguntar sobre um possivel
quietivo, um descanso, uma interrupcdo no giro da roda de Ixion que permitiria a0 homem
uma espécie de alivio ante este cenario, a resposta seria direta e objetiva: a arte. O contemplar
artistico pressup@e essa interrupcao, na aguda definicdo que Schopenhauer nos oferece, a arte
consiste na consideracdo das coisas independente do principio de razdo, ora, uma vez que 0
tempo, 0 espaco e a causalidade ndo atuam nesse novo processo de intelecgdo, os efllvios da
vontade cessam, todo o sofrimento oriundo da nédo-satisfacdo dos anseios encontram um
quietivo, ainda que efemeramente, a arte fornece ao homem uma maneira de acessar a ldeia,
as esséncias, esses arquétipos universais a partir dos quais os particulares se forjam. No
entanto, a pergunta que agora nos € pertinente sera acerca do artifice da arte, ou seja, 0
homem de génio, quais seriam as propriedades do génio e o procedimento adotado por ele
para iluminar o mundo? Em nosso exame, o personagem de Johnny Carter relne algumas
dessas propriedades e pode ser lido de acordo com a caracterizagdo schopenhaueriana da

genialidade.

114 Cf. SCHOPENHAUER. § 38. 2005. p.266.
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Quem tem em maos uma impressdo de O Perseguidor se deparard, antes de qualquer
coisa, com a dedicatdria: In memoriam Ch. P. O gosto de Julio Cortizar pelo jazz é
conhecido, a influéncia deste género na producdo do escritor portenho € amplamente
estudada, sobretudo neste conto que buscamos empreender analise, a estrutura, o ritmo, o
fraseado, os tempos verbais e 0s elementos composicionais em geral sdo forjados para gerar
uma espécie de aura jazzistica. O personagem Johnny Carter é, obviamente, Charlie Parker. E
importante asseverar esta relacdo uma vez que operaremos 0 exame de Carter segundo 0s
elementos da filosofia estética schopenhaueriana e, em alguns momentos, teremos de
distinguir entre o personagem e o mdsico real, no entanto, nossa proposta aqui é trabalhar a
narrativa, logo, a referéncia serd sempre o personagem, porém, como o conto € inteiramente
perpassado por episodios biograficos, pois, nas palavras de Arrigucci, Cortazar toma a
biografia de Parker como matéria informe e a plasma perscrutando as dimensGes mais
profundas e mais vivas'®®, é importante pensarmos que a expressdo do genial aqui se deixara
identificar a partir do personagem, da criacdo de Cortdzar, ainda que, vez ou outra,

recorramos a referéncias externas, recurso que, se utilizado, sera devidamente apontado.

A descricdo que Schopenhauer vai apresentar do génio ndo escapa aos moldes de um
romantismo, a ideia de uma suspenséo da realidade fenoménica e o livre pairar pelo reino das
esséncias remete a uma tradicdo de tinta abertamente weimariana. Cortazar, por sua vez, tem
I4 suas relacbes com o romantismo, expresso de forma bastante colorida no conhecido ensaio
sobre 0 poeta John Keats.!*® N&o cabera aqui a discussdo acerca das intencdes do escritor
portenho quanto a composicdo do personagem, mas sim a analise rente, o exame conceitual
das caracteristicas que Johnny expressa ao longo da narrativa em paralelo com a elaboracéo

schopenhaueriana.

O que vemos em O Perseguidor € um musico em decadéncia, a tipica alma atormentada
por uma série de perplexidades e questionamentos que parecem ndo ser alcancaveis.
Acompanhamos no painel composto por Cortazar os ultimos dias de um jazzman detentor de
um enorme talento criativo, mas que em questdes praticas relacionadas ao procedimento
cotidiano torna-se quase uma crianca.'’O tempo se revela sua primeira e talvez maior

inquietacdo, o tempo em si, a passagem do tempo, tudo que se refere ao tempo e sua

115 Cf. ARRIGUCCI. 1995. p.200.

116 Considerado o ensaio mais “académico” de Cortazar, foi publicado pela primeira vez em 1967 no volume A
Volta ao Dia em 80 Mundos. Também consta no segundo volume da publicacdo Julio Cortazar: Obra Critica,
editora Civilizagdo Brasileira, organizado por Jaime Alazraki e mais recentemente ganhando nova tradugdo de
David Arrigucci Jr. Pela editora Perspectiva em Valise de Crondpio de 2013.

117 Cf. SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 31. p.474.
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ordenacdo, exercem sobre o personagem um profundo incobmodo, tal como se vé desde o
primeiro take, com a pergunta de Bruno acerca do proximo concerto, com 0 tempo
transcorrido entre a ultima visita e a atual, com a complexidade caracteristica desta
tematica.''® E possivel afirmar que o desconforto e 0 sentimento de aporia que perpassa 0
personagem em relacdo a dindmica temporal se da em funcdo do estranhamento em rela¢éo ao
principio de raz&o, ora, 0o tempo, assim como 0 espaco e a causalidade figuram na ordem do
homem comum, orientado pelo principio de razdo, o oposto da genialidade, Johnny, enquanto
génio munido de enorme capacidade de elevar-se por sobre a realidade ordinaria, ndo entende,

n&o se sente projetado neste tempo que Ihe escapa.

A aversdo do génio em direcionar sua atencdo ao contetdo do principio de
razdo mostra-se primeiro em referéncia ao fundamento de ser, enquanto
aversdo a matematica, cuja consideracdo segue as formas mais gerais do
fendmeno, espaco e tempo, as quais sdo apenas figuras do principio de

razgo.t®

O fragmento de Schopenhauer é objetivo ao afirmar a dificuldade do génio em
direcionar sua aten¢do ao contetdo do principio de razdo, tal como Carter, 0 génio que o
filésofo descreve tem no fundamento de seu ser uma espécie de inadequacao as formas gerais
do fendémeno, isso fica evidente no contraste com Bruno, pois o musico fala por metaforas,
divaga pelas pautas, e ndo dispde o tempo da mesma forma que o homem comum, ao
contrario, encontra maneiras de pensa-lo para além da sucessdo, ultrapassa a concepg¢ao
temporal como sequéncia continua e embaralha sua disposi¢do, tal como no episédio do
ensaio, um dos relatos encravados no texto como um pequeno conto dentro do conto, onde
Johnny se desespera e grita que “Isso eu estou tocando amanha! ” ou seja, ndo ha uma nogéo
exata de presentificacdo, nem de contetdo pregresso, nem de futuro, ainda que seu impeto de
criacdo se movimente no sentido de superar a estética musical presente, isto é, sua atividade
genial e criativa ndo se desdobra numa perspectiva de isolamento temporal absoluto. O tempo
é colocado em questdo, mas tendo em visto sempre 0 seu ultrapassamento, esta superagdo nao
é deliberada, uma vez que o tempo, fugidio e inconstante, ndo € apreendido pelo personagem
segundo as vias comuns submetidas ao principio de razdo, no entanto, essa concepgdo se
tornara problemaética se operarmos o escrutinio do procedimento genial, porque a aboli¢do do

tempo nédo é possivel quando pensamos na masica, o proprio Schopenhauer reconhece que o

118 Cf, CORTAZAR. 2012. p.8.
119 SCHOPENHAUER. 2005. §35. p.258
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tempo ainda vige, mas ndo especifica a natureza desta temporalidade e quais as suas
implicagcdes no que tange ao puro sujeito do conhecer, mais adiante, quando abordarmos
especificamente a musica na hierarquia das artes schopenhaueriana, voltaremos a trazer o
assunto, por hora, interessa-nos estabelecer que o estranhamento de Johnny em relacdo ao
tempo é provavelmente o indicador mais veemente da natureza genial do personagem, tanto
pelo carater paradigmatico da temporalidade enquanto forma do principio de razdo, como
também pelo contraste em relacéo a seu interlocutor, no caso do jazzista, afirmacdes como: a
musica ajuda a entender melhor o tempo ou a musica me tirava para fora do tempo'?,
indicam a necessidade do génio de se elevar, de superar a pura sucessao e dissolver os grandes

veios da intelec¢cdo comum pautada no principio de razéo.

O estranhamento do tempo nos aparece como 0 primeiro e mais agudo apontamento de
que Johnny se aparenta a concep¢do schopenhaueriana da genialidade. Mas a prépria
compleicdo psicoldgica do personagem nos leva a pensar que a figura de Johnny pode
funcionar como a expressdo literaria de uma arquitetura filoséfica, uma vez que a
fundamentacdo da teoria do génio é repleta de ilustragdes e Schopenhauer ndo hesita em
repetir diversas formulas para afixar o atributo da genialidade. E necessario estabelecer que o
procedimento genial ndo indica nenhuma forma de transcendéncia, ndo se trata de um
trabalho demitrgico'?* onde a Ideia é contemplada e posteriormente plasmada na matéria, o
alcance desta realidade elevada se da por meio da incursdo objetiva no mundo, na realidade
mesma. E certo que Schopenhauer chega a usar a expressio “outro mundo”'??, porém, este
outro mundo s0 é possivel a medida em que mergulha no mesmo mundo que esta diante de
todos, 0 que ocorre é que a enorme capacidade de compreensdo objetiva do real, ou seja, a
faculdade genial de conceber as coisas a partir de suas Ideias e, assim, acessa-las de modo
puro e distinto, confere ao espirito genial o estatuto de oferecer a vista do homem comum o
retrato das Ideias por meio de seus olhos, 0 génio empresta a clareza de sua visada aos que
contemplam sua arte. E € o que se expressa nas linhas de O Perseguidor, o roteiro que
Cortazar nos oferece transcorre no mesmo ambiente, com 0s mesmos personagens, lidando

com questdes semelhantes relativas a musica, mas apenas Johnny recebe e lida com as

120 CORTAZAR. 2012. p.17

121 Sobre isso, escreve Cacciola: “O génio ndo é o demiurgo, que toma o lugar da divindade ou é inspirado por
ela, mas o intérprete da vontade, o seu tradutor, tal como das forgcas naturais que expressam as ideias, tal como
em Kant ele é um favorito da natureza.” CACCIOLA, Maria LUcia. Sobre 0 génio na estética de Schopenhauer.
122 No Cap. 31 dos Suplementos Schopenhauer escreve: “o génio, por sua vez, contempla um outro mundo,
diferente de todos os outros, embora apenas na medida em que penetra mais profundamente o mundo que esta
diante dos demais, porque 0 mesmo expfe-se em sua cabeca de modo mais objetivo, por conseguinte, mais pura
e distintamente.” (SCHOPENHAUER. 2015. p.451)
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questdes de forma diferente, carregado de uma poténcia e intensidade que nao séo atributo de
homens comuns, pois sua capacidade de conhecimento se desenvolve — tal como uma
verdadeira anomalia da natureza — muito além daquilo que é padrdo para o servico da
vontade, dai decorre sua notoria excentricidade e o comportamento erratico que equilibra (ao
mesmo tempo em que desarmoniza) a narrativa agindo de forma intuitiva, espontanea e
inusitada. Mas mesmo o génio ainda € produto da natureza, ndo se trata de um ser iluminado
misticamente, mas de uma cria¢do decorrente da VVontade, ndo ordinariamente, é certo, mas
ainda assim é extraido dela, como tudo, porém, goza da capacidade de traduzi-la na forma de
arte, o génio, embora seja produto da Vontade é também o seu mais fiel intérprete, a medida
que contem no modo de ser a objetividade que é necesséria para a leitura fiel da natureza
intima do mundo. A interpretacdo e a expressdo artistica do real sé poderdo ser operadas pelo
génio, sendo por intermédio da Ideia, ou, como no caso do nosso génio em questdo, por

nenhum intermédio, ou seja, a musica, a genialidade musical. Nas palavras de Jair Barboza:

O génio é absoluta impessoalidade, subtracdo a serviddo da vontade, negando-a, é
abandono integral aos olhos, que ndo sdo mais seus e direcionados ao individual —
“parte infima” na torrente fugidia do tempo -, sim os do universo. O génio:
esquecimento dos interesses, dissolugdo no intuir. Contra a satisfacdo dos impulsos
que nunca atingem um fim final, libertacdo dos empenhos visando a satisfacdo de uma
miriade de desejos, impossiveis, por natureza, de o serem, ou seja, 0 modo de

conhecimento estético traz a liberdade, expulsa a vontade da consciéncia, nela

assentando o puro sujeito do conhecimento destituido de vontade.*?®

Embora seja uma expressdo forte, expulsar a vontade da consciéncia € um modo de
ilustrar o processo, pois a quietude propiciada pela experiéncia estética embarga o continuo
influxo volitivo que se deposita sobre 0 homem de modo que o desinteresse, a ruptura no
circulo de relacBes que lanca 0 homem na tormenta das paixdes e desejos, se interrompe.
Justamente pela natureza inquieta, 0 homem de génio acaba por ser acossado de forma mais
aguda pelos afetos e por isso mesmo a busca — perseguicdo — desta quietude se torna mais
adensada, e novamente o tempo se ergue como problema, pois a duracdo da experiéncia
estética € limitada, um concerto tem inicio e fim, uma pintura ndo pode ser contemplada ad
infinitum, um poema tem suas Ultimas estrofes, ou seja, 0 tempo dessa experiéncia essencial
pode ser mensurado, no entanto, um dos desdobramentos da intuicdo estética é justamente a

suspensdo do principio de razéo, logo o tempo também desvaneceria nesse processo, como

122 BARBOZA. 2001. p.70.
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veremos adiante quando tratarmos do puro sujeito do conhecimento e da Ideia, trata-se de um
tipo de aporia que Schopenhauer ndo resolve plenamente; a nds, no que tange a analise de
Johnny Carter, soa ainda mais emblematico, pois o protagonista que se debate com o tempo e
sua inexorabilidade ndo é capaz de abarca-lo em sua consciéncia, de decompor suas partes e
compreendé-lo, a musica, como ele préprio afirma, ajuda um pouco, mas ndo encerra a
questdo. Em Schopenhauer, embora haja explicitas indica¢des de uma dissolucéo do espago-
tempo quando sob a vigéncia do puro sujeito do conhecimento, ndo ha uma explicacdo clara
sobre a questdo da duracdo, do transcorrer, da mensuracdo do tempo que, embora opaco e

obscurecido, ainda marca o inicio e o fim de uma execucéo artistica.

O carater excéntrico da genialidade € abundante no retrato de Johnny. Desde a
inusitada cena ao final do primeiro take, onde o musico se coloca inteiramente nu para o
espanto de Bruno,'?* até a iconica passagem da gravacio de Amorous, no take trés, onde
Johnny aparece com muitas horas de atraso, espalha pelo chdo do estudio as folhas que
juntara num parque e pde-se a falar em coisas que ndo parecem fazer qualquer sentido!®, o

personagem parece ser a sintese da construcgéo psicoldgica do génio schopenhaueriano:

Todos sabem que € raro encontrar grande genialidade que se depara com racionalidade
proeminente, mas antes, pelo contrério, individuos geniais muitas vezes estdo
submetidos a afetos e veementes e paixdes irracionais. O fundamento disso, todavia,
ndo é fraqueza da razdo, mas em parte energia incomum do fenémeno todo da vontade
gue é o individuo genial e que se exterioriza mediante grande veeméncia de todos os
atos volitivos; em parte também reside no fato de, no génio, o conhecimento intuitivo
ser preponderante, em relacdo ao abstrato, por meio de sentidos e entendimento. Dai a
decidida orientacdo ao que € intuitivo, sendo a impressdo deste conhecimento tdo
enérgica que ofusca os conceitos incolores, o agir ndo sendo mais orientado por tais
conceitos, mas por aquela impressdo, tornando-se assim irracional. Em virtude disso, a
impressao do presente é bastante poderosa sobre 0 génio, arrasta-o para o irrefletido, o

afeto, a paixdo.!?

Os afetos veementes e paixdes sintetizam o comportamento erratico de Johnny Carter.
Mas ndo se pode negar que ha ai também um componente de sofrimento, o musico é

submetido todo tipo de vicissitude em funcdo do modo como se coloca diante da vida,

124 O narrador dispde a cena nesses termos: “Conhecemo-nos bastante e um homem nu ndo é mais do que um
homem nu, mas de qualquer modo Dédée teve vergonha e eu ndo sabia como fazer para ndo dar a impressdo de
que o que Johnny estava fazendo me chocava.” (p.27)

125 Cf. CORTAZAR, 2012. p.43.

126 SCHOPENHAUER. 2005. 836 p.259.
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passando pelas internacgdes, o descontrole, o desconforto frente a procedimentos comuns da
vida pratica. A grande veeméncia dos atos volitivos que Schopenhauer apontal?’ parece
funcionar como um principio de motricidade das atitudes de Johnny, longe de configurar
qualquer paradigma ético na acepcao restrita do termo, a indole genial o arrasta com violéncia
por entre os afetos, de modo que a intensidade depositada na percepg¢édo dos dias, das coisas,
dos dilemas, € muito maior do que a do homem comum. O sofrimento é humano e é universal,
Schopenhauer ndo exime ninguém das dores do mundo, da frustracdo, do tédio, da
perplexidade de uma existéncia que serd sempre desejo insatisfeito, seja 0 homem lastrado
pelo principio de razdo; seja o génio em seu esplendor criativo, este Gltimo, paradoxalmente,
tem em si a capacidade de se elevar por sobre os eflivios volitivos, entretanto, os sente e 0s
recebe com muito mais furor e violéncia. Apenas o santo'?® poderia — com muitas ressalvas -
se comparar ao génio, pois ambos negam a VVontade e se elevam por sobre ela, o santo, porém,
mantém o estado quietivo e o estabelece de forma continua, o0 génio oscila; o puro sujeito do
conhecimento ndo permanece e dura apenas o tempo em que a contemplacdo transcorre e
retorna ao estado natural de desejo, sofrimento e tédio, mesmo que esta relacdo entre duracdo,
mensuracdo e finitude seja problematica no que tange a negacdo da Vontade, dado que as

amarras do principio de razdo seriam dissolvidas no processo de negacao.

N&o se pode ignorar o movimento interno da filosofia schopenhaueriana que aproxima
a esfera estética daquilo que Alexis Philonenko chamara de fenomenologia da vida ética,'?°
ou seja, 0 campo da acdo, onde se realiza empiricamente o carater inteligivel radicado na
vontade. Ainda que se resguarde o carater descritivo da ética em Schopenhauer, o
procedimento beatifico a que tenciona sua teoria vislumbra uma suspensdo da realidade
fenoménica e o estabelecimento da intuicdo generalizada do mundo a partir de seus

universais, a negacdo da Vontade conduz o santo a supressao definitiva do mundo e seus

127 H4 uma interessante passagem nos Suplementos onde o filosofo escreve: “de modo algum semelhante
separacgdo deve ser atribuida ao fato de o génio ser acompanhado de uma menor intensidade volitiva; pois ele é
antes acompanhado de um carater veemente e apaixonado: mas é explicavel por que o ser humano destacado em
termos praticos, em termos de feitos, simplesmente tem a total e plena medida de intelecto requerida para uma
vontade enérgica, enquanto a maioria das pessoas falta inclusive isto, o0 génio, por seu turno, consiste num
excedente real e completamente andmalo do intelecto além do exigido para o servigo da vontade.” (Cap. 31.
p.465).

128 Sobre a relagdo entre o génio e o santo, Soares comenta: “Outro elemento que nos leva a aproximar o génio e
0 santo é o modo de conhecimento que esta na raiz de ambas as figuras, tanto o génio quanto o santo se valem de
um conhecimento que atravessa o0 véu de maia, superando as barreiras do espaco, tempo e causalidade (formas
subordinadas do principio de razdo). Tal conhecimento é a condi¢do necessaria tanto da genialidade quanto da
santidade.” (SOARES. 2011. p.87.)

129 A designacdo da filosofia ética de Schopenhauer como fenomenologia da vida ética é justificada por
Philonenko devido ao carater descritivo de sua metafisica dos costumes: “su objetivo (da ética
schopenhaueriana) serd descibir, submergirse en la aparencia em la aparencia para hacerla aparecer...” Cf. em
(PHILONENKO, 1989. §44 p.236-249).
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influxos, aqui a suspensdo é perene. No génio, porém, temos a dissolucdo da realidade
fenomenalizada quando este é puro sujeito do conhecer, tal como nos esforcamos para apontar
na atitude do personagem cortazariano, o tempo — subordinado ao principio de razdo e,
portanto, no ambito dos particulares — volta a incomodar Johnny Carter quando este ndo esta
imerso na criacdo musical, ndo estd tocando, ndo estd ouvindo, ndo exerce sua condi¢do de
favorito da natureza'®, ou seja, a suspensdo que o procedimento genial propicia ndo é
continua. Johnny jamais seria santo, atormentado pelas dores do mundo, oscila entre elevacao
imediata da linguagem da vontade pela musica, que dissolve o tempo I6gico e o verte em
sujeito puro do conhecer; e a tirania do querer que se manifesta em sua tragédia pessoal, no
violento sobrevoo por sobre as perplexidades metafisicas estruturalmente inscritas na
narrativa, na perseguicdo, enfim, que na ética schopenhaueriana se neutralizaria no santo, na

estética, coabita com a criacdo e fantasia no génio.

A marquesa, por exemplo, acredita que Johnny teme a miséria, sem perceber que a
Unica coisa que Johnny pode temer é ndo encontrar uma costeleta ao alcance do garfo
quando tem vontade de comé-la, ou uma cama quando tem sono ou cem délares na

carteira quando Ihe parece normal ser proprietario de cem dolares.*3

Aqui a voz é do narrador. O diagndstico de Bruno acerca do procedimento de Johnny
vai ao encontro ao fragmento de Schopenhauer. Como ndo opera por conceitos abstratos, ou
seja, como a engrenagem de sua mente ndo funciona orientada pelas representaces de
representacdes — radicadas na segunda raiz do principio de razdo suficiente — o presente se
torna mais vivido, de modo que suas Unicas preocupacdes sao as necessidades especificas do
contexto em que se insere. Vé-se esta caracteristica em Johnny ja nas primeiras paginas do
texto, no take um, quando o masico ndo tem o instrumento para tocar e também ndo se mostra
preocupado com esse fato, porque amanha é muito depois de agora,'*?ou seja, ndo ha uma
necessidade imediata, sua mente ndo avanca por provisfes, planejamentos, objetivos
previamente estabelecidos, mas age conforme o encadeamento de circunstancias se realiza,
conforme os motivos imediatos se apresentam ante a tomada de deciséo, o poder da impressao
do presente. Ora, o ultrapassamento das determinagcfes conceituais consiste numa projecao
abertamente objetiva por parte do génio, pois este tenciona sempre para a extracdo do
universal a partir do particular e seu procedimento pode soar como ilégico ou desarrazoado, 0

desleixo de Johnny em relacdo as demandas futuras, as preocupagdes ordinarias do particular,

130 Cf, KANT. 2012. p. 246.
131 CORTAZAR. 2012. p.42
132 |bid. p.11.
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parece endossar nossa leitura de sua composicdo psicolégica e comportamental a partir da
teoria do génio em Schopenhauer. Mesmo porque, na teoria do filésofo de Frankfurt, a

133 hovamente

prudéncia esta estritamente vinculada ao entendimento e a lei de causalidade,
assentada sob o solo do principio de razdo, assim como a lei de motivacéo, ou seja, a acdo do
homem orientada pelos motivos que se realizam frente a tomada de decisdo, trata-se de um
procedimento I6gico e quase natural agir conforme os motivos inferem na ac¢do, uma vez que
0 homem prudente procede observando as relagdes causais e projeta — ainda que de modo nédo
muito eficaz — seu futuro como uma sequéncia do encadeamento de fatos, guiando-se por uma
espécie de fio ldgico, este é o caso de Bruno, tal como apontamos na primeira parte desse
estudo. Johnny, porém, é o antipoda da prudéncia, justamente por ser um homem de génio e
ter no espirito a orientacdo que se funda além do principio de razdo, portanto, além da
causalidade, organizar-se conforme tal principio seria avesso a sua natureza. Dai decorre o
comportamento erratico e, por assim dizer, antitemporal, 0 musico ndo estara preocupado com
a auséncia de seu instrumento até que tenha que subir no palco, o conjunto de relagdes, causas
e motivos que funcionam na engrenagem de qualquer ser humano comum, imerso nas

relacBes cotidianas e nos procedimentos de rotina, ndo atua na psique do génio.

A genialidade, porém, ndo implica um tipo de existéncia supramundana, como se 0
homem de génio vivesse numa realidade numénica apartada totalmente do mundo das
relacdes, por ser homem, detentor de um corpo, estar sujeito — como todos — ao principio de
razdo, o génio também opera de forma padrdo, o entendimento recebe os dados da
sensibilidade e intui o objeto, a razdo lidard com os conceitos, trata-se da mesma engrenagem
do homem comum, mas neste a vontade exerce notdrio primado sobre o intelecto, no génio,
ao contrario, hd um excedente de intelecto, a objetividade se alca em estado cristalino, o
homem de natureza genial expressa pelo comportamento cotidiano e, obviamente, pela
criacdo resultante da intuicdo estética, um comportamento destacado, excéntrico e mesmo
absurdo, mas 0 modo como opera a estrutura de sua inteleccdo estd em concordancia com a

natureza geral da dinamica perceptiva do mundo como representacdo, como afirma Brand&o:

(...) o génio representa a Vontade objetivamente através da ideia (ou seja, sem 0
principio de razdo: e nessa medida a ideia € também um ser-representacdo, um ser

objeto). Mas o génio, na medida em que tem um intelecto e que é homem, também

133 Cf. SCHOPENHAUER, 2019. §21. p.162. E ainda SCHOPENHAUER, 2005 . §6. p.65.
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tem as raizes no principio de razdo e poderia abstrair a materie para tratar da VVontade,

mas ndo precisa fazer isso, pois tem uma forma de acesso mais direto a Vontade.!3

A representacdo objetiva operada por meio da Ideia € atributo do génio, ndo se deve
perder de vista que para Schopenhauer o Em-si do mundo é Vontade ainda ndo esmigalhada
em suas objetivacOes, € a Vontade cosmica, impeto cego, incondicionada, sem dire¢do e livre.
H& que se extrair da elaboracdo schopenhaueriana também um tipo de perseguicéo, pois 0
génio, ao intuir a Ideia, ou, no caso da mdsica, ao significar diretamente a linguagem da
Vontade em paralelo com a instancia idealistica, estad a cata de uma realidade nuclear, é a
esséncia intima do mundo que se deixa capturar, no caso da Ideia, mesmo que se mantenha na
condicdo de representacdo para um sujeito, objeto a ser apreendido pela inteligibilidade
humana, trata-se ainda do ato originario da VVontade, sua objetivacdo mais imediata, 0 génio
que apreende a Ideia ndo apreende 0 Em-si, mas roga suas cercanias, sonda suas bordas, o que
ndo deixa de ser um movimento persecutério também. O musico, de forma ainda mais aguda,
subleva-se em direcdo a Vontade, e é intérprete de sua linguagem, tradutor dos grandes veios
coésmicos ainda ndo corporificados, o que igualmente configura um tipo de busca,
perseguicdo. E ai capturamos uma intersec¢do improvavel, mas absolutamente legitima do
projeto cortazariano e da filosofia estética de Schopenhauer, pois o0 génio de Cortazar é um
perseguidor, enquanto que o protagonista da narrativa € um génio, caracteristicamente talhado
nos vapores romanticos e legivel, segundo nosso empreendimento, de acordo com a

metafisica do belo schopenhaueriana.

A disposicdo comportamental do génio schopenhaueriano passa necessariamente pela
dicotomia entre particular e universal. A genialidade parece direcionada continuamente para
uma espécie de estranhamento do mundo, mesmo as a¢gdes mais corriqueiras podem suscitar
no espirito genial uma imersao aberta que o permitira penetrar os meandros da Ideia e acessa-
la em sua universalidade através de um particular. “Logo, devido sua elevada faculdade de
conhecimento vera nas coisas mais o universal que o particular, enquanto o servico da
vontade exige principalmente o particular.’®®” A chave da genialidade em Schopenhauer
passard por uma espécie de extravasamento do intelecto em relacdo ao servigo da VVontade, no
sentido de ir-se além de suas demandas, de supera-la em sua atividade, tal superagdo se da no
aspecto estético por meio do génio. E a compleicdo psicologica do individuo genial nao

poderia ser semelhante ao homem de razédo, pois uma vez orientado ao universal (por meio do

134 BRANDAO. 2009. p.159.
135 SCHOPENHAUER. 2015. Cap. 31. p.456.
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particular) o comportamento do génio seguira por sobrevoos aparentemente ininteligiveis,
longos monologos, acessos de paixao e arroubos de toda sorte. Ora, Cortazar soube construir
seu protagonista nos moldes do génio schopenhaueriano, ainda que este nos chegue pelas
palavras de Bruno, em alguns trechos é o préprio personagem quem toma a voz e desenvolve

em linhas torrenciais sua percepg¢ao sobre 0 mundo e 0S processos gque 0 cercam:

Na realidade as coisas verdadeiramente dificeis sdo outras tdo diferentes, é tudo que a
gente pensa que pode fazer a qualquer momento. Olhar, por exemplo, ou compreender
um cachorro ou um gato. Essas sdo as dificuldades, as grandes dificuldades. Ontem a
noite ocorreu-me olhar-me nesse espelhinho, e te garanto que era tdo terrivelmente
dificil que quase me atiro da cama. Imagina que estas vendo a ti mesmo; somente isso
basta para se ficar frio durante meia hora. Realmente esse sujeito ndo sou eu, senti
claramente que nao era eu. Peguei-o de surpresa, de soslaio, e soube gque néo era eu.
Sentia isso, e quando se sente alguma coisa... Mas € como em Palm Beach, sobre uma

onda cai a segunda, e depois outra...*®®

Johnny esté se referindo ao que chamam de sabios, os doutos, os cientistas. O jazzista
zomba do procedimento conceitual por que este Ihe é estranho, ndo se impressiona com as
relacBes intrincadas presentes na logicidade das inferéncias conceituais, pois para o génio a
grande questdo esta na universalizacdo, extrair do particular a esséncia, o cachorro e o gato,
olha-los num exemplar isolado e a partir dali acessar sua Ideia, assim como no exemplo do
espelho, 0 homem se olha e ndo se reconhece, uma vez que é mais do que um particular, ou,
ao menos, seu intelecto excessivo se esforca para acessar a Ideia a partir do exemplar isolado
e imperfeito, assim, estranha a prépria imagem materializada, ainda que corpo seja a
objetivacdo mais perfeita da Vontade ainda é objeto entre objetos, representacdo, objeto
imediato. E o estranhamento da prépria imagem se d&, segundo nossa interpretacdo, devido a
este influxo natural do génio de fruir o universal, de busca, de perseguicdo de uma realidade
ultima, Johnny se v&, mas 0 que parece perceber ndo € um homem puramente, mas a propria
Ideia de humanidade carregada de todas as vicissitudes que lhe sdo inerentes, e as ondas
reflexivas se encadeiam, se sucedem e remetem a reflexdo genial aos solavancos tipicos da

inquietude dessa espécie de ser humano. E Johnny prossegue em seu monélogo:

Mal vocé sentiu uma j& vem outra, vém as palavras.... Ndo, ndo sdo as palavras, € o
que esta nas palavras, essa espécie de grude, essa baba. E a baba vem e te cobre, te

convence de que aquele no espelho és tu. Claro, mas como nao perceber? Mas se sou

138 CORTAZAR. 2012. p.51.
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eu, com o meu cabelo, com essa cicatriz? E as pessoas ndo percebem que a Unica coisa
gue aceitam € a baba, e por isso Ihes parece tao facil olhar-se no espelho. Ou cortar um

pedaco de pdo com uma faca. Ja cortou um pedaco de pdo com uma faca?**’

As palavras... Tal como vimos, a formacdo dos vocabulos, das unidades linguistico-
temporais, radica-se no principio de razdo de conhecer. Ora, Johnny expressa a insuficiéncia
deste recurso, pois em termos schopenhauerianos as palavras estdo ali no dominio do véu de
maia, obscurecidas pelos conceitos formados na razdo a partir do entendimento. E o jazzista,
que tem na masica sua linguagem, sua forma de significar a Vontade em sua manifestacao
mais aguda, naturalmente estranha e se inquieta frente ao protagonismo das palavras, quando
afirma que as pessoas ndo percebem que tudo que estdo aceitando e, por assim dizer,
enraizando em suas vidas ordinarias sdo as palavras; e a vida segue em seu curso, 0 homem
comum se reconhece no espelho, corta um pdo, ordena seus atos conforme o fio l6gico das
relagBes, porque assim procede o comportamento orientado pelo principio de razdo. E consta
nesse fragmento da narrativa uma espécie de testemunho do genial,**o proprio personagem se
apresenta conforme o modo que apreende o mundo, que mergulha na realidade e a partir dela
tateia na busca de um real ainda mais entranhado. Johnny, estd atrds de uma realidade
primeira, da captura de uma esséncia fugidia que embora s6 a musica Ihe fornega, esforga-se
por buscar — perseguir — o Em-si das coisas a partir do cotidiano, da vida que se realiza nos
instantes e, pela prépria forca de seu intelecto — cindido do servi¢o da VVontade — iluminar o

mundo a partir na ingenuidade e da agudeza de sua apreenséo.

A perseguicdo empreendida por Johnny perpassa toda a narrativa de Cortazar,
trabalhando a partir da disposicdo dos contrastes e combinando elementos antagbnicos através
do movimento de aproximacgdo e distanciamento afixado nos dois personagens centrais.
Entretanto, o escritor portenho fez questdo de talhar algumas imagens com muito cuidado, néo
obstante o ilogismo e a ndo-linearidade das falas e dos comportamentos de Johnny, temos, por
exemplo, nos dialogos iniciais sucessivas alusbes ao movimento do metrd,3® como que
tentando tornar o tempo uma imagem movel, abarca-lo em sua complexidade e disp6-lo na

forma de figura. Também se seguem outras imagens que buscam in-formar algum

137 |bid.

138 No sentido de esquadrinhar o personagem por meio de suas proprias falas, Arrigucci escreve: “Revelar
Johnny no texto é, pois, deixar que ele fale. Algumas das revelagBes mais profundas da narrativa sdo feitas,
assim, diretamente pela reproducdo das falas do jazzman, que desequilibram seu interlocutor e contrariam a

imagem que este forjou dele enquanto seu biografo.” (ARRIGUCCI. Op. Cit. p. 203)
139 Cf. CORTAZAR. 2012. p.19.
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pensamento abstrato, como o campo de urnas que aparece em dois momentos do conto,4°
além das elaboracdes e das historias pitorescas relatadas pelo personagem. Ora, esta faculdade
fértil de criacdo de imagens, se assenta noutra caracteristica fundamental do génio
schopenhaueriano, aquilo que ele designou como fantasia. E a fantasia, pois, elemento
fundamental no processo de ampliar a realidade para além dos sentidos, dilatar os dados
recebidos intuitivamente no entendimento e incutir neles caracteristicas que os extrapolam em
sua concepc¢do simples, eis ai uma condicdo essencial da genialidade, ser dotado de grande
senso de fantasia, esta incidindo ndo apenas no ato da criacdo, ou mesmo na intuicao estética
que permite ao génio acessar a ldeia e traduzi-la em arte, mas também no comportamento
cotidiano do génio, pois como todo homem langado no mundo, sua inteleccdo se da por meio
das impressdes sensiveis que sdo processadas no entendimento, o génio, porém, conserva na
fantasia a impressao e a replica na prdpria imaginacao a seu bel prazer, de modo que pouco da
impressao originaria é conservado ap6s algum tempo, mesmo que todos tenham a fantasia

como elemento constitutivo, no génio essa faculdade é significativamente mais intensa.

Reconheceu-se a fantasia como componente essencial da genialidade, com razdo. Mas
as vezes se julgou que a fantasia e o génio seriam idénticos, o que é incorreto. Que o
vigor da fantasia seja um componente do génio, reside no seguinte: 0s objetos do
génio enguanto tais sdo as ldeias , as formas essenciais e permanentes no mundo e de

todos os seus fendmenos.14

Schopenhauer assevera que embora a fantasia seja caracteristica essencial na
genialidade, ndo se pode coloca-las como sindnimos, uma vez que o homem pode ser dotado
de grande fantasia e ndo necessariamente abundar em intelecto a ponto de se caracterizar
como génio, é a capacidade de intuir as ldeias que configura o componente decisivo da
genialidade schopenhaueriana, logicamente que aqui estaremos diante de um problema, uma
vez que nosso génio em questdo opera por meio da masica e esta, tal como veremos, ndo tem
a Ideia como escopo. No entanto, o que aparece com clareza na elabora¢do de Schopenhauer,
é que h& uma distin¢do ontoldgica entre o génio e 0 homem comum, e mesmo que a atividade

artistica ndo pressuponha a ldeia — como no caso da musica — a compleicao psicologica e ética

140 A primeira mengdo ao campo de urnas é justamente no episodio da gravacdo de Amorous no take trés (p.43),
Arrigucci chega mesmo a afirmar que a “a gravagdo é, pois, a sequéncia musical do campo com urnas”
(ARRIGUCCI. Op. Cit. p. 215), nesse sentido a nocdo de fantasia schopenhaueriana ganharia ainda mais
legitimidade, uma vez que a imagem gestada no nucleo da fantasia do artista desembocaria diretamente em sua
criacdo artistica. O segundo momento em que o campo de urnas é mencionado é no take sete, na ocasido da
morte da filha. Goloboff associa 0 campo de urnas ao campo de ossos do livro de Daniel, de fato, a narrativa esta
permeada de referéncias biblicas e essa seria uma interpretacéo possivel. (Cf. Op. Cit. p. 106.)

141 SCHOPENHAUER, 2005. § 36. p.255.
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terd na Ideia uma espécie de ancoradouro, assim, independente da atividade artistica operada
pelo génio, a fantasia € um elemento constante, que atua em Vvarios extratos, seja na vida
cotidiana ampliando as impressdes alocadas no entendimento, na contemplacao artistica, ou
seja, na recepcdo de uma obra de arte, sobretudo as artes poéticas; e também na criagdo
destas. No caso da mdasica, referindo-nos aqui ao personagem real — Charlie Parker —
dificilmente se poderia afirmar que ndo h4 um vigoroso componente de fantasia na elaboracéo
do bebop, no ultrapassamento das linhas melodicas ja estabelecidas no jazz que antecedeu
Parker, o paraerotismo'*?intrincado e estridente do bebop necessitou da fantasia, da
inventividade dramaética que s6 um génio poderia realizar, e é essa inventividade genial e
fantasiosamente vivida que Cortazar quer significar em sua narrativa. Analisemos um pouco
mais de perto como a no¢do de fantasia opera na concepcdo schopenhaueriana e se expressa

nas linhas de O Perseguidor.

Na metafisica schopenhaueriana os objetos efetivos sdo objetivaces da vontade e sao,
em geral, imperfeitos. Como Vontade que se fragmentou, a luta interna que se da entre as
forcas faz com que a Vontade n&o cesse de morder a propria carne,**faz com que os objetos
ndo alcancem em sua existéncia material a perfeicdo caracterisitica da Ideia a partir da qual
pode se objetivar, ora, 0 génio, ao apreender a coisa imperfeita dada materialmente, intui por
intermédio da fantasia a ldeia, ou seja, a imperfeicdo do objeto efetivo desencadeia o
dispositivo que faz o génio acessar a perfeicdo, aquilo que a Vontade se esforcou em forjar,
mas ndo o podde em funcdo da luta interna dentre suas forcas. Ora, € a partir dessa inflexdo,
que a fantasia amplia o circulo de visdo do génio tanto em qualidade como em quantidade,
acreditamos poder estender essa elaboracdo para as nogdes mais abstratas também, felicidade
e miséria, tristeza, luto, morte... Como no oitavo take da narrativa, quando Johnny recebe a
noticia de que sua filha acabara de morrer de pneumonia, sua reacdo, sua recepcao frente a
perda é expressada novamente por meio de uma imagem, ou seja, de uma ampliacdo do luto
que estendeu por meio da fantasia: “Bruno, ela era como uma pedrinha branca na minha mao,

e eu ndo sou mais que um pobre cavalo amarelo, e ninguém, ninguém, limpara as lagrimas

142 O termo foi utilizado pelo critico Leonard Feather em seu monumental The Encyclopedia of Jazz On Records
(Vol 4) para se referir as frases curtas do bebop e do hardbop do inicio dos anos 50. Também Cortézar faz uma
brincadeira com os temos sex e sax e referencia o préprio Feather no trecho: “N&o vou perder tempo em lhe
dizer que sua idade mental ndo lIhe permite compreender que esse inocente jogo de palavras encobre um sistema
bastante profundo (Leonard Feather achou exatissimo quando Ihe expliquei em Nova York) e que o paraerotismo
do jazz vem evoluindo desde a época do washboard et cetera”(CORTAZAR. 2013. p.75)

143 “Como aquele habitante do tartaro que avidamente se devora a si mesmo.” MANN, Thomas: Schopenhauer.
In MACHADO, 2006. p.199.
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dos meus olhos.'*” Os elementos metaforicos utilizados por Johnny para comunicar a perda a
Bruno deixam claro que o musico ndo vivencia o luto tal como o homem comum, ao
contrario, a passionalidade caracteristica de seu modo de ser o faz sentir a perda de forma

ainda mais intensa, mais derramada e mais imagética:

Por isso a fantasia é requerida em vista de completar, ordenar, colorir, fixar e repetir
ao seu bel-prazer todas as imagens plenamente significativas da vida, segundo o que
requerem os fins de um conhecimento profundamente penetrante e uma obra plena de

significacdo que deve comunica-lo.}*

A obra de significacdo que se seguira a morte da filha sera a musica, o génio musical
saberd — por intermédio da fantasia — verter a experiéncia, seja ela banal ou decisiva — na
linguagem artistica de sua competéncia, tal como outros fatores, a morte da crianga também é
um dado biogréaficol*®que Cortazar se apropriou e soube empregar na narrativa. N4o se tem
noticia de que Parker tenha exteriorizado seu luto em musica, pois os relatos que seguem
desse periodo apontam um vertiginoso declinio de sua saiude mental e também da atividade
artistica, tentou o suicidio e foi novamente internado num hospital psiquiatrico, mas,
trabalhando no terreno da hipétese, caso a experiéncia da tristeza e — pode-se dizer, neste caso
da tragédia - pudesse ser vertida em arte, seria a propria melancolia a ser expressa na
conjuntura harménica dos tons e na sonoridade.'*” Aqui, nos interessa apontar que o modo
como o homem de génio reage e recebe os influxos da existéncia destoa fortemente do
homem de razdo, como o objeto propriamente dito do génio é sempre a esséncia das coisas em
geral, em face da dor ndo poderia ser diferente, a esséncia da perda, da falta e do luto sdo
sentidos de forma ainda mais passional e transmitidas por meio de uma linguagem que nao se
faz entender de forma direta, a fantasia amplia ndo apenas a representacdo dos dias comuns
em suas repeticdes caracteristicas, mas qualquer afeto que acometa o génio, na dramaticidade
da vida mesma, traduzir em arte as vicissitudes de uma existéncia erratica por meio da

fantasia, tal como escreve nos Suplementos: “S6 mediante a fantasia pode o génio tornar

144 CORTAZAR. 2012. p.63.

145 SCHOPENHAUER. 2015.Cap. 31. p.454.

146 A pequena Pree morreu em 1953 em Chicago. O que levou Parker a um colapso nervoso, resultando num
estado de esgotamento mental e fadiga extrema, segundo Russell (p.331-335) o prdprio musico teria ido
voluntariamente ao hospital Bellevue com intengéo de se internar.

147 A guisa de ilustragdo, Parker compds em 1947 o classico Relaxing in Camarillo, inspirada nos seis meses que
passou internado no hospital psiquiatrico. Em consonancia com o problema abordado, a experiéncia da
abstinéncia e do isolamento, agugado pela fantasia do artista, fora convertida em musica. Em 1979 a cancédo de
Parker nomeou o célebre album encabecado pelo saxofonista Joe Henderson e pelo pianista Chick Corea.
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presente em imagens vividas cada objeto ou acontecimento...”**® E é ainda mais incisivo no
Mundo...

Portanto, a fantasia pde 0 génio na condicdo de, a partir do pouco que chegou a sua
apercepcao efetiva, construir todo o resto e assim deixar desfilar diante de si quase
todas as imagens possiveis da vida. Ademais, os // objetos efetivos sdo quase sempre
exemplares imperfeitos da ideia que nele se expbe: por isso 0 génio precisa da fantasia
para ver nas coisas ndo o que a natureza efetivamente formou, mas o que se esforcava
para formar, mas que, devido a luta de suas formas entre si, ndo pbde levar a bom
termo. (...) A fantasia, conseguintemente, amplia o circulo do génio para além dos
objetos que se oferecem na efetividade a sua pessoa, em termos de qualidade quanto
de quantidade. Eis porque a forca incomum da fantasia é companheira, sim, condi¢ao
da genialidade.'*®

Vé-se que para Schopenhauer a fantasia ndo € um elemento subalterno na caracterizagédo
da genialidade, é antes uma condicao necessaria para a operacdao do procedimento genial ndo
se limitando a esfera da criagdo, do momento luminoso em que 0 génio perpetra sua arte, mas
também ao trato dos dias, ao modo como recebe as afec¢des, os fatos, na maneira como age e
se porta frente os motivos, a fantasia € um componente que consta também no modo como o
génio vé o mundo, como ele o representa. Mas obviamente que, no conto, a fantasia aparece
também num episodio de iluminacdo artistica, pois pouco tempo antes da gravacdo de
Amorous, eixo estrutural do conto que desponta como um dos momentos de maior elevagédo
do personagem, Johnny espalhara pelo estidio as folhas do parque e repetia insistentemente
sobre o tal campo de urnas: “e tome urnas durante meia hora”,'*® ou seja, a imagem das urnas
fora cunhada a partir de algum estimulo efetivo, algum objeto, até mesmo algum conceito que
se apresentou a percepcdo e que o levou a formar a imagem do campo com as urnas €, por
conseguinte, soprar o instrumento de uma maneira nunca antes ouvida.’®' Eis ai a forca
incomum da fantasia que perpassa todo o processo, desde as folhas no chdo do estudio,
passando pelo enigmatico campo de urnas até a execucdo da masica. A fantasia entdo, que é
enfatizada de forma veemente por Schopenhauer, parece figurar também na complei¢cdo do

personagem e se mostra verificavel nos fragmentos que destacamos.

148 |bidem..

149 SCHOPENHAUER. 2015. §36 p.255/256.

150 Cf, CORTAZAR, 2012. p.43.

151 O personagem Art, ao narrar o episddio, afirma que “Johnny abre as pernas, se firma como num barco que
oscila, e se pde a tocar de uma maneira que, juro, jamais tinha ouvido antes.” (p.45)
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O engenho de Cortazar no talhe do personagem Johnny Carter caracteriza a
harmonizacdo de diversos elementos extraidos, primeiramente, da matéria bruta biogréafica, a
saber, Charlie Parker, e a partir do amoldamento ficcional levado a cabo num esforco de
impingir a forma a perseguicdo anunciada no conteddo, a forma como conteudo, a
perseguicdo mesma entranhada nas sequéncias narrativas que compdem a historia. Esta ansia
de superacdo da realidade mesma, o esfor¢co metafisico que se realiza em forma e contetido
chamado por Cortazar de perseguicdo se encarna na figura de Johnny Carter, é ele o eixo
central e sua caracterizacdo enquanto génio incompreendido que abre a senda para se
deslindar o esquadro roméantico do artista. E de acordo com o tencionamento que objetivamos
tecer a partir de Schopenhauer, o desenho do personagem vem se amoldando conforme a
teorizacdo do génio, seja via descricdo psicoldgica e comportamental extraida dos relatos
constitutivos da narrativa, seja pelo primado da fantasia como instancia ampliadora da
representacdo enquanto tal. E, para citar novamente Arrigucci: “De fato, tudo nessa breve e
desastrosa existéncia parece coadunar com a mesma infelicidade existencial e de grandeza
artistica com que propde o prototipo romantico do génio.”**> A escolha da palavra protétipo
ndo poderia ser mais acertada, pois Carter realmente relne as caracteristicas mais genéricas
do génio malfadado, que sofre pela incompreensdo e pela natureza quase sempre
extemporanea de sua linguagem, e tal descricdo, seja enviesada pelo interesse do narrador ou
ndo, aloca o0 personagem como uma expressdo auténtica da natureza genial. Entretanto, cabe
ainda considerar mais um aspecto, tendo sido Parker internado por duas vezes em clinicas
psiquiatricas,’>%e sendo estes eventos reproduzidos na composicio de O Perseguidor,
poderiamos pensar a estrutura do personagem de acordo com os moldes oferecidos por
Schopenhauer acerca da loucura? Ora, para chegarmos até uma resposta plausivel desse
problema, é necessario que analisemos com mais acuidade como essa nogao se desdobra na

filosofia schopenhaueriana.

Numa abordagem bastante direta, podemos afirmar que para Schopenhauer a loucura
consiste numa disfuncdo da memdria, na interrupcdo do fio racional que remonta os
acontecimentos e na substituicdo de imagens reais por um contetdo gestado na fantasia do

louco. A faculdade de raz&o, radicada no principio de razdo de conhecer, na elaboracdo dos

152 ARRIGUCCI. 1995. p.197.

153 Em 1946 Charlie Parker ¢ internado em Camarillo, conhecida instituicdo de salide mental nos arredores de
Los Angeles, o musico fora levado pelos amigos ap6s o episédio da nudez no sagudo do hotel em que estava
hospedado seguido pelo incéndio no quarto provocado pelo proprio Parker. Sobre isso, ver em RUSSELL. 1973.
p. 235. Borello chega a afirmar que os dias em Camarillo “foram os mais tranquilos da vida de Parker” (p.579).
Ja em 1954, perturbado pela morte da filha e pelo cansaco de uma extensa turné pela Europa, o0 masico se interna
voluntariamente no hospital Bellevue.
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conceitos a partir das representacdes intuitivas e no assentamento das impressoes, sofre uma
espécie de ruptura, como o fildsofo afirma nos Suplementos: “A satide propriamente dita do
espirito consiste na perfeita recordagdo.”™® Ora, mas se pensarmos na imperfeicdo da
memoria e na substituicdo de imagens reais por cenas ficticias estaremos novamente versando
sobre o terreno da fantasia, pois a atividade fantasiosa do louco € poderosa a ponto de se
estabelecer como uma realidade pessoal, de modo que este se perde em seu proprio mosaico
desordenado de cenas que podem ou ndo ter vinculo com a realidade. O que nos interessa aqui
é 0 parentesco da loucura com a genialidade, uma vez que estamos analisando a compleicao
do personagem a partir desta perspectiva e, nesse sentido, acreditamos que a elaboracdo de
Schopenhauer se afasta levemente do perfil psicoldgico de Carter. Muito embora haja no texto
de Cortazar elementos que nos permitam aproximar da elaboracdo schopenhaueriana e
também distanciar. E certo que hé diversos indicios que poderiam justificar a identificacdo de
um traco de loucura no jazzista, no entanto, no que tange aos moldes schopenhauerianos, essa
aproximacédo se torna problematica em termos de uma analise mais rente, pois a loucura do
musico ndo parece fundar-se sobre qualquer desvio de memodria ou imperfeicdo no
encadeamento de cenas passadas, antes, essa possibilidade se faria legivel devido as explosdes
emocionais e 0 comportamento absurdo narrado por Cortdzar, 0 que ndo tencionaria tanto a
concepgdo schopenhaueriana do louco e sim permaneceria fincada na esfera da genialidade,
ainda que, alguns episodios denotem certo desapego pela precisdo de fatos passados,
entretanto estas passagens poderiam ser aqui apontadas como indicios apenas € ndo como

demonstracoes.

A proximidade entre o génio e a fraqueza de memodria ja consta no texto da
Quadruplice Raiz em um curto paragrafo dedicado & memoria.'>® Schopenhauer aponta que o
desvanecimento das imagens da lembranca vai sendo gradativamente preenchido com figuras
da fantasia, ocorre que este processo se da de maneira mais lenta com o homem comum,
atravessado pelo principio de razdo, pois este conserva de modo de modo mais exato as
imagens da memoria, as ordena racionalmente como é caracteristico do homem de fleuma, é
comum que pessoas logicas tenham memdaria mais sdlida e bem organizada. Note-se que ja ai
Schopenhauer evoca a fantasia como uma espécie de sucedaneo da impressao real, o filsofo
ndo exime o homem comum do progressivo desvanecimento de memdrias antigas, este

também esta submetido ao tempo e as lembrancas vao se turvando, o que ocorre € que no

154 SCHOPENHAUER. 2015. Cap. 32 p. 477. Schopenhauer ja faz mengdo semelhante a loucura como caréncia
parcial ou total de memdria no 87 do primeiro tomo.
155 Cf. (2019, 845. p.323).
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homem comum esse processo € mais lento, no génio, porém, a memdria é problemaética,
embaralhada e incerta, como a fantasia é ativa e atuante em altos niveis, o afixar das
lembrancas via repeticdo, por um continuo exercicio de rememoracéo, ndo € algo natural e
nem facil para 0 homem de génio. A atividade do pensamento é de tal modo intensa na mente
genial que a imaginacdo e a fantasia produzem constantemente novas imagens, figuras,
formas e contextos que pululam na atividade cerebral do artista desfigurando memdrias reais e
inserindo desordenadamente novas figuras, ficticias ou nédo, fragmentos de realidade, pedacos
de memdria que se misturam configurando um tipo de material informe que sera vertido em
arte a partir da captura de uma determinada Ideia — no caso das artes que a pressupéem. Como
0 génio ndo dispbe seus pensamentos e sua vida tendo a organicidade do principio de razdo
como eixo ordenador, a distincdo dessas memorias e seu escalonamento temporal ficam
comprometidos, conferindo & sua fala e a sua reflexdo um tipo de ilogismo. E interessante
notar que o texto da Quadrdplice Raiz*® afirma ter o génio uma memoéria dificultosa e ndo
confidvel, no entanto, ndo aparece ali a palavra “loucura.” Schopenhauer nao parece inclinar-
se para uma leitura de cunho mais patolégico ou fisiologizante que se notaria, sobretudo nos
Suplementos, contudo a centelha da teoria da loucura schopenhaueriana ja estava ali colocada
e sua intima relagcdo com a atividade genial também ja se encontra bem delineada tendo como

instancia mediadora a nocdo de fantasia.

A apresentacdo que Schopenhauer nos oferece nas linhas da Quadruplice Raiz poderia
ser identificada em algumas passagens da narrativa aqui analisada. Tal como aponta o filésofo
ao versar sobre a fraqueza de memdria do génio, Johnny ndo demonstra muita seguranca no
que diz respeito a memdria. Se retomarmos o primeiro take, ja somos apresentados a um fato
inusitado: 0 musico ndo se lembra onde estd seu instrumento, desconfia té-lo deixado no
metrd e apenas essa mencao a outro objeto ja é suficiente para que o jazzista se lance numa
reflexdo sobre o movimento dos trens e a questdo do tempo, ou seja, a fantasia em plena
atividade encadeia imagens desconexas em seu fluxo de pensamento sendo ele incapaz de

deter-se de forma racional em uma consideracdo de ordem préatica. Nesta mesma sequéncia,

156 E curioso notar que quando Schopenhauer se propde a exemplificar sua teoria, mesmo sem aludir a nogéo de
loucura, ele evoca o nome do filésofo Jean-Jacques Rousseau nos dois momentos, na Quadrdplice Raiz:
“Inversamente, o génio ndo tem, por vezes, memoria privilegiada, como Rousseau diz de si mesmo; isso poderia
ser explicado pelo fato de que, para o génio, a grande quantidade de novos pensamentos e combinacdes nao
deixa tempo algum para as muitas repeti¢@es, conquanto o mesmo nao se acomode facilmente com uma memodria
inteiramente ruim, pois aqui a maior energia e mobilidade de forca de pensamento substitui o exercicio
permanente.” (SCHOPENHAUER: 2019. §45 p.327) E no Mundo... “Finalmente, o contato imediato entre a
genialidade e a loucura é confirmado pela biografia de homens bastante geniais, como a de Rousseuau, Byron,
Alfieri, e por anedotas extraidas da vida de véarios génios.” (SCHOPENHAUER: 2005. §36 p. 261).
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ao ser perguntado quando comecaria a nova turné, Johnny se equivoca novamente e responde
“- Nao sei. Hoje, eu acho, heim, Dédée?”*®” Quando se trata de assuntos de ordem prética o
protagonista ndo tém em sua memoria a clara disposicdo das datas, das lembrangas, das
imagens, 0 que nos aproximaria — por este vies — da genialidade prevista na Quadruaplice Raiz
e mesmo da loucura na elaboragdo sobre a loucura d"O Mundo... e dos Suplementos. No

entanto, em trechos como:

L4 em casa era sempre uma zorra danada, e ndo se falava outra coisa sendo em
dividas, hipotecas. Sabe o0 que € uma hipoteca? Deve ser algo terrivel, porque a velha
arrancava os cabelos toda vez que o velho falava em hipoteca, e acabavam aos bofetes.

Eu tinha treze anos...?8

Aqui o personagem evoca uma lembrancga da infancia, por se tratar de uma construgédo
literaria obviamente ndo se pode afixar a veracidade da imagem®°, mas, a guisa de um exame
em paralelo com a teoria schopenhaueriana, nota-se que a lembranca trazida por Johnny néo
dispde de muitos detalhes, trata-se apenas de uma mencéo, assim como praticamente todas as
imagens reminiscentes aludidas pelo protagonista ndo tém em suas descri¢des grande riqueza
de detalhes, ao suscitar a imagem da mée novamente, da filha que ficara em Chicago e do
bairro onde crescera, Johnny ndo o faz como um relato de algum episodio especifico, apenas
como uma menc¢ado, como um fragmento fugidio que o ajudara a concluir um raciocinio, neste
caso, novamente em relacdo ao tempo. E é justamente a obsessdo com o tempo que pode
figurar aqui como um argumento interessante para a aproximacao de Johnny com a loucura
proposta nas linhas de Schopenhauer, pois quando o filésofo fala em um “por na cabega”®°
alguma imagem em detrimento da expulsdo de outra, poderiamos levantar como hipotese a
nocdo de tempo ter se estabelecido quase como uma erotomania na mente do personagem
justamente em funcdo de uma infancia acidentada e dolorosa, desta forma, a substituicdo de
sensacOes desagradaveis por ideias fixas e recorrentes estariam em coeréncia com a teoria
schopenhaueriana, uma vez que estas sensagfes estariam radicadas na memoria e a loucura
consiste justamente nesta ruptura e na substituicdo ou exclusdo de lembrancas. Se

quiséssemos algar voos ainda mais altos, poderiamos teorizar também sobre uma espécie de

157 Cf. CORTAZAR, 2012. p.11.

1%8 | bid, p.15.

159 Em correspondéncia com o personagem real, Charlie Parker, é sabido que sua infancia foi extremamente
pobre, seu pai foi assassinado a facadas por uma prostituta quando Charlie tinha dezessete anos, a casa realmente
estava hipotecada e o pai os deixou com numerosas dividas. Em sua biografia, conta-se que as brigas e a
violéncia eram comuns entre 0s pais do musico. (Cf. REISNER. p.39)

160 Cf. SCHOPENHAUER. 2015. Cap. 32. p. 479.
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acdo deliberada do entendimento que poderia excluir ou camuflar — para ndo usarmos a
palavra “reprimir” — as imagens traumaticas causadoras de grande sofrimento; propiciando
assim uma ruptura no fio légico que encadeia a memoria e iniciando o processo que levaria o
individuo a loucura. Schopenhauer chega bem perto dessa abordagem nos Suplementos®! ao
aludir um tipo de conservacéao insistente do evento pelo qual uma pessoa se torna insana,
mas, note-se bem, o filésofo fala na conservacdo continua da ocasido pela qual uma pessoa se
tornou louca e ndo exatamente num mecanismo de ocultamento de lembrancas traumaticas. E
notavel o paralelo tedrico entre a filosofia schopenhaueriana e a psicanalise de Sigmund
Freud, no entanto, caso aprofundassemos a questdo, estariamos adentrando um terreno por

demais resvaladico o qual ndo estamos dispostos a caminhar.

Se os elementos literérios que poderiam corroborar nossa leitura de Johnny em paralelo
a elaboracdo de Schopenhauer sdo escassos, esse apontamento da loucura quase como um
mecanismo de defesa da consciéncia nos parece ser o caminho mais plausivel na anélise do
protagonista. Se tomarmos o fragmento citado acima e a partir dele inferirmos uma infancia
carregada de eventos dolorosos, pobreza, vicio, violéncia praticada entre os pais e contra ele,
uma vida marcada pela dor e pela escassez, poderiamos supor que a loucura de Johnny — se
assim o lermos — seria um tipo de estratagema para preservacdo da vida, um tipo de
camuflagem da dor, quando Schopenhauer discorre sobre esta possibilidade deixa vazar toda
tragicidade de sua filosofial®?, mas neste ponto, o pensador se afasta do parentesco entre
genialidade e loucura e se atém apenas a esta Ultima, tecendo possibilidades para a explicacao
intelectual da loucura. E fundamental entender que para o filésofo de Frankfurt a loucura n&o
implica num embargo do entendimento, ndo ha falsificacdo da intuicdo — a ndo ser que se trate
de um quadro de delirio que, para Schopenhauer, é distinto da loucura. — é 0 pensamento que
é afetado, os conceitos formados na razdo ndo encontram logicidade entre suas relagdes, por

isso Philonenko'®® aponta para um tipo de ruptura no principio de razdo, e é este o elo entre

161 Ibid p. 480.

162 “Que veementes sofrimentos espirituais ou terriveis e terriveis e inesperados eventos com frequéncia
ocasionem a loucura, explano-o da seguinte maneira. Todo sofrimento desse tipo esta limitado, enquanto
acontecimento real, ao presente. Nesse sentido, & sempre transitdrio e, assim, nunca excessivamente grave. Ele
sO se torna extremado na medida em que é dor permanente, mas enquanto tal € apenas um pensamento e reside
portanto na memoria. Assim, quando um tal desgosto, um tal saber doloroso, um pensamento, € tdo atormentador
que se torna absolutamente insuportavel e o individuo poderia sucumbir a ele, a natureza assim angustiada
recorre a loucura como ultimo meio de salvacdo da vida. O espirito torturado, por assim dizer, rompe o fio da
memaria, preenche suas lacunas com fic¢des e, na loucura, procura refugio daqueles sofrimentos espirituais que
ultrapassam suas forcas — como alguém que amputa um membro gangrenado e 0 substitui por outro de
madeira.” (SCHOPENHAUER. 2005. §36. p.263)

163 “Lo que a los ojos de Schopenhauer determina la locura es la corrupcién de la memoria que impede al
enfermo reconocer las verdaderas relaciones de las cosas; para aquél de quien se apoderd la locura ya no se
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louco e génio, ambos abdicam — forcosamente ou ndo — da logicidade inerente ao principio de
razdo suficiente e imergem num tipo de intelecgéo francamente distinto. Quando abordamos
aqui possibilidades pregressas ao quadro da loucura, como a infancia erratica, traumas,
grandes sofrimentos, estamos versando sobre as causas da loucura e ndo sobre a loucura
propriamente dita que, seja qual for a antecedéncia ou a cadeia causal que a engendrou sera
sempre uma doenca da memoria para Schopenhauer. Tal como define Jair Barboza, %o louco
ndo conecta racionalmente o passado ao presente nem muito menos dispde de condicGes para
planejar o futuro (tal qual Johnny e sua confuséo quanto as datas de concerto), enquanto que o
génio, habituado a perder-se na contemplacdo da Ideia, encontra-se num estado de segregacgéo
em relacdo ao vinculo causal percebido via principio de razdo, € o modo de inteligir que os

aproxima e que estabelece o liame entre a natureza da loucura e da genialidade.

Conforme apontamos, ndo ha elementos textuais seguros que nos possam fiar uma
afirmacdo categorica que o personagem criado por Cortazar se enquadra nos moldes da
loucura formulados por Schopenhauer. Ha alguns elementos que nos serviriam como indicios,
hipoteses, possibilidades meramente especulativas, isso quando nos referimos ao personagem,
pois se nosso objeto direto fosse a figura real de Parker disporiamos de diversos elementos
gue requereriam uma analise mais aprofundada tanto da biografia do jazzista como dos
desdobramentos da teoria da loucura, no entanto, como nosso objeto aqui € a narrativa de
Cortazar, vale relembrar apenas que os desvarios apresentados nos relatos indicam um exame
cuja expressao mais segura seria “tracos de loucura” e nao a insanidade total, uma vez que os
pensamentos do personagem, embora ndo lineares e até espasmddicos, denotam um sentido
muito peculiar, a no¢do que deve sempre ser reiterada é a da perseguicdo mesma, € que 0S
descaminhos das metaforas e das imagens estranhas suscitadas pelo protagonista sdo formas
de perseguir, de alcar-se sobre a realidade comum e intuir uma esséncia que desse conta de
suas inquietacOes, dai o carater genial de Johnny, a perseguicdo é o modo como aquele sol
gue tudo ilumin encontrou para iluminar o mundo, pelos olhos do musico, e essa triade entre
genialidade, fantasia e loucura se equilibra na composicdo psicolégica do personagem e o
dispde como uma expressdo — ainda que ficticia — do espirito genial lancado no mundo da

contradicéo.

aplica el principio de razén. Sucede lo mismo para el genio, haciendo abstraccion de lo til, supera el campo em
el que ejerce el principio de razén.” (PHILONENKO. 1993. p.168)

164 “(_..) o louco ndo conectando corretamente o passado ao presente, o génio perdendo-se constantemente na
contemplagdo da ldeia — abandonaram o conhecimento das relacBes estabelecidas pelo principio de razéo.
Ambas sdo naturezas avessas a linha cognoscitiva de fundamento a consequéncia, caracteristica da experiéncia e
da ciéncia.” (BARBOZA, 2001. p.76).
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A genialidade, entdo, encontra um de seus mais solidos definitérios na separacdo entre
intelecto e servigo da vontade. Como buscamos apontar, a preponderéncia do intelecto sobre o
servigo da vontade é marca constitutiva do procedimento genial e esta abundancia de intelecto
acaba se espraiando no comportamento, no modo de ser, de receber da vida as afeccfes e
estimulos, o génio ndo podera nunca viver tal como o homem lastrado pelo principio de raz&o,
embora este — 0 génio — seja também representacdo entre representacdes, isto é, enquanto
objeto imediato, e por isso mesmo esteja também enraizado na dindmica do principio de
razdo, nao se pode defini-lo através do referido principio, a intuicdo da Ideia platénica, ou
seja, 0 acesso mesmo ao ato da vontade o coloca numa perspectiva de absoluta distingdo em
relacdo ao homem comum. E essa distin¢do ndo se da apenas nos aspectos psicolégicos e na
reverberacdo ética e moral da condicdo genial, mas o préprio processo de inteleccdo do génio
se diferencia, pois afirmar que no génio ha maior preponderancia do intelecto sobre o servico
da vontade e este goza de maior facilidade para intuir as esséncias significa alocar a figura
genial no polo oposto da representacdo submetida ao principio de razdo, trata-se de outra
forma de inteligir, outro processo, que tem dentre suas prerrogativas a dissolucdo da dinamica
tempo-espaco, a dissolucao do sujeito individuado, o préprio objeto enquanto particularidade
material € turvado na percepcdo do génio, ou seja, as implicacdes epistemoldgicas da
genialidade sdo agudas, uma vez ha a ruptura em relacdo ao principio de razdo algumas
decorréncias precisam ser compreendidas com maior acuracia, cabera entdo examinarmos
qual o estatuto da ideia na filosofia de Schopenhauer, também o significado do puro sujeito do
conhecimento sera fundamental para nosso exame quando nos debrucarmos sobre a natureza
da genialidade musical, e ainda, como o filésofo elabora sua teoria do sublime. Sdo estas
algumas especificidades da teoria estética schopenhaueriana sob as quais pretendemos versar

brevemente.

2.3: O Lugar da Ideia e a Purificagdo do Sujeito na Intuicao Estética.

O movimento pendular que se impde no tipo de trabalho que estamos empreendendo
aqui nos leva agora a distanciar brevemente da narrativa de Cortazar. Tal como na primeira
parte nos dedicamos ao exame mais proximo da complei¢do formal do conto, neste ponto faz-
se necessaria uma andlise mais cuidadosa de conceitos caros a estética schopenhaueriana;
necessario porque precisaremos nos acercar da problematica envolvendo a genialidade em

relacdo & mdsica e, como nosso protagonista € identificado justamente neste ambito,
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precisaremos trazer algumas possibilidades de interpretacdo e analise diante das elaboracdes
de Schopenhauer. Acreditamos ja ter especificado a natureza do principio de razéo e sua
universalidade no processo de inteleccdo do mundo, a teoria da representacdo, pois, pode ser
pensada na perspectiva de um dualismo, sendo inteiramente fundamentada a partir da
oposicdo entre principio de razdo suficiente e Ideia, sendo esta Gltima definida pelo filésofo
de Frankfurt como o objeto mesmo da arte. No entanto, quando Schopenhauer define a no¢ao
de Ideia como grau de objetivacdo da Vontade, ndo estariamos adentrando um terreno que,
além da estética, se assentaria também no d&mbito de uma epistemologia? Brandao identificou
o problema ja em sua génese,'® pois se as Ideias sdo forcas da natureza que se manifestam na
matéria e 0 processo de inteleccdo destas pressupde a suspensdo do principio de razéo, entdo,
ndo estariamos diante de um problema de ordem tanto estética quanto metafisica (a medida
que sdo graus de objetivacdo da Vontade) e ainda epistemoldgicas, uma vez que, embora
graus imediatos de objetivacdo ainda sdo objeto para um sujeito. H& também um tipo de
dificuldade relativa a questdo da Ideia que € a mutacdo que esta nogdo sofre ao longo da
producdo schopenhaueriana, embora estejamos nos orientando sempre pelos dois tomos de O
Mundo... mesmo entre um e outro ha diferencas significativas, mas, vejamos, como o filésofo

define a Ideia? Uma das primeiras elaborag¢6es do primeiro tomo diz:

Entendo, pois, sob Ideia, cada fixo e determinado grau de objetivacdo da Vontade, na
medida em que esta é a coisa em si e, portanto, € alheia a pluralidade. Graus que se

relacionam com as coisas particulares como suas formas eternas ou protétipos.26®

Esta claro que a Ideia é um tipo de determinacdo arquetipica decorrente de forma direta
da Vontade coésmica. E interessante pensar que, embora Schopenhauer enfatize em Vvarios
momentos que a VVontade difere toto genere da Representacdo, se pensarmos a nogéo de Ideia,
faz-se necessario um tipo de entrelacamento, ou, no minimo, aproximacao, pelo menos no que
diz respeito a compreensao do itinerario conceitual tracado por Schopenhauer para cunhar sua
concepgdo de Ideia, pois a Vontade em si mesma € una e indivisa, indeterminada, cega e sem
qualquer finalidade, ao se objetivar, fragmentando-se em variados graus, se fara Ideia, logo, a
representacdo estard dada a partir da objetivacdo da VVontade, mais do que isso, o conteddo da
representacdo é a objetivacdo da Vontade, que agora figura no mundo lastrada pelo principio
da causalidade, podendo ser por motivos, estimulos ou excita¢cdes, mas ndo a ldeia, esta é

alheia a toda pluralidade, funciona exatamente como um arquétipo, um prototipo, uma

165 Cf. BRANDAO, 2008. p.27.
166 SCHOPENHAUER. 2005. §25. p.191
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unidade cosmica origindria a partir da qual se faz possivel a pluralidade. De modo que néo se
deve confundir a Ideia com a Vontade, a ldeia é aquilo que Schopenhauer designa como a
objetidade adequada da coisa-em-si, sua objetivacdo primeira. E no texto do primeiro tomo de
O Mundo... a Ideia tem status proximo de esséncia, de figurar como verdade em relacdo ao
principio de razdo, o proprio filésofo ao estabelecer sua proximidade com o pensamento
platbnico assevera que somente a ldeia é o verdadeiro ser, contrapondo aquela realidade
legislada pela causalidade, temporalidade e espacialidade as quais ele classifica como
oniricas.'®” O que se verifica no terceiro livro d"O Mundo... é a primazia da Ideia, afixada no
mais insigne dos extratos na doutrina dos graus de objetivacdo da Vontade, o termo
objetidade parece ter sido cunhado justamente para circunscrever o carater destacado da Ideia,
sua ambiéncia elevada na cadeia das objetivacdes do em-si, e ndo somente elevada, infere-se
do texto schopenhaueriano que a ldeia seria 0 mais alto grau, sendo ela definida como a
objetivacdo primeira da Vontade. Se pensadssemos numa captura escalonada dos graus de
objetivacdo da Vontade, veriamos a Ideia alocada ao topo, mesmo as forcas que agem e se
digladiam no &mbito da causalidade sdo Ideias e as vias epistémicas de acesso a elas formam
um emblematico feixe de trancas tedricas amalgamando os dominios da filosofia estética,

metafisica e teoria do conhecimento na mesma fibra de sustentacéo.

Resistente a designacdo de filésofo idealista, Schopenhauer ndo recebia essa
denominacdo por ndo aceitar que seu pensamento contivesse resquicios de seus
contemporaneos, embora assumidamente kantiano e autoproclamado sucessor do filésofo de
Konigsberg, a aproximacdo com os chamados idealistas alemades despertava a ira de
Schopenhauer, mesmo que houvesse notavel semelhanca com a filosofia de Schelling,®
sobretudo no que tange ao pensamento estético, o autor de O Mundo... ndo poderia admitir
qualquer tipo de influéncia daqueles que via como meros sofistas, escrevinhadores,

charlatBes, dentre outros vitupérios; ainda que seu contexto o coloque entre aqueles que

167 Schopenhauer ja indica certa discrepancia em relacdo a doutrina platonica ortodoxa, uma vez que em Platdo a
Ideia constitui a esséncia eterna, perfeita e imutavel de seu correspondente sensivel, mas Schopenhauer vai dizer
que: “Assim concordaremos com Platdo, quando atribui um ser verdadeiro apenas as Ideias, enquanto as coisas
no espago e tempo, a esse mundo real para o individuo, ao contrario, reconhece apenas uma existéncia aparente e
onirica. Veremos como uma Unica e mesma ldeia se manifesta em grande nimero de fenémenos e oferece a sua
esséncia aos individuos que conhecem, apenas gradualmente, um lado de cada vez.” SCHOPENHAUER, 2005.
§35. p.250.

168 Sobre a recepcdo da filosofia de Schelling em Schopenhauer ver: BARBOZA, Jair. Infinitude Subjetiva e
Estética: Natureza e Arte em Schelling e Schopenhauer. Sdo Paulo. Unesp. 2003.
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atacava com tanta viruléncia, a critica de Schopenhauer quanto a filosofia universitaria'®® ja
seria suficiente para justificar sua ojeriza, mas o filésofo parece insistir num pensamento
imanente, livre de todo rango teoldgico, de qualquer mascara adornada pelo misticismo com a
qual as filosofias da totalidade vigentes flertavam. Porém, quando Schopenhauer confere a
Ideia o status de esséncial’® e a categoriza como objetivagdo originaria, isto €, a mais alta
instdncia na escala dos graus de objetivacdo da Vontade, esta ele também assumindo ao
menos uma interface abertamente idealista, alocando todo o mundo material como resultado
das forcas que lutam entre si, forcas estas que sdo ldeias, assim, mesmo esse mundo
implicado na matéria ao qual percebemos via principio de raz&o é decorréncia de um circuito
metafisico e, poderia se dizer — ontoldgico — que tem a Ideia como dindmica, nacleo e forca
realizadora. A Vontade, pois, ao se fragmentar, é vertida de imediato em objeto, é feita, antes
de qualquer outro processo, ldeia, prototipo atemporal dado de forma puramente objetiva,
somente a partir desta constituicdo ideal é que o mundo como representacdo (submetida ao
principio de razdo) é possivel, temos ai uma dindmica onde a ldeia aparece como que um
substrato da Vontade, assim, sem essa instancia, o sistema cosmoldgico schopenhaueriano
ndo poderia se sustentar. Dai talvez possa se justificar a identificacdo de Schopenhauer como
idealista, a0 menos no que diz respeito a estética, porque além da verve idealizante do livro
I, 0 acesso a ldeia se da também por um processo caro aos idealistas alemdes, a chamada
intuicdo intelectual. Ora, Schelling foi preciso ao designar a intui¢do intelectual como uma
espécie de implicacdo entre sujeito e objeto (unitotalidade sujeito-objeto),!’* a dissolucéo ou
inversdo do interagir com o tempo, de modo que a sugestdo schellinguiana aponta mesmo
para uma ruptura com a inteleccéo espago temporal e o estabelecimento da dindmica intuitiva
como meio de desvanecer o sujeito no objeto, implicar o todo no uno, a eternidade impingida
no homem via processo de intuicdo intelectual.!’®> Nesse aspecto, ndo se difere muito da

intuicdo estética proposta por Schopenhauer, a abstracdo®"®propria da ldeia que constitui o

189 Schopenhauer escreveu especificamente sobre a questdo do ensino de filosofia nas universidades alemds, o
texto foi publicado em 1851 nos Parerga e Paralipomena. No Brasil, foi traduzido por Maria Lucia Cacciola e
Pedro Suzuki e publicado pela Martins Fontes em 2011 com o nome Sobre a Filosofia Universitaria.

170 N&o ha uma identificagdo entre Ideia e esséncia em-si, 0 que Schopenhauer parece apontar é que a ldeia é
esséncia apenas na medida em que a VVontade nela se desdobra.

171 Cf. BARBOZA, 2003. p.231.

172 Na oitava das Cartas sobre o Dogmatismo e o Criticismo, Schelling afirma: “Essa intuigdo intelectual se
introduz, entdo, quando deixamos de ser objetos para nés mesmos, e quando, retirado em si mesmo, o0 eu que
intui é idéntico ao eu intuido. Nesse momento da intuicdo desaparecem para nos tempo e duragdo: ndo somos nos
que estamos no tempo, mas o tempo — ou antes, ndo ele, mas a pura eternidade absoluta — que esta em nés. Nao
somos nos que estamos perdidos na intuicdo do mundo objetivo, mas é este que estd perdido em nossa intuigdo.”
(SCHELLING, 1993. p.22)

173 £ interessante o comentario de Philonenko quando diz: “Si la percepcion y la ciéncia estan dominadas por la
conexion, el arte, y todas las tendéncias que le acompafan, tende a la abstraccion. Abstraccién significa lo
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nlcleo da arte e o respiro possivel ao homem diante do mundo volitivo e conduz o sujeito
cognoscente a dissolucdo de sua individualidade langando-o ao plano do puro sujeito do
conhecimento. Obviamente, que o contetdo da filosofia metafisica de Schopenhauer tenciona
muito mais para a imanéncia, mesmo na ética descritiva, onde as condi¢cfes gerais do existir
sdo explicitadas, o carater empirico figura na esfera da agdo, ainda que seja o espraiar do
carater inteligivel no tempo, mas sdo justamente estes pilares imanentes que valorizam e
alcam tanto o lugar da Ideia na filosofia de Schopenhauer, como Philonenko apontou, numa

dinamica de luz e trevas,'’*

pois a aparéncia de transcendéncia do desdobramento estético
schopenhaueriano talvez ocorra exatamente pelo peso e densidade de suas prerrogativas
opostas, isto é, os contrastes justapostos se iluminam mutuamente: a rigidez da matéria, a
solida alocacao do principio de razdo no pensamento schopenhaueriano contrastando com o

carater melifluo da ldeia.

A nocdo de Ideia aparece ao longo de todo o livro Ill de O mundo... como
perfeitamente aparentada a concepcéo platnica,”ou seja, dotada do verdadeiro ser e liberada
dos dominios do principio de razdo. Ocorre, no entanto, que Schopenhauer opera uma
mudanca no modo concebe a Ideia, 0 que se verifica nos Suplementos ¢ um tipo de
ressignificacdo do status da Ideia em relacdo a Vontade. Se tomarmos a oposicdo historica
entre esséncia e aparéncia, veremos que o filésofo vai de um extremo a outro, mesmo que a
ideia ganhe a significacdo de uma aparéncia completa, ponto de culminancia entre todas as
relagdes, ainda assim, o vocabulo “aparéncia”’® soa com estranheza no texto, mesmo que em
suas primeiras elaboracdes ja estivesse clara a acep¢do da Ideia como derivacdo primeira da
Vontade, isto é, ato; e o carater essencial dela estivesse submetido ao em-si, ainda assim, o
movimento de readequacdo da Ideia é flagrante, sendo esta tencionada ao dominio de uma
objetividade plena, a unificacdo inteligivel do objeto forjada sob o signo de um arquétipo, mas
com um destacamento mais modesto em relacdo ao primeiro tomo, ou, N0 Minimo, menos

entusiastico. Em todo caso, a fenomenalizacdo da Ideia continua sendo a entrada nas formas

siguiente: la idea vista em si-misma, sin preocuparse por los lazos orgénicos que unen lo que la expressa al resto
de la realidade.” (1989. p.167)

174 Cf. Op. Cit. (p.180).

175 No §30, p.235, Schopenhauer diz: “Lembramos ainda que semelhante objetivacdo da Vontade tem muitos e
bem especificos graus, nos quais a esséncia da Vontade aparece gradualmente na representagdo e com crescente
nitidez e completude, ou seja, expbe-se como objeto. Reconhecemos nesses graus as Ideias de Platdo, na medida
em que sdo justamente espécies determinadas, ou formas e propriedades originarias e imutaveis dos corpos
organicos e inorganicos, bem como das forgas naturais que se manifestam segundo leis da natureza, todas essas
Ideias se expdem em inUmeros individuos e fendmenos particulares, com o0s quais se relacionam como 0s
modelos se relacionam com suas copias.”

176 Cf. SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 29. p.437.
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do principio de razdo, na verdade, ndo h& uma alteracdo substancial no arcabouco
schopenhaueriano, mas sim a enfatizacdo mais aguda em relagéo ao lugar ocupado pela Ideia
no escalonamento metafisico proposto por Schopenhauer, uma vez que, mesmo designada
como aparéncia, a Ideia permanece ocupando o status de imagem unificada de determinado
objeto ou forga, a primazia esta mantida, ainda que com maior agudeza na diferenciacdo do
ambito da Ideia e da coisa-em-si, ou seja, a VVontade.

Portanto, como dito, as Ideias ainda ndo manifestam a esséncia em si, mas apenas 0
carater objetivo das coisas, portanto, sempre apenas a aparéncia: e mesmo este carater
no6s nao o compreenderiamos se a esséncia intima das coisas ndo nos fosse conhecida

de outro modo, ao menos de maneira distinta e em sentimento.'””

O fragmento é vital para compreendermos o movimento que é operado na concepg¢do de
Ideia em relacdo ao primeiro tomo. E certo que a dependéncia da Ideia para com a Vontade ja
era asseverada desde o texto de vinte e trés, mas mesmo a inflexdo da Ideia como esséncia ja
se encontra numa quase supressdo. Schopenhauer vai dizer que a esséncia “em-si” ndo pode
ser expressada pela Ideia, mas sua pura objetividade e o status de ato originario da Vontade
sdo mantidos. O que realmente salta aos olhos ¢ a expressdo “sempre apenas aparéncia” que
denota nitidamente um decaimento da instancia ideal, mas ndo de forma gratuita, porque o
que aparentemente intenta o filosofo ndo € desvalorizar a Ideia e sim estabelecer o carater
absoluto e totalizante da Vontade. Note-se que neste mesmo fragmento Schopenhauer aponta
que o conhecimento desta esséncia intima esta circunscrito a outra esfera de vigéncia, isto é,
sO pode ser conhecida numa dindmica ligeiramente distinta que tem a VVontade como ndcleo.
Ora, aquele que intui é também parte da natureza, logo, também é determinacdo da Vontade e
tem em sua prépria autoconsciéncia a senda para Ela a medida que esta se mostra de modo
mais imediato j& que o sujeito cognoscente também € natureza e igualmente figura em meio a
pluralidade decaida da unidade essencial da Vontade cdsmica, assim, 0 acesso a esta esséncia
ndo se d& puramente pela intuicdo estética, imersdo na realidade ideacional suspensa, ao
contrario, Schopenhauer parece sugerir aqui que as ldeais exercem um papel mediador,
auxiliar, na busca pela natureza mais intima do real, a aparéncia subjazendo a esséncia e
sendo portico de acesso a ela.!’®E interessante pensar esta posicdo de Schopenhauer em
contraste com as consideragfes que tece no § 41 do primeiro tomo*” quando discorre sobre a

natureza do sublime, o filésofo vai dizer que o ser humano é mais belo que qualquer outra

77 |bidem.
178 |bidem.
179 Ver (p.282.)
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coisa e a finalidade ultima da arte seria comunicar sua esséncia, uma vez que o fim da arte é
capturar a ldeia, sendo esta seu escopo, ha uma correspondéncia entre esséncia e Ideia no que
diz respeito ao homem, também ao se referir a pintura e a escultura o filésofo deixa margem
de interpretacdo quanto a sinonimia esséncia-ldeia, o que, talvez, mantenha a esfera da Ideia
demasiado proxima da Vontade, mesmo que as adverténcias quanto a separacdo entre uma e
outra sejam recorrentes. Assim, Schopenhauer parece readequar sua concepcao de Ideia no
segundo tomo, mas ainda a mantém como égide da escala de objetivacdo da Vontade e, é

claro, como objeto da arte.

Ainda na intencdo de isolar a nocdo de Ideia e coloca-la em sua obra para além de
qualquer confusdo, cabe relembrar dois momentos em que Schopenhauer diferencia a Ideia de
instancias alocadas em proximidade a ela, mas ndo com identificacdo. E certo que se pode
extrair algumas semelhancas entre a Ideia e o conceito, como o filésofo afirma no 8§49 do
primeiro tomo “ambos representam, como unidade, uma pluralidade de coisas efetivas...”*&
ou seja, ambos unificam na consciéncia o que na causalidade é multiplo, renem sob suas
unidades de forma univoca uma série de atributos esparsos que se aglutinam para formar uma
definicdo fechada, no entanto, como é reiteradamente estabelecido por Schopenhauer desde os
tempos da Quadruplice Raiz, € que o conceito é nada mais que uma representacao abstrata, ou
representacdo da representacdo, ou seja, € gerado no nucleo do maquinario intelectual
encravado no principio de razdo. E somente isso ja seria suficientemente claro para
estabelecer a diferenca entre conceito e Ideia, pois tratam-se de noc¢des alocadas em extremos
diametralmente opostos na cartografia conceitual schopenhaueriana. O conceito esta posto sob
a égide da segunda raiz e a dindmica de acesso a ele é espontanea e realizavel a qualquer um
que possua razdo, logo todos os homens, por mais endurecidos que sejam, trabalham com
conceitos, ainda que ndo o saibam, mas organizam seus pensamentos, memdrias e planos via
conceitos abstratos e 0 acesso a eles se da por um processo racional e ndo intuitivo, tal como
ocorre no caso da ldeia. Em todo caso, a nogdo de unidade é comum a ambos, no entanto, ha
uma diferenca essencial que reside no momento em que a unificacdo é vigente, a Ideia é a
unidade anterior ao seguimento das objetivacdes, a pluralizacdo de seus arquétipos, o conceito
s6 forma sua unidade a posteriori ao decaimento na efetividade, conforme a formula de

Schopenhauer: o conceito é unitas post rem enquanto que a ldeia é unitas ante rem.*®Dentro

180 (p.310.)

181 Nos Suplementos essa diferenciacdo aparece sob a férmula escolastica universalia ante rem (ldeia) e
universalia post rem (Conceito). E interessante notarmos também que o filésofo retoma muito brevemente a
analise dessas duas instancias e o tom cientificizante do tomo |l novamente se faz notorio: “A unidade originaria
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do esquadro que estamos abordando neste exame, tomando novamente a narrativa de Cortazar
como expressdo literaria da elaboragdo schopenhaueriana, poderiamos dizer, pacificamente,
gue o conceito estaria para Bruno assim como a lIdeia estaria para Johnny. Ora, 0 exame
conceitual da realidade € tipico do espirito prudente e analitico, e ndo se nega a necessidade
desse procedimento, o conceito é de extrema importancia para 0 manejo destro da vida
pratica, das intrincadas cadeias de rela¢des que configuram o tecido do real no qual estamos
projetados, mas para a arte ndo tem qualquer significacdo, nas palavras de Schopenhauer, é
infrutifero, pois a arte é essencialmente fruto do intuicionismo, do acesso a Ideia (menos a
masica), e no caso de uma andlise mais psicologizante, apenas trocariamos 0s nomes ao opor
o0 individuo de génio ao individuo de razdo, o primeiro orientado idealmente, o segundo
conceitualmente, mais uma vez o contraste estrutural implicado no amago da teoria da

representacio. 82

A ldeia platénica que Schopenhauer ndo abre méo de afixar no nucleo de sua teoria
estética tem como prerrogativa a dissolucdo das formas subordinadas ao principio de razéo,
assim, primeiramente o tempo ndo alcancaria seus dominios, a ldeia cristalizada na eternidade
ndo esta submetida ao império da sucessdo, portanto ndo comega nem termina, ndo envelhece,
ndo se altera na forma substancial que Ihe confere o status de Ideia, bem como o espa¢o nao
Ihe diz respeito, pois como é isenta de toda causalidade, a Ideia ndo se situa enquanto lIdeia.
Mas ha, segundo Schopenhauer, um correlato empirico da Ideia, aquilo que chamou de
species ou espécie, ora, novamente temos uma instancia unificadora dada em paralelo ao
ambito ideal, ocorre que neste caso o filésofo afirma que a espécie é a Ideia, contudo quando
tomada no tempo, ou seja, ja se pode falar em duracdo quando se trata da espécie, ainda que
seja infinita, pois mesmo uma espécie ha muito extinta ainda existe enquanto a designacao de
espécie. O individuo encontra na espécie sua esséncia, esta circunscrito, condicionado por ela

enquanto pertencente a um grupo que tém em comum os atributos que os fazem seres vivos:

O individuo enraiza-se na espécie, e 0 tempo na eternidade; assim como cada

individuo s6 existe como tal na medida em que tem em si a esséncia de sua espécie,

e essencial de uma ldeia €, através da intui¢do sensivel e cerebralmente condicionada do individuo que conhece,
esfacelada na pluralidade das coisas isoladas...” (2015, Cap. 29. p.438)

182 Sobre a diferenca entre Ideia e conceito, Schopenhauer conclui: “Por fim, pode-se exprimir a diferenca entre
Ideia e conceito de maneira figurativa e dizer: O conceito se assemelha a um receptaculo morto o qual tudo o que
se poe fica efetivamente lado a lado, de onde porém, nada pode ser retirado (por juizo analitico) se ndo o que se
pos (por reflexdo sintética); a Ideia, ao contrario, desenvolve em quem a apreendeu em representacdes que sdo
novas em referéncia ao conceito que lhe é homénimo: ela se assemelha a um organismo vivo desenvolvido a si
mesmo, dotado de forca de procriagdo, e que produz o que nele ndo estava contido.” (2005, 849 p.312).
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assim também ele s6 tem duracdo temporal na medida em que existe simultaneamente

na eternidade.'®

O movimento que acompanhamos nos Suplementos € que Schopenhauer acresce mais
um patamar em sua cosmologia. Parte-se da Vontade cosmica, esta se objetiva em variados
graus e a Ideia aparece como sua objetivacdo originaria, por sua vez, a ldeia encontra seu
correlato empirico na espécie que determina o individuo que nela encontra sua esséncia. A
espécie espraia a ldeia no tempo, ao contrario do conceito, ndo hd aqui uma oposi¢do
flagrante das esferas, pois o filésofo parece indicar que a espécie configura um tipo de
desdobramento da Ideia, a instancia ideacional em sua interface temporal. Assim como o
conceito, a espécie opera um movimento de unificacdo, radica sob 0 mesmo signo com status
de universalidade a existéncia fenomenal, ora, 0 homem é produto da Vontade, participa de
uma cadeia intrincada de objetivacGes, series de graus objetivados no mundo efetivo, é um
particular, sim, mas s6 pode o ser a medida que participa de sua espécie, a esséncia implicada
em si decorre da espécie que, por sua vez, € a propria ldeia de humanidade projetada na
empiria. Schopenhauer ressalta ainda que a espécie se diferencia do género (genus), uma vez
que a espécie € um produto da natureza e o genus é artificio do engenho intelectual humano,

logo, é um conceito e assim sendo é dado a posteriori.'84

Em todo caso, a no¢do que Schopenhauer emprega a Ideia ocupa um lugar central em
seu pensamento, pois opera em todas as frentes de seu sistema, desde a cosmologia metafisica
dada na doutrina dos graus de objetivacdo da VVontade, sendo na estética a pedra de toque - ja
que € a ldeia o escopo Ultimo do artista e a captura limpida oferecida ao espectador encerra a
dindmica da contemplacdo artistica. Vimos que o génio é operador desse processo, é ele quem
intui a ideia e a traduz na linguagem da arte, no entanto, para nos, cria-se um problema com
vastos desdobramentos, pois nosso personagem que encarna 0 génio schopenhaueriano é
musico, nesse sentido, ainda que tenha a Ideia entremeada em sua compleicdo ficticia
enguanto personagem na psicologia de sua composicdo, ou seja, a Ideia subjaz implicada no
ethos do personagem, uma vez que € génio, pois mesmo que sua arte ndao tenha a Ideia como
prerrogativa, sua personalidade esté atrelada a ela, a engrenagem de sua percepcao trabalha no
sentido de uma continua superacdo do mundo efetivo (preponderancia do intelecto sobre o
servico da Vontade), pois 0 génio ndo é génio apenas quando cria, mas também quando

recebe as afec¢fes do mundo, quando frui o real fenomenalizado e a partir dele extrai a Ideia

183 SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 29. p.438.
184 |bid. p.438.
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ali oculta, entretanto, nossa preocupacgéo orbita em torno da natureza genial de Johnny em seu
aspecto mais objetivo, o personagem de Cortdzar é mdsico, tal como veremos adiante a
musica ndo pressupde a ldeia, trata-se de um tipo muito exclusivo de arte, com caracteristicas
distintas, entdo, ndo estaria comprometida a instancia do puro sujeito do conhecimento?
Acreditamos que para avancar sob esta questéo, faz-se necessario que compreendamos melhor
como Schopenhauer afixa esta nocdo em sua filosofia, afinal, o que é o sujeito feito puro? E

qual a sua relacdo com a ldeia?

N&o ha grandes dificuldades em delimitar a esfera de atuagdo do puro sujeito do
conhecimento, mesmo porque, na definicdo enfatica que Schopenhauer nos oferece no § 34 do
Mundo... e também no Cap. 30 dos Suplementos aponta-se para a destituicio momentanea do
império da Vontade, pois o sujeito que contempla a ldeia, que se perde nesta contemplacdo e
rompe com as amarras do principio de razdo ndo é apenas caracterizado como puro sujeito do
conhecimento, mas é também destituido de Vontade, ou seja, trata-se de uma significativa
mudanca no modo de perceber, pois quando € a Ideia o objeto da intelecgdo ja se trafega pelo
terreno das esséncias, de modo que as determinagdes do principio de razdo nao tém mais
nenhuma vigéncia, uma vez que as coisas isoladas ndo séo o objeto da apreensdo estética, as
Ideias encontram seu correlato no puro sujeito do conhecimento. Trata-se de uma espécie de
desvelamento, pois 0 mundo como Representacdo é submetido, finalmente, a vista humana
sob a forma da adequada objetidade da VVontade, a saber, a Ideia. O que ocorre neste processo
é um tipo de desvanecimento da individualidade, ja que o principium individuationis, assim
como o principio de raz3o suficiente, também perdem sua vigéncia.'® O que Schopenhauer
parece sugerir € um tipo de fusdo do sujeito no objeto como condicdo necessaria para a
tomada da ldeia, a perda do si mesmo. E o que realmente podemos classificar como imers&o
no objeto artistico, o contemplador direciona sua capacidade de abstracdo de forma absoluta
ao objeto, a consciéncia se deposita sobre o artefato com tamanha poténcia que os liames que
sustentam a autoconsciéncia sdo rompidos, “pois s6 apreendemos o mundo de maneira
puramente objetiva quando ndo mais sabemos que pertencemos a ele”,'® ou seja, em
conformidade com o itinerario estabelecido para a sua metafisica do belo, o puro sujeito do
conhecimento conta com um tipo de suspensdo, mas, observe-se, o filosofo ndo aponta a

retirada do sujeito do mundo propriamente dito, mas o apagamento da percepcdo de

185 Sobre isso, Cacciola comenta: “A esse sujeito (puro) é atribuida a qualidade de génio, pelo tipo especial de
conhecimento que propicia, através da ideia estética que realiza a fusdo sujeito e objeto, sé possivel por meio da
auséncia da mediacao pelo principio de razdo.” (2016. p.33.)

188 SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 30. p.440.
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pertencimento a ele, tal qual uma mudanga de chave epistemoldgica, a alteracdo de um polo
a0 outro da representacéo, isto é, do principio de razéo para a Ideia.®’

N&o deixa de ser dramética e radical a postura de Schopenhauer ao apontar a dissolugdo
do sujeito individuado na intuicdo estética e 0 consequente desdobramento no puro sujeito do
conhecer. O vinculo férreo sujeito e objeto é cindido, a l6gica da inteleccédo afixada nas raizes
do principio de razdo é suspensa, ja que a cessacdo do fluxo volitivo é temporalmente
limitado quando sob a vigéncia da arte. As implicacBes gnosioldgicas desta ruptura correm
para 0 comprometimento da nocdo de sujeito, logo o objeto também teria suas bases
colocadas sob suspeita, mas ndo se trata de um tipo de esvaziamento substancial e sim de uma
questdo de direcionamento perceptivo, uma relagdo proporcional em que o individuo quanto
mais afinca a consciéncia no objeto menos se faz consciente de si mesmo, assim como no
caso inverso, quanto mais o sujeito se instala na consciéncia, mais fragil se torna a dindmica
intuitiva de inteleccdo da realidade efetiva. O puro sujeito do conhecer se assemelha a um
estado especifico de recepcdo do mundo que se desencadeia quando na apreensdo do artefato
artistico ou de uma grandeza natural, tornar objetiva a intuicdo é finalidade da vigéncia do
puro sujeito do conhecimento. Aparentemente o filésofo ndo faz diferenciacfes psicoldgicas
nem sociais acerca de quem teria mais ou menos capacidade para operar esse processo, suas
sugestdes nos Suplementos sdo de natureza fisiologica, uma “indole fisiologica favoravel a
sua atividade”,'®® pois segundo Schopenhauer tratar-se-ia da disposicao cerebral do individuo.
O génio, pois, tem imensa capacidade de intuir os objetos objetivamente e alcancar com mais
facilidade o estado de puro sujeito do conhecimento, partindo de objetos cotidianos, de
pequenos fragmentos de rotina, tal como Johnny Carter o faz em relagdo aos objetos: o metro,
a faca, 0 pao; mas é preciso reiterar que nao é necessario ser génio para alcancar o estado de
puro sujeito do conhecimento, este goza apenas de maior facilidade para colocar em
movimento esta engrenagem, ao que parece ha uma separacdo muito sutil entre a genialidade
e 0 aspecto geral do puro sujeito, ambos prescindem do principio de razdo, mas s6 0 génio

cria. Na narrativa em questdo, ndo seria incorreto inferir que Bruno detém plenas faculdades

187 A dinamica da contemplagdo estética é descrita por Schopenhauer com grande verve poética. Ndo a toa ha
guem veja nessa proposi¢do do puro sujeito do conhecimento algo de mistico. Em uma das mais célebres
passagens do Mundo... o filosofo escreve: “Semelhante estado é exatamente aquele descrito anteriormente //
como exigido para o conhecimento da Ideia, como pura contemplagdo, absorver-se na intuicdo, perder-se no
objeto, esquecimento de toda individualidade, supressdo no modo de conhecimento que segue o principio de
razdo e apreende apenas relagdes, pelo que simultanea e inseparavelmente a coisa isolada intuida se eleva de sua
espécie, e o individuo que conhece a puro sujeito do conhecer isento de Vontade, ambos, enquanto tais, ndo mais
se encontrando na torrente do tempo e de todas as outras relagdes. E indiferente se vé o por do sol de uma priséo
ou de um palacio.” (837. p.267).

188 Cf. SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 30. p.440.
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de abstrair por completo o0 mundo como Vontade e se ver imerso na contemplagdo de um
artefato, como homem ligado as artes — mesmo que ndo artista — o puro sujeito do conhecer
pode ter sido alcancado, por exemplo, quando na escuta de Amorous, ou seja, Bruno é capaz
de extrair de uma peca de arte o violento efeito que ela produz, pode se deixar perder no
objeto e destituir-se momentaneamente das formas do principio de razdo, mas ndo poderia ter
escrito ou executado a masica, porque por mais que seja capaz de fruir a arte, ndo é génio,
entdo ndo pode produzi-la.*®® Como dissemos a questio aqui parece ser de ordem muito mais
epistemoldgica que ontoldgica, a dissolucdo do sujeito no objeto é a consequéncia da acdo de
intuir objetivamente, a atividade da consciéncia que abarca irremediavelmente o objeto, nas

palavras do filésofo:

Logo, o puro sujeito do conhecimento destituido de vontade é alcangado na medida
em gue a consciéncia das outras coisas potencia-se tdo elevadamente que desaparece a
consciéncia do proprio si mesmo. Pois s6 apreendemos o mundo de maneira
puramente objetiva quando ndo mais sabemos que pertencemos a ele; e todas as coisas
apresentam-se tanto mais belas quanto mais estamos conscientes meramente delas e

tanto menos de nds mesmos.%°

O constante reiterar da imagem “perder-se na contemplacdo” subscreve a aura
romantizada que Schopenhauer impde a sua teoria estética. Ha de se reconhecer o engenho
tedrico empregado na composicdo do puro sujeito do conhecimento como agente subjetivo da
dindmica estético-intuitiva cunhada pelo filésofo, no entanto, a imagem da suspensdo da
viruléncia desejante da VVontade e o adentrar solene numa realidade suprarrelacional é uma

formulagdo que se poderia categorizar no minimo como excéntrica.’® A coesdo interna da

189 No take cinco o narrador diz: “Eu que passei a minha vida admirando os génios, os Picasso, os Einstein, toda
a lista sagrada que qualquer um pode fabricar em um minuto (e Gandhi e Chaplin e Stravinsky), estou disposto
como qualquer um a admitir que esses fenémenos andam pelas nuvens e que com eles ndo ha por que estranhar
coisa alguma. Séo diferentes e ponto final.” (p.54) Fica claro que o personagem de Cortézar reconhece sua
condicdo ante a genialidade, embora néo a possua, é capaz de receber e compreender a magnitude de suas obras,
em termos schopenhauerianos, Bruno pode alcangar o estado de puro sujeito do conhecimento, ainda que ndo
possua as caracteristicas geniais que Ihe permitiriam ndo apenas contemplar, mas também criar.

190 |bidem.

191 Embora jamais tenha admitido, é possivel que Schopenhauer tenha recebido alguma influéncia da filosofia da
arte de Schelling. A semelhanca entre as teorias é flagrante no que diz respeito ao status da Ideia na relagdo com
a verdade e a beleza, sobretudo no didlogo Bruno: “Uma obra de arte é bela apenas por meio de sua verdade,
pois ndo acredito que por verdade entendas algo ruim ou inferior as imagens intelectuais arquetipicas das coisas”
(SCHELLING, 1974. p.223.) Tal como Barboza escreve em seu Infinitude Subjetiva e Estética, ha uma clara
absorcdo e ressignificacdo de alguns conceitos schellinguianos, a oposicdo mesma entre 0 puro sujeito do
conhecimento e o principio de razdo parece ter raizes no autor das Cartas sobre o Dogmatismo. Citando E. V.
Hartmann, Barboza diz: “Hartmann, que suspeitava do influxo de pensamentos de Schelling sobre
Schopenhauer, desconfia que, em meio as afinidades entre os dois filésofos, ¢ ‘dificil acreditar’ que
Schopenhauer ‘ndo tenha conhecido o didlogo Bruno, tdo lido e citado’ na época. (2003, p.235-236). Também a
nocdo de desvanecimento da oposicdo sujeito-objeto remete a Schelling, ao que este classificava como
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filosofia de Schopenhauer reside sempre na concep¢do dual do mundo, a Vontade e a
Representacdo, ora, o puro sujeito do conhecer implica na nulificagdo momentanea da
Vontade, e a chave para a compreensdo desta instancia reside ai, porém, a beleza de um
objeto, seja artistico ou natural, s6 pode ser verdadeiramente intuida tendo como condicéo o
esvaecimento continuo da percepcdo de si mesmo, tanto mais intensa sera a experiéncia
estética quanto maior for a supressdo da percepcdo voltada a autoconsciéncia, 0 puro sujeito
do conhecer, para entrar em cena, depende desse processo. Trata-se mesmo de uma
substituicdo onde o principio de razdo da lugar ao puro sujeito do conhecimento que se liberta
da Vontade. E é quase paradoxal essa relacdo, pois a Vontade, ao desejar perpetuamente,
busca a satisfacdo, um estado de completude que dificilmente serd alcancado, a satisfacdo
perene das demandas volitivas configuraria um estado de bem-estar prolongado, semelhante,
talvez, & ataraxia epicurista;%? o paradoxo consiste no fato de que esta satisfacio sé pode ser
desfrutada quando na n&o-vigéncia da Vontade que a almeja, a cessacdo do querer que
condiciona 0 puro sujeito do conhecer garante ao estado de contemplacdo a paz e a
tranquilidade tdo rarefeitos na realidade comum. Assim, o que garante a purificacdo da
consciéncia € o abandono do estado individual, é necessario deixar de ser individuo, desatar
as amarras do principio de razdo, esse movimento pode ser perpetrado voluntariamente ou
ndo, conforme veremos na consideracdo sobre o sublime, mas a questdo aqui é pensar no
livramento das relacGes, pois o sujeito puro pode estar imerso na intuicdo objetiva de uma
mausica, atravessado pelo efeito do som que comunica diretamente a linguagem da Vontade,
mas, se por algum motivo, sua consciéncia é remetida as circunstancias em que a masica foi
forjada, as relagdes especificamente histérico-contextuais da composicao, o puro sujeito do
conhecimento ja ndo estard mais em vigéncia, e sim o sujeito individuado, lastrado pelo
principio de razdo, separado do objeto enquanto sujeito, ou seja, qualquer indicio de
particularizacdo de circunstancia fenomenalizada no tempo implicaria na ruptura do estado
elevado do puro sujeito, a arte atua sempre na universalidade e na objetividade absoluta. A
pureza do sujeito que se destitui da Vontade quando na intuicdo estética pode ser instavel,

unitotalidade sujeito-objeto, ou seja, uma significativa alteracdo da dindmica perceptiva quando na intuicdo
intelectual dada na apreensdo estética.

192 Epicuro é citado por Schopenhauer quando expunha sua teoria do puro sujeito do conhecer nas prelecoes
sobre a Metafisica do Belo ministradas em Berlim em 1820, segue o trecho: “Esse tipo de conhecer, essa
purificacdo da consciéncia de todas as relagBes com a vontade, entra em cena necessariamente assim que
consideramos algo de maneira estética; por conseguinte, a tranquilidade sempre procurada pelo caminho do
querer, mas sempre furtiva, aparece por si mesma de repente e nos plenifica por completo. E o estado sem dor
que Epicuro louva como bem supremo e como o estado dos deuses: estamos neste instante libertos dos terriveis
impetos volitivos, festejamos o Saba dos trabalhos forcados do querer, a roda de Ixion cessa de girar. (2001,
p.92)
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dependendo de como se harmonizam intelecto e VVontade, o importante, por enquanto, é que
tenhamos em mente a relagdo entre puro sujeito do conhecer e Ideia, sendo o primeiro a face
subjetiva da dindmica da metafisica do belo e o segundo a face objetiva, ambos conceitos

centrais na concepcgao estético-epistemoldgica schopenhaueriana.

Como face subjetiva da intuicdo estética, o puro sujeito do conhecimento -
paradoxalmente — s6 pode se fazer & medida que nulifica totalmente o si-mesmo e incorre na
apreensdo objetiva do mundo. O tencionamento cada vez mais proximo do objeto conduz a
dissolucdo perceptiva do objeto mais imediato, a saber: 0 corpo. Se incorréssemos numa
linguagem beirando o mistico, poderiamos até afirmar que o puro sujeito do conhecimento
seria um tipo de abandono temporario dos ditames organicos, um pairar por sobre a carne,
algo proximo de uma experiéncia de transe extracorporeo, mas ndo é o caso. Schopenhauer
ndo incorre no misticismo ou numa transcendéncia deliberada, porque ndo se trata de um
abandono do corpo, da matéria, do mundo efetivo e sim de uma elevacao, outro estado de
recepcdo. Sendo o corpo também vontade, a elevacdo por sobre ele implicara também o
silenciamento da vontade e deste modo o puro sujeito do conhecimento se forja de imediato.
No entanto, embora Schopenhauer aloque a discussdo no ambito estético (e de fato se trata de
um tipo de teoria da sensagdo), ndo sdo apenas objetos artisticos que podem suscitar o puro
sujeito, a intuicdo tomada em outras instancias também terd o poder de apaziguar a VVontade,
mesmo que em estrita relagio com ela. E neste esteio que a concepgao do sublime é colocada
em evidéncia, tal como seus contemporaneos, Schopenhauer ndo se furta de elaborar uma
formula acerca deste conceito, vejamos, brevemente, como o filésofo a impinge em seu

sistema.

A impressdao do sublime configura um estrato peculiar na filosofia schopenhaueriana
pelo fato de dilatar o ambito do puro sujeito do conhecimento, pois enquanto no processo
artistico a relagdo sujeito e objeto se da de forma delimitada, circunscrita a interacdo entre
esses dois componentes bésicos da representacdo, no sublime, altera-se o cenario e mesmo a
natureza do processo. Schopenhauer faz questédo de explicar a diferenga entre o sublime e o
sentimento do belo, ao que entendemos ser a experiéncia estética por exceléncia, a intuicao
objetiva do artefato que vem significar a Ideia, no sublime, porém, embora seja preservada a
ruptura com o principio de razao suficiente e o puro sujeito do conhecer seja alcancado, ndo
se trata da relacdo do individuo com uma peca de arte e sim com a propria natureza, com as
forcas manifestas no real por meio de espetaculos colossais de grandeza e violéncia. E

interessante pensar que a VVontade, que no @mbito do puro sujeito do conhecer alcancado via
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intuicdo estética é silenciada, aqui, no sublime, parece observar de longe seu efeito, pois o
individuo alcanca a impressdo do sublime quando diante de algo que pode facilmente
aniquila-lo, que oferece risco a sua composi¢do organica, sua vida, sua integridade fisica ou
ainda o cologue numa posicdo de ostensiva insignificancia. Caso a angustia e 0 medo nao
tomem o espectador, esse se fard sujeito puro ante a grandeza de algo que pode esmaga-lo,
nesse sentido, é possivel inferir que o sublime foi talvez o Gltimo sentimento de Empédocles

193 pois é desse tipo de grandeza a que se refere Schopenhauer,

antes de se atirar no vulcéo,
tempestades, furacGes, o mar em faria; ocorre que, esses fendbmenos sdo também a vontade
manifesta nas forgas, a Vontade que se objetiva na grandeza do mundo, na
incomensurabilidade, na vastiddo dos dominios do espaco e do tempo. E neste caso, a
Vontade pode até silenciar, mas permanece como que a espreita e seu siléncio durara apenas
0 tempo em que o espectador conseguir manter este estado de embevecimento. Mas a chave
aqui é novamente o processo de elevar-se por sobre o corpo,’** pois 0 homem frente os
extensos incomensuraveis do tempo e do espaco, frente as grandezas naturais, coisas
infinitamente maiores e mais densas, acaba por ser acometido de um tipo de comocéo oriunda
da transitoriedade de sua existéncia no tempo e da vulnerabilidade de corpo situado no
espaco, trata-se da consciéncia inicial da condicdo diminuta do homem individualizado e da
culminancia na percepcao oposta, onde 0 homem € parte do todo, em que se faz parte de uma
engrenagem muito maior e muito mais complexa, eis o sublime alcangado por uma
prospecc¢do sofisticada em que a pequenez do individuo conduz a sua percepcdo a grandeza do
mundo ao qual integra e é parte, purificando assim o ranco da percepc¢do dada no principio de

razao e serva da VVontade, o puro sujeito do conhecimento esta novamente posto.

No belo o puro conhecimento ganhou a preponderancia sem luta, pois a beleza do
objeto, isto é, a sua indole facilitadora do conhecimento da ldeia, removeu da
consciéncia, sem resisténcia e portanto imperceptivelmente, a vontade e o
conhecimento das relagdes que a servem de maneira escrava; 0 que ai resta é o puro
sujeito do conhecimento, sem nenhuma lembranca da vontade. No sublime, ao
contrario, aquele estado de puro conhecimento é obtido por um desprender-se

consciente e violento das relagcbes do objeto com a vontade conhecidas como

193 Obviamente nos referimos aqui a anedota, uma vez que ndo ha qualquer comprovacdo acerca da veracidade
da histéria que Empédocles teria se atirado no Etna.

194 E interessante notar que os termos elevacdo e sublime sdo muito proximos no idioma alemao, pois o verbo
erheben (elevar-se) se confunde com o substantivo erhabenen (sublime) o que reforca a intimidade entre as duas
nocoes.
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desfavoraveis, mediante um livre elevar-se acompanhado de consciéncia para além da

vontade e do conhecimento que a esta se vincula.l®®

Como se Vé, tanto o sentimento do belo como o sublime compartilham das mesmas
premissas e até mesmo da mesma definicdo de um modo bastante genérico. Pois ambas
elevam o sujeito e suspendem o principio de razdo, o que difere € 0 modo como esse processo
se da. Na estética de Schopenhauer a beleza se define pela capacidade de facilitar o
conhecimento da ldeia, pois tanto mais bonito sera o objeto quanto mais este estimular a
intuicdo da Ideia que o condiciona, logo, a Ideia € alcancada por um processo pacifico, quase
idilico, onde a Vontade é silenciada de forma total, restando apenas o mundo como
representacdo sob o polo ideacional desnudado ante o puro sujeito do conhecer. No sublime,
esse processo ndo é tdo primaveril, 0 que ocorre é, por primeiro, um choque entre a pequenez
do si-mesmo e a monumentalidade da natureza e, como afirma o filésofo, o elevar-se ocorre
de modo consciente, numa situagdo que pode inspirar cautela, ndo necessariamente de perigo,
mas onde se tem a certeza de que o avanco do fendmeno contemplado poderia eliminar o
contemplador ou que a voracidade do tempo, em breve, reduzird o sujeito a mera lembranca
na memoria dos familiares e - mais uma porcao de tempo depois, nem mesmo isso, ou seja, 0
fluxo inextricavel do tempo fard com que aquela existéncia individual desapareca, como se
nunca tivesse existido, novamente a grandeza da Vontade versus a insignificancia do
individuo, que também é vontade, mas uma peca muito pequena em sua engrenagem.
Contudo, apenas para fins de elucidacdo, sabe colocar aqui uma sutil diferenciacdo que
Schopenhauer herda de Kant, pelo menos segundo a nomenclatura, que é a divisdo entre

sublime dindmico e sublime matematico.

Aqui também ndo h& nenhuma complicacdo. Schopenhauer denomina o sublime
dindmico o caso da contemplacéo das forcas da natureza. Quando colocado diante de algo que
pode que oferece perigo para a vida do individuo, tempestades, cataratas, altos penhascos,
arranjos colossais da natureza que em comparacdo com a fragil constituicdo fisica do
individuo humano séo infinitamente maiores, 0 homem pode ser levado ao estado de puro
sujeito do conhecimento caso ndo incorra em panico e desespero, ainda que em face de
perigo, ao visualizar, por exemplo, o agigantar-se das ondas hum maremoto, a consciéncia do
qudo pequeno se é diante daquela manifestacdo pode orientar o estabelecimento do puro
sujeito do conhecer, mas ndo se trata de perder-se na contemplacdo, o elevar-se é afixado com

consciéncia € 0 homem serd capaz de prover o resguardo de sua existéncia se isso for

195 SCHOPENHAUER, 2005. §39. p.274.
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possivel, a Vontade ndo é silenciada como na contemplacdo do Belo, ao contréario ela
participa do processo, pois as irrup¢des majestosas das forgas da natureza séo o seu espetaculo
e mesmo o sentimento de sobrevivéncia que pode ser ativado no individuo nestas situacoes é
um estatuto de autopreservacdo implicado em toda espécie e em todo individuo pela VVontade.
Mas, uma vez que estamos falando do puro sujeito do conhecimento destituido de Vontade,
ndo ha queréncia, desejo, dor ou desespero nesse processo, a tomada do individuo pelo puro
sujeito é violenta e acompanhada de consciéncia, mas sua permanéncia é pacifica, € como se a
Vontade ndo se diluisse por completo, mas também ndo atuasse em sua plena atividade.
“Aqui, por se tratar da visdo de um poder superior, além de qualquer comparagdo com o

individuo, ameagando-o com o aniquilamento, tem-se o sublime dindmico.”*%

Na exposicdo acerca do sublime matematico, Schopenhauer retoma a fibra poetizante
de sua reflexdo e nos apresenta uma teoria de tinta bastante roméntica. A chave neste tipo de
impressdo do sublime é a inexorabilidade do tempo-espaco em detrimento da existéncia do
individuo, pois ao considerarmos a quantidade de pessoas que viveram e morreram; 0S
séculos, os dias, as existéncias andbnimas que se sucederam por geracfes ao longo de milénios
e desapareceram sem que a historia os registrasse, a incomensuravel quantidade de sonhos,
ideais, projetos, amores, subjetividades projetadas no tempo e que hoje ndo fazem mais
sentido para ninguém, nos percebemos na insignificancia angustiante de nossa individualidade
frente a voracidade do tempo, seu fluxo que inevitavelmente engolird a cada um e na maioria
dos casos ndo deixard qualquer resquicio. Desta reflexdo emergira o puro sujeito do
conhecimento, pois novamente sentiremos esvair-se o principio de razdo, o corpo tomado em
sua transitoriedade, a certeza da ndo permanéncia do eu-consciente. E curioso porque
justamente a assimilacdo desta condi¢cdo do sujeito transitdrio, ou simplesmente sujeito, que
desencadeia 0 processo que levard ao puro sujeito, aqui é o tempo tomado no prisma da
infinitude que conduz o processo que gerara a impressdo do sublime matematico.*®” Mas o
espaco também pode figurar nessa dinamica, ora, quando contemplamos uma vasta extensao
de nada, um espaco vazio, extenso até onde a vista alcanga, podendo ser o mar, 0 céu, um
deserto, em suma, um cenario que cuja vastidao destaque a pequenez do homem e o coloque
em uma situacdo de vulnerabilidade, o ermo ja contem em si um traco do sublime, assim

como a noite é em si mesma sublime. Ha também o caso das grandezas que se presentificam

1% SCHOPEHAUER, 2001. p.110.

197 Nas prelecoes a Metafisica do Belo Schopenhauer diz: “Montanhas muito altas sdo vistas com grande prazer,
e concordamos em dizé-las sublimes: a simples grandeza das massas torna nosso ser infinitamente pequeno; no
entanto, eles sdo o0 objeto de nossa intuicdo pura, somos o0 sujeito do conhecer, o sustentdculo do mundo inteiro
dos objetos. E o sublime matematico.” (p.113)
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No espaco e no tempo, as ruinas de cidades antigas, monumentos, grandes obras arquitetonicas
do passado também geram a sensacdo de transitoriedade, o engenho operado pelos homens
permanecendo e resistindo ao tempo, enquanto eles, os homens, ndo se resta nenhum
resquicio de quem foram, o que pensavam, o que fizeram no curto tempo em que caminharam
sob a terra. Tal reflexdo pode igualmente romper com o principio de razdo e projetar a
consciéncia ao ambito do néo-lugar, da suspensdo da temporalidade, enfim, do puro sujeito do

conhecimento.

A centralidade da estética no pensamento schopenhaueriano se da exatamente porque é
a ldeia é o escopo da arte, pensando de um ponto de vista subjetivo, o espectador da
verdadeira expressdo artistica, ao contemplar, por exemplo, um quadro, estard defronte a
captura da prépria esséncia do objeto representado, independente se for um ser humano, uma
arvore, uma flor, um amanhecer, de todo modo, o artigo “um” se faria inadequado, pois nao se
trataria de um homem e sim d’O Homem, a Ideia de Homem, o arquétipo originario que
permite pensar a esséncia do homem. Cada arte possui um funcionamento proprio, uma
dindmica, e cada uma delas se acomoda na hierarquia das artes de acordo com a forma pela
qual a Ideia é alcancada e traduzida, numa discussao tipicamente do ambito estético, de
maneira que forma e conteddo se encontram em evidéncia, podemos afirmar que para
Schopenhauer o contetido sera sempre a Ideia (se ndo for a masica), o objeto do artista terd
que ser a ldeia, dai o nome metafisica do belo, pois o estatuto da arte na filosofia
schopenhaueriana é a iluminagdo metafisica do mundo, n&o a toa o artista € — de um modo
um tanto poético — denominado o olho cdsmico do mundo, uma vez que as imagens eternas,
imutaveis e perfeitas a partir das quais toda a realidade é possivel sdo expostas, submetidas a
inteleccdo humana e mesmo o mais endurecido de todos os homens sera capaz de fruir uma
obra de arte, ainda que num grau muito baixo. A teoria da arte de Schopenhauer é bastante
democratica neste sentido, todos os homens tém a capacidade de intuir a Ideia, de se deixar
perder na contemplacdo de um objeto artistico, no entanto, essa capacidade pode variar de
individuo para individuo, em todo caso, objetivamente falando, independente do grau que o
espectador frui do objeto artistico, a esséncia estara la, e a intuicdo estética € 0 modo mais
direto de acessa-la, ndo € o Unico e nem é continuo, mas é o mais imediato. Assim, podemos
pensar que a importancia capital da estética de Schopenhauer se da pelo carater totalizante de
sua concepgao, pois é duplamente metafisica na medida em que a Ideia como ato da Vontade,
se espraia nas forcas naturais figurando numa perspectiva que beira o ontologico; também o

processo de producdo e de contemplacdo da arte como desveladora da esséncia intima do
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mundo estd assentada na esfera metafisica, por ser a Ideia um dos polos da teoria da
representacdo e, portanto, objeto para um sujeito, o carater epistemologico da arte poderia
igualmente ser considerado, mesmo que 0 sujeito cognoscente seja puro e destituido de
vontade, ainda se trata de um processo de apreensao de um objeto por um sujeito vinculando
também a teoria do conhecimento em meio ao campo gravitacional da metafisica do belo; e é
claro, a propria estética, a teoria da arte mesma, conforme define o filésofo, 0 modo de

consideragao das coisas independente do principio de raz&o.%®

A arte em Schopenhauer serd sempre elevacdo, ultrapassamento da aparéncia, um tipo
de flerte com o infinito que dissolve os grilhGes do tempo e projeta 0 homem no esteio
colorido da totalidade. Liberta do influxo violento da Vontade silenciando-a por completo e,
pelo menos por alguns instantes, faz livre o sujeito que em seu dominio é feito puro, leve,
esvaecido na poténcia da linguagem elastica que vai desde uma natureza morta cristalizada
pelo Gleo até a vibracdo dos metais pulsando na execuc¢do de uma sinfonia, imerso, enfim, no
calmo reino das esséncias, na intimidade mais profunda do mundo que pode até ser dor,
frustracdo e sofrimento, mas que nos oferece - vez ou outra, pelos olhos da genialidade, o
césmico afago da beleza.

E é a partir desse jogo conceitual estabelecido entre a intuicdo, a Ideia e o puro sujeito
do conhecer que a hierarquia das artes ganhara corpo na filosofia schopenhaueriana. Néo é
nossa intencdo esmiucar o escalonamento das expressdes artisticas no ndcleo da estética de
Schopenhauer, mas precisamos apenas ressaltar que o lugar ocupado por cada uma das artes €
condicionado pelo modo a partir do qual expde-se a Ideia. A arquitetura, pois, trata das Ideias
mais elementares, as forcas que se encontram em continuo conflito, a gravidade, a rigidez, a
verticalidade, Ideias primordiais na constituicio esparsa da realidade efetiva.'®® E assim,
conforme as ldeias comunicadas por cada arte vdo se fazendo mais complexas, mais

sofisticadas e ascendentes na escala das objetivacdes, as artes a elas relacionadas vao

198 SCHOPENHAUER, 2005. §36. p.254.

199 A arquitetura é alocada como a mais baixa dentre as artes tanto pela elementaridade das Ideias que exp0e
como também pelo fato de sua destinagdo ndo ser puramente a contemplagdo e intuicdo do belo, mas antes, ha
um traco finalista no trabalho arquiteténico, um edificio ndo servira nunca apenas para embevecer o observador,
mas tem como primeira fungdo abrigar alguém ou alguma coisa. No 843 do Mundo... Schopenhauer escreve:
(...) entdo ndo lhe podemos atribuir (a arquitetura) sendo aquele de trazer para a intuicdo algumas das Ideias que
sd0 0s graus mais baixos de objetidade da Vontade, a saber, gravidade, coesdo, rigidez, dureza, qualidades
universais da pedra, essas primeiras, mais elementares, mais abafadas visibilidades da Vontade, tons baixos da
natureza, e, entre elas, a luz, que em muitos aspectos é o oposto delas (p.288) (...) Diferentemente das demais
obras da bela arte, raramente as obras arquiteturais sdo executadas para fins propriamente estéticos; antes, estes
sdo subordinados a outros fins utilitarios, alheios a arte mesma.” Ver ainda nos Suplementos: (Cap.35. p. 493-
502).
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igualmente ganhando relevancia. Da arquitetura e hidraulica para as artes plasticas, a pintura e
a escultura almejando a exposicdo da forma humana,®® até alcancar a poética, cuja
culminancia buscara expor a condicdo humana em toda a tragicidade.?”* E certo que ha na
poética algumas especificidades, Schopenhauer forja também hierarquias internas, existem
formas de narrativas, padrGes de tragédias que diferem em qualidade, mas, ndo é nosso
objetivo escrutina-las, apenas levantar o itineréario tracado pelo filésofo até alcangarmos a
musica. Contudo, vale lembrar também que, da arquitetura a poética, o puro sujeito do
conhecer é alcangado conforme a intuicdo da Ideia é perpetrada, o génio trabalha no sentido
de traduzir a Ideia e expb-la na forma de sua arte, seja num edificio, num quadro, numa
escultura, pintura, na tessitura de uma poesia épica ou na exposi¢do da situacdo ontoldgica da
humanidade em uma tragédia, em todos esses casos a triade ‘génio-ideia-puro sujeito’ ¢é
mantida em concordancia com a teoria. Entretanto, nosso exame se centra no personagem de
Johnny Carter, representacdo literaria de Charlie Parker, um musico. Entdo, sera necessario
que analisemos aqui a situacdo do compositor na estética de Schopenhauer, mas, para isso,
precisamos entender por que a musica figura no mais alto patamar na hierarquia das artes, sua
relacdo com a ldeia e consequentemente com o puro sujeito do conhecimento. A elucidacao
da musicalidade em Schopenhauer é fundamental para que retomemos o conto como
expressdo literaria da filosofia schopenhaueriana e para que possamos identificar o

entrelacamento definitivo entre os dois projetos que tera a musica como elo.

2.4: O Limiar da Perseguicao e a Musica do Mundo.

Até entdo, nos esforcamos para apontar a pertinéncia de um exame schopenhaueriano
da narrativa composta por Cortdzar. Nosso itinerario contou com aproximagfes sutis e
também alguns distanciamentos necessarios para finalidade analitica. No entanto, se

tivéssemos que delimitar um ponto incontorndvel de interseccdo entre os dois projetos, esse

200 Cf. SCHOPENHAUER, 2005. 845 p.295-302. E também em SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 36. p. 503-508.
201 O 851, onde Schopenhauer desenvolve sua teoria poética, é fundamental dentro da construcéo tedrica do livro
111, no referido paragrafo o filésofo tem a chance de alinhavar a diferenga entre o conceito e a Ideia, ja trabalhada
no 849, mas retomada no 51. Schopenhauer afirma que na poética, os conceitos comunicados por palavras tem a
intengdo de permitir ao ouvinte (ou leitor?) intuir as ldeias, de modo que este trafego sé pode se dar com o
auxilio da fantasia, mas esta s6 pode exercer seu papel se 0s conceitos abstratos estiverem dispostos de maneira
que suas esferas de significacio se interseccionem. E a ordenagéo pericial dos conceitos universais que oferecera
ao leitor — sob a operacdo da fantasia — a representacdo intuivel como Ideia. (p.321). Também é pela poética que
se chega até o conhecimento da esséncia da humanidade: “Portanto, quem quiser conhecer a humanidade em sua
esséncia interior e idéntica em todos os fendmenos e desenvolvimentos, logo, de acordo com a sua Ideia, para
esses as obras dos grandes e imortais poetas fornecerdo uma imagem muito mais fiel e distinta do que os
historiadores séo capazes.” (p.225) Ver também o Cap. 37 dos Suplementos.
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ponto certamente seria a musica. Johnny ndo é um perseguido, € um perseguidor, afirma
Bruno,?®? e o narrador precisou da escuta de Amorous, ponto nevralgico na narrativa, para
perceber a condicdo do protagonista. A perseguicdo desponta nas primeiras linhas do conto e
segue ao longo dos dez takes. Johnny persegue a natureza do tempo, a substancia metafisica
que compde o real que ele continuamente estranha, questiona e suspende num
empreendimento que ambiciona a imersdo na constituicdo mais intima do real. E a mdsica
aparece como seu instrumento de busca, a ferramenta persecutdria que é abstrata, mas €
também o mais solido dos ancoradouros de Johnny. Ja espraiada na forma narrativa, com suas
oscilacBes e mudancas de tempo, na disposicdo jazzistica dos takes cheios de variacOes de
extensdo e ritmo, a musica parece figurar no projeto cortazariano numa escala tdo exclusiva
como na estética de Schopenhauer. E os dois autores, aparentemente tdo distantes, congracam
ai a culminancia de seus intentos, a musica aparece no conto como um tipo de portico de
redenco,?®de modo que toda a miséria da biografia de Johnny, a tragicidade de uma vida
erratica encontra na musica a expiacdo precisa, um alcar a esfera angelical.?®* Aqui ja nos
permitimos afirmar sem embaraco que a VVontade que urge no espirito genial de Carter, e
lastra sua sorte de frustracdes, faltas, pequenezas, no constante flerte com a loucura, a dor que
enfim irrompe na impossibilidade de saciar suas demandas, quando na musica, preenche,
aquieta, redime. A Vontade cosmica que se objetiva no homem e o prostra pelos motivos,
quando acessada via musica, traduz sua linguagem direta e projeta no artista e no ouvinte a
monumentalidade de seus dominios. A metafisica do belo alcanca entdo seu limiar, a arte dos
sons é também objetivacdo direta da Vontade em paralelo a Ideia. Vejamos como isso se da

na estética de Schopenhauer.

O revestimento metafisico que Schopenhauer emprega em sua teoria da musica esta

relacionado diretamente a imediaticidade com que a Vontade é comunicada pela arte dos

202 CORTAZAR, 2013. p.58.

203 Utilizaremos a expressdo “redengdo” no sentido do quietivo momentineo em relagdo ao influxo desejante da
vontade em Schopenhauer, pois se tomassemos a palavra em sua acep¢do mais ortodoxa, a reden¢do mesma
estaria aparentada a negagdo da Vontade, a ascese do santo, material do livro IV do Mundo...

204 E recorrente a referéncia aos anjos. Cortazar parece expressar por meio de seu narrador a ideia de Johnny
como um anjo caido, eternamente deslocado e alheio as demandas do homem comum. “anjo que é como se fosse
meu irmao, desse irmdo que ¢ como se fosse meu anjo “ (p.26) Mais adiante, na reflexdo de Bruno sobre a
aproximagdo de Johnny com a Marquesa:  “vejo-0S como anjos enfermos, irritantes por causa da
irresponsabilidade, mas pagando os cuidados com coisas como os discos de Johnny, a generosidade da
marquesa” (p.34) E no take seis o narrador oscila no diagnostico: “Da vontade de dizer em seguida que Johnny ¢é
como um anjo entre os homens, até que uma elementar honradez nos forga a engolir a frase, a lhe dar
elegantemente um torneio, e a reconhecer que talvez o que acontece é que Johnny é um homem entre os anjos ,
uma realidade entre as irrealidades que nds todos somos.” (p.55) Fala-se muito de uma aura iniciatica que
circunda O Perseguidor, de fato, Cortazar parece se esforcar em conferir a lavra do texto um tom que flerta com
certa sacralidade do homem de génio pensado na breviedade de uma existéncia tragica, dai talvez as constantes
referéncias aos textos biblicos e ao sagrado.
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sons. Pois enquanto nas demais artes ha um processo de mediacao pela Ideia para que o puro
sujeito acesse o Em-si, na musica, esse protocolo ndo se verifica, ndo ha intermediacdo da
Ideia, vai-se além dela, uma vez que a musicalidade é objetidade imediata tal como os atos
originarios, de modo que a relagdo entre musica e Ideia é de paralelismo,?®pois correm
justapostas no processo de comunicacao da coisa-em-si, a musica, porém, é superior por nao
haver uma terceira instancia: da Vontade tém-se a musica, sua linguagem direta, sua
expressao mais aguda que é imediatamente sentida pelo ouvinte, identificada em sua fibra
cosmoldgica e interiorizada como se numa captura efémera do todo. No caso das demais
artes, da Vontade chega-se a Ideia e s6 a partir de sua intuicdo é que o artefato artistico pode
se dar, ou seja, ha um sistema de media¢des que turvaria o efeito do artefato no contemplador,
ja ao ouvir uma peca musical, ndo ha um itinerario mediatizado, é a Vontade que irrompe em
vazdes caudalosas e vai atingir com forca a fantasia do ouvinte.?® Como Philonenko ressalta:
a musica para Schopenhauer é um tipo de dom divino,?’um capricho da Vontade que se deixa
desvelar e asperge pelo encadeamento dos tons alguns fragmentos de totalidade, a Vontade é
una, totalizante, cdsmica, e uma vez que a mdsica é sua linguagem e a expressa na
imediaticidade vibrante de sua acdo pode-se dizer também que a musica é esséncia sonora que
se deixa alcangar. A universalidade da compreensdo musical evidencia o status de sua
natureza elevada, a extensdo de seu alcance é praticamente ilimitado, tal qual a Ideia, musica
para Schopenhauer é desdobramento da Vontade e ao se submeter a percep¢do humana
propicia uma espécie de retorno a quietude do Ser, uma conciliacdo, um movimento redentor
cuja natureza, justamente por ser assim tdo rarefeita, apresenta dificuldades talvez

intransponiveis no trato tedrico.

A objetivacdo adequada da Vontade sdo as Ideias (platonicas). Estimular o
conhecimento delas pela exposi¢do das coisas isoladas (que as obras de arte ainda
sempre sdo € o fim de todas as demais artes o que s é possivel sob uma mudanca
correspondente no sujeito que conhece). Todas, portanto, objetivam a VVontade apenas
mediatamente, a saber, por meio das ldeias. Ora, como 0 nosso mundo nada mais é
sendo fendbmeno das Ideias na pluralidade, por meio da sua entrada no principium

individuationis (a forma de conhecimento possivel enquanto tal), segue-se que a

205 Cf,. SCHOPENHAUER, 2005. §52 p.339.

206 |hid (p.343)

207 Philonenko ndo dispensa a verve poetizante ao versar sobre a musica, no trecho em questdo, lemos: “La
musica para Schopenhauer, es un don divino; si la palabra ‘géttlich’ tine um sentido para él es com respecto a la
mUsica. Precisamente porque es universalmente compreendida, no debe, com lengua universal, ser discutida. Ni
discutida ni transformada, ni superada; expression del absoluto; lenguage que une corazones y espiritus tanto a
través de los espacios como a través de los tempos, merece y exige por parte del verdadero filésofo el respeto y
la renuncia a toda idea de conquista o de apropiacion.” (1989, p.220).
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musica, visto que ultrapassa as Ideias e também é completamente independente do
mundo fenoménico, ignorando-o por inteiro, poderia em certa medida existir ainda que

ndo houvesse mundo — algo que ndo pode ser dito acerca das demais artes.?%

A relacdo da musica com a Vontade e sua primazia sobre a Ideia é bem delineada
nesse fragmento. Dada a dindmica de interacdo da musica com o ouvinte, 0 modo pelo qual
sua atividade toma o contemplador, ndo seria muito coerente aloca-la na mesma listagem das
demais artes, pois ndo € apenas a matéria desta expressdo que difere das demais, mas 0 modo
como ela é recebida, assimilada por quem ouve. Pois a imediaticidade néo esta relacionada a
Ideia, mas a compreensdo universal da musica como uma linguagem da Vontade ao atingir a
sensibilidade de quem se submente a escuta parece ser também imediata. O individuo é
assaltado por um impeto violento, uma comunicacdo direta da natureza mais intima do
mundo, e ao sé-lo, projeta-se no ambito da Vontade como em-si, ndo como Ideia, ndo como
copia, na musica ndo ha esse itinerario de mediacOes, e dai advém o poderio da expressao
musical, tomada no aspecto subjetivo, o ouvinte se vé imerso no esteio pacifico da esséncia
trescalada musicalmente. Deixar-se perder na vibracdo de uma sinfonia, sentir as oscilagdes,
0s graves, 0 encadeamento dos tons matizando a recep¢do no espirito de uma linguagem que
estd comunicando a esséncia do mundo, ora, para um filésofo que se arvora de decifrador do
enigma,2®® isso ndo é pouca coisa, é realmente o limiar de um projeto, tal qual o gran finale de
uma peca operistica, a masica vem coroar 0 pico do projeto estético apresentado no livro |11
do Mundo.... A abordagem schopenhaueriana trata a musica como uma espécie de fluxo
césmico, a absorcdo imediata da execucdo musical determina — agora de forma absoluta — a
cessacdo da atividade volitiva e a fusdo agressiva do sujeito no objeto.?*® Pode-se objetar que
as demais artes também operam esta dindmica no sistema estético de Schopenhauer, mas a
auséncia do medium ideacional que condiciona a recep¢do do ouvinte, de modo que a
densidade do processo de inteleccdo da totalidade pela musica € muito mais cristalina, a
dissolucdo do principium individuationis parece ganhar aqui ainda mais relevancia pelo fato

da mdsica guardar sempre uma espécie de cepa cosmoldgica, uma vez que € o0 mundo musica

208 SCHOPENHAUER, 2005. §52. p.338.

209 Njetzsche vai falar em “um vaidoso impulso de se arvorar em decifrador do mundo” (2018, p.116)

210 A formulagio ¢ de Benedito Nunes: “Em Schopenhauer, teoria semantica, firmada com mais vigor,
transformou-se em Metafisica. Pela mdsica, que determina a paragem da atividade intelectual, desvendamos
intuitivamente, muito além do nosso Eu, em atitude estética a vontade do inconsciente que constitui a substancia
universal. Eis a concepcéo tipica do Romantismo. O conhecimento absoluto, denegado a filosofia, chega, agora,
por intermédio do efeito libertador da contemplagdo artistica. E somente o poder da musica seria capaz de,
através do éxtase, fundir o sujeito com o objeto. Abstraindo-se esse ideal romantico, que esquecia tudo quanto a
musica tem de convencional, para considera-la uma espécie de fluxo césmico, Schopenhauer abriu caminho a
moderna fenomenologia da percepcdo da obra musical.” (2014, p.71).
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corporificada,?!* o sujeito dissolvido na escuta musical se encontra imiscuido na esséncia e

pelo efeito libertador do som, acessa-se a VVontade.

Num dos ultimos takes de O Perseguidor, Cortazar coloca na boca de Johnny a seguinte
afirmacdo: “Nio sei se existe Deus, toco minha musica, faco meu proprio Deus...”?*? A gosto
de Schopenhauer, a musica € para o protagonista 0 modo pelo qual a intimidade do mundo se
revela & inteligibilidade, a inquietacdo constitutiva da natureza genial aplaca-se quando na
execucao da musica. Dai a semelhanca da textura metafisica impetrada por Cortazar em sua
narrativa com o engenho schopenhaueriano que aloca a musica no topo de sua hierarquia das
artes, pois tanto o ficcionista como o filésofo veem na musicalidade um tipo de
desembocadouro geral, o cume do edificio escalado pelo perseguidor. E a musica que lanca o
homem atravessado pelo sofrimento, desejo e dor na atmosfera celestial da contemplacéo,
redime o homem de seu calvario e o suspende até os dominios da totalidade, livre das amarras
do principio de razdo e do servico da vontade, aqui 0 dominio é da Vontade como Em-si do
mundo, em sua majestade plena. No mapa imaginativo de Cortazar essa redengdo também so6
é possivel pela musica, a vida marcada pelo sofrimento de Johnny encontra sua justificacéo,
seu proprio Deus, quando o protagonista faz sua musica, faz seu préprio Deus.?'® Nesse
sentido, a musicalidade acaba sendo um tipo de meio para um fim, pois a perseguicao
metafisica desencadeada na sanha de Johnny tem a musica como meio de ultrapassamento da
realidade comum, vé-se que o desconforto do protagonista diante da normalidade dos dias,
das atividades cujo principio de razédo €é requerido, é aquietado apenas quando esta tocando, e
ainda assim por pouco tempo, mas € a musica a linguagem capaz de fazé-lo emergir por sobre
a aparéncia, pois nela se procurou a abertura, a passagem, e ao tocar, chega-se a VVontade, ao
Em-si, 0 mundo se justifica, cabe em si mesmo, e uma vez que a Vontade tem na musica sua
linguagem imediata, ao contemplar a natureza intima da realidade, Johnny acessa, por fim, o
objeto de sua perseguicdo. Nas palavras de Arrigucci: “(...) a musica surge como uma
linguagem indagadora, uma maneira, ainda que precaria, de devassar a aparéncia em busca da
realidade digna desse nome. Promessa ou vislumbre de outros mundos dentro do mundo

aparente.”?1

211 Ou Vontade corporificada. Cf. SCHOPENHAUER, 2005. 852 p.345.

212 (p.82).

213 Também ha nos Suplementos uma estranha associagdo da musica com a clarividéncia divina: “Tudo isso
porque para a musica existem apenas as paixdes, 0s movimentos da vontade, e ela v&, como Deus, somente 0s
coragodes.” (Cap. 39. p.540).

214 Op. Cit. (p.39).
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O paraiso familiar e eternamente distante?*>que a musica faz desfilar diante de nos esta
relacionado a proximidade desta em relacdo a epopeia humana, a estrutura da composi¢do
musical estd aparentada a0 mundo e toda a sua complexidade, como veremos logo adiante, a
grande analogia cosmica que Schopenhauer tece justapondo a musica a constituicdo
macrocosmica do mundo. Por enquanto, é relevante levantarmos aqui uma das primeiras
dificuldades, que diz respeito a imediaticidade com que o homem recebe e se embevece com a
musica parece se relacionar com a identificacdo desta em relacdo ao mundo e ao homem, pois
a musicalidade coloca 0 homem numa prospeccéo frontal consigo mesmo e com 0 mundo em
que habita, livre das formas do principio de razdo, no entanto, explicar esse processo
filosoficamente requer o emprego de conceitos, imagens, metaforas, exemplos particulares
gue estariam inevitavelmente atrelados ao fenémeno. Dessa forma, o esfor¢co de
Schopenhauer (e 0 nosso) em explicar o efeito da madsica ndo incorreria numa contradicao
I6gica? J& que a musica dispensa conceitos, imagens, sentencas e comunica diretamente a
Vontade, como as palavras (expressdes de conceitos e, portanto, circunscritas ao principio de
raz&o) poderiam abarcar a intensidade deste processo e traduzi-lo sem perdas??'® Nesse ponto,
nos vemos novamente ante a dicotomia Bruno-Carter, o narrador, especialista, intelectual,
versado na escrita, se empenha em explicar a linguagem musical, o sentido desta ou daquela
peca e estabelecer o engendramento tedrico de uma musica e naturalmente fracassa, pois as
palavras — mesmo que dispostas artisticamente - jamais alcancariam a poténcia de uma bela
harmonia quando recebida no espirito humano, a angustia de Bruno diante da autodestruicéo
de Carter é justamente ver um individuo que faz naturalmente aquilo que ele, homem comum,
se debate na tentativa de talhar artificialmente. Assim, seja a engrenagem da reverberacao
psicologica da musica no homem, seja a interpretacdo conceitual do significado desta ou
daquela masica, o terreno tedrico é sempre incerto, ndo hd como se demonstrar logicamente
nenhuma inflexdo, nenhuma elaboracdo tedrica serd suficiente ou legitima. Nesse sentido,
Eduard Hanslick é preciso: “A musica pretende ser apreendida como musica e s6 pode

compreender-se a partir dela propria, fluir-se em si mesma.”?!’ Da mesma forma que

215 Cf. SCHOPENHAUER, 852. p.346.

216 Nas Prelegdes de 1820 Schopenhauer diz: No entanto, tal explanacédo (sobre a musica) é do tipo que nunca
pode ser comprovado, pois leva em conta, e estabelece, uma relagdo da musica — que reside ainda no dominio da
representacdo — com algo que, essencialmente, nunca se pode tornar representagdo , coisa-em-si, a VVontade.
Nesse sentido, minha explicagdo apresenta a misica como c6pia de um modelo que, ele mesmo, nunca pode ser
trazido a representacdo. Assim, por mais que semelhante explanagdo seja convincente, s6 posso apresenta-la
como uma hipétese, ficando a cargo de cada um concordar ou rejeitar, 0 que depende, em Gltima instancia, de
qudo profundamente cada um compreende a esséncia propriamente dita da musica o qudo profundamente esta
compenetrado em meu pensamento acerca da esséncia do mundo e dele se convenceu.” (p.229). A consideragao
é muito préxima da que aparece na p.339 do Mundo...

217 Cf. HANSLICK, 2011. p.43.
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Schopenhauer ndo encerra uma explicacdo logicamente demonstrativa da mdsica em seu
ndcleo estrutural, ao contrario, o filosofo é honesto — pelo menos quanto a isso — ao afirmar
que sua explanacdo ndo pode ser comprovada. Pois a escuta de uma musica vai agir
diretamente na fantasia do ouvinte e estimula-la, uma vez que a musicalidade compreende
todas as paix0es, os afetos, os sentimentos, sensacdes, em suma, as afecgdes inerentes ao
existir, no entanto, como se 1& nos Suplementos?®, ndo ha qualquer especificidade, esse
processo de assimilacdo ocorre in abstracto, trata-se da sua mera forma sem estofo, como um
puro mundo espiritual sem matéria. Assim, fica claro que Schopenhauer reconhece os limites
que sua metafisica da masica pode alcancar, embora a composicdo da grande analogia
césmico-musical configure um ponto nevralgico da filosofia schopenhaueriana é necessario
guardar sempre a nocao de que se trata de uma hipdtese, ora, a coisa-em-si em Schopenhauer
ndo € incognoscivel, porém, verbaliza-la ja € um outro nivel de discussdo, a musica nos afeta
de modo imediato, qualquer teorizacdo se daria de forma mediatizada, entdo € mais seguro
fruir a musicalidade a partir dela propria.?*°

De certo modo, é esta a problematica que aparece como pano de fundo em O
Perseguidor, a fusdo de linguagens distintas. Como ja vimos brevemente na primeira parte, o
que Cortdzar arrisca na disposicdo de seus takes € um tipo de musicalizacdo da prosa
ficcional, onde forma e conteddo ja ndo sdo distinguiveis, porque a linguagem ndo tem como
objetivo explicar a masica, ndo num primeiro plano pelo menos, a ideia parece ser fundir a
expressdo ritmica musical na arquitetura narrativa, embora a busca pela compreensao
conceitual da musica se encarne no personagem de Bruno, esta € apenas mais uma camada de
significacdo que Cortazar impde e acaba servindo também como provocacdo, afinal, o
trabalho do critico, do analista, do tedrico, servira de alguma forma para aclarar a
compreensdo do ouvinte em relagcdo a uma composi¢cao? Quando Bruno se dispde a analisar a

contribuicdo de Carter para a masica jazzistica, e compara com antecessores, se utiliza de

218 No trecho em questdo, Schopenhauer utiliza como exemplo uma sinfonia (indeterminada) de Beethoven que
pode suscitar no espirito uma grande confusdo “a qual, no entanto, subjaz a ordem mais perfeita; a luta mais
aguerrida, que no instante seguinte se transfigura na mais bela concoérdia...” e mais adiante prossegue: “ (...)
todas as paixdes e os afetos humanos falam a partir dessa sinfonia: a alegria, a tristeza, o amor, o 6dio, o horror,
a esperanca etc., em inumeraveis nuances, todavia isso tudo, por assim dizer, in abstracto e sem qualquer
especificidade: trata-se de uma mera forma sem o estofo, como um puro mundo espiritual sem matéria.” (Cap.
39. p.540)

219 Aqui temos mais uma convergéncia de Schopenhauer com a concepgio de Hanslick: “A fundamentagio
filosdfica da musica deveria, pois, indagar que especificages espirituais imprescindiveis estdo ligadas a cada
elemento musical e como entre si se conectam. A dupla exigéncia de um esqueleto estritamente cientifico e de
uma casuistica superabundante tornam esta tarefa muito dificil, embora dificilmente insuperével, a ndo ser que se
vise o ideal de uma ciéncia musical exata, segundo 0 modelo da quimica ou da fisiologia!” (2011. p.49)
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conceitos, imagens, jargdes, dados histéricos e ferramentas técnicas como critério de analise,
seria todo esse aparato capaz de modificar a recep¢do de alguém ao ouvir uma peca de jazz? E
ndo seria esse um dos motivos da insatisfacdo que o personagem protagonista expressa no
take nove, ao confrontar seu bidgrafo? Estamos diante de um dos problemas mais nucleares
dessa pesquisa, de interesse tanto de Cortdzar como de Schopenhauer, a musica traduz
diretamente o em-si, mas ela mesma é uma linguagem, assim, até que ponto essa linguagem
pode ser desvelada? Em termos schopenhauerianos, poderia o principio de razdo violar a
sacralidade da arte e verter sua esfera na linguagem conceitual? A resposta é direta: ndo. E por
isso, talvez, Schopenhauer tenha tido o cuidado de alocar sua metafisica da madsica no ambito
hipotético. Cortézar, porém, ndo é filésofo e pdde levar esse problema as ualtimas

consequéncias, desde a forma até o conteudo, quando faz Johnny dizer, por exemplo:

- N&o se pode dizer nada, imediatamente vocé traduz para o seu sujo idioma. Se
quando toco vocé vé os anjos, ndo é culpa minha. Se os outros abrem a boca e dizem
que alcancei a perfei¢do, ndo é culpa minha. E isso € o pior, 0 que verdadeiramente
vocé esquece de dizer no teu livro, Bruno, é que ndo valho nada, que o que toco e 0

que todo mundo aplaude em mim n&o vale nada, realmente néo vale nada.??

A traducdo para este sujo idioma demarca a diferenca entre os polos em que os dois
personagens estdo alocados. Pois 0 que Bruno estava dizendo antes da interrup¢do de Johnny
era “é que as vezes vocé toca como...” E o que se seguiria certamente seria a teorizagdo, a
tentativa de colocar em conceitos uma atividade cuja linguagem se mostra eficiente s6 a partir
de si mesma. O musico ndo quer saber como 0 critico descreve sua execucao, a ele pouco
importa,??* mesmo a categorizacdo de terceiros quanto a sua genialidade (ou nio) também néo
estd em evidéncia, o proprio Schopenhauer afirma que na mdsica a separa¢do entre 0 homem
e 0 génio ¢é ainda mais dramatica.???0 que Cortazar parece operar aqui é uma sinuosa dialética
da criacdo onde as linguagens ensejam um jogo em que ora se aproximam e flertam ora se
repelem e negam-se. E novamente se entrecruzam as dimensdes musicais entre a literatura
cortazariana e a filosofia de Schopenhauer. A problematizacdo da linguagem é nota
constitutiva em toda literatura do escritor portenho, e a designacdo da musica como uma

linguagem do Em-si levanta também algumas questdes dignas de nota. Vejamos.

220 CORTAZAR, 2012. p.82.

221 O narrador mesmo chega a esta conclusdo muito antes do didlogo no take nove, numa dos primeiros
mondlogos de Bruno lemos: “A ele (Johnny) ndo interessa nem um pouco que eu o ache genial, e nunca se
envaideceu de sua musica estar muito além da que a que seus companheiros tocam. Penso melancolicamente que
ele estd no principio de seu sax enquanto eu vivo obrigado a me conformar com o final.” Ibid. (p.17).

222 “pPor conseguinte, no compositor, mais que qualquer outro criador, 0 homem é completamente separado e
distinto do artista.” (2005, §52. p.342).
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A mdsica é uma linguagem, mas o que exatamente se comunica por meio dessa
linguagem? De um aspecto panoramico, o que se manifesta musicalmente é a Vontade, a
coisa-em-si, entretanto, apenas essa formulacdo ndo esgota a questdo, caberia ainda indagar
qual o contetido ou a forma dessa manifestacéo. E € ai que chegamos a um ponto delicado da
teoria musical schopenhaueriana, nas palavras do filésofo: “Por isso se diz que a musica ¢ a
linguagem do sentimento e da paix&o, assim como as palavras sdo linguagem da razdo.”??®
Mas os sentimentos ndo seriam justamente parte dos influxos volitivos que cessariam quando
na contemplacéo estética? Pensemos, por exemplo, num individuo que sofre por amor, que €
acometido pela falta de seu objeto de desejo, ao se submeter a escuta de uma peca sinfonica é
arrebatado e toda angustia que o acossava perde totalmente a vigéncia naquele curto periodo,
pois se a sinfonia em questdo comunicasse o sentimento do amor, da paixao, do desejo, esse
individuo ndo seria ainda mais afetado pelo mal do qual estava padecendo? De acordo com a
elaboracdo schopenhaueriana ndo, porque aqui nao se trata de sentimentos particularizados e
submetidos a lei de motivacdo e a pulsdo volitiva direcionada a conservacéo e perpetuacao da
espécie,??* 0 que a musica expressa como linguagem exata s0 0s sentimentos mesmos, no
caso de nosso exemplo, ainda que a sinfonia comunicasse 0 amor, o caso particular do
individuo seria apenas o desdobramento fenomenalizado desse afeto, enquanto o que a musica
estd comunicando ndo este ou aquele amor, mas O Amor mesmo, sua esséncia, seu estado
bruto de objetivacdo, como observou Barboza,?® a fruicdo dos sentimentos musicais se da
sem matéria, apenas dotada de forma, pois do contrario se incorreria na particularizacdo do
sentimento e consequentemente ao retorno das demandas volitivas causadoras de dor e

sofrimento.

Pois a musica nunca expressa 0 fendmeno, mas unicamente a esséncia intima, o em-si
de todos eles, a Vontade mesma. A musica exprime, portanto, // ndo esta ou aquela
alegria singular e determinada, esta ou aquela afligdo, ou dor, ou espanto, ou jubilo, ou
regozijo, ou tranquilidade de &nimo, mas eles mesmos, isto é, a Alegria, a Aflicdo, a
Dor, o Espanto, o Jubilo, 0 Regozijo, a Tranquilidade de &nimo, em certa medida in

abstracto, o essencial deles, sem acessorios, portanto também sem os seus motivos.??

Eis ai uma das mais emblematicas formulaces de Schopenhauer quanto a figuracao

da mausica enquanto linguagem universal do sentimento e das paixfes. Note-se que a

223 |bid. (p.341).

224 Sobre a chamada metafisica do amor sexual, ver nos Suplementos (Cap.44, p.633-677.)
225 Cf. BARBOZA, 2001. p.126.

226 SCHOPENHAUER, 2005. §52. p.343.
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utilizagdo das expressdes “in abstracto” e “essencial” dirimem qualquer obje¢ao no sentido
de uma interpretacdo equivocada quanto aos sentimentos particularizados fenomenicamente,
pois 0 que esta sendo comunicado € o sentimento de natureza quase numeénica, 0s sentimentos
tomados nessa acepcdo sdo as grandes artérias metafisicas que regulam os movimentos dos
homens e que na musica se deixam despir e se deixam alcancar. E a Vontade que se expde
por sua linguagem direta. Também digna de apreciacdo € a limpeza que Schopenhauer opera
guanto aos motivos, ou seja, toda circunstancialidade que engloba determinada composicéo,
qguando na escuta, ndo tem valor. A disposic¢do dos arranjos historicos e sociais que levam o
compositor a construir a peca musical ndo atua no processo de comunicacdo do sentimento
mesmo, por mais alegre que o compositor esteja ao forjar sua musica, A Alegria que a musica

comunicara em nada se relaciona a alegria particular que o possa ter motivado a compor.??’

E nesse ponto gostariamos de retornar a narrativa, pois é exatamente o que se passa
em Amorous, pois o titulo da peca ja da o roteiro do que ali esta sendo exposto, note-se que as
circunstancias em que foi gravada a musica em nada se assemelham ao afeto que quer
comunicar, ou seja, ndo ha uma atmosfera roméntica (no sentido popular do termo) nem
passional, nem ligada a qualquer tipo de inflexdo amorosa, ao contrario, 0 musico esta ali
numa situacao de quase delirio, atormentado por seus demdnios, debatendo-se com questdes
internas, com 0 vicio e a tristeza, mas o sentimento que imprime na execu¢do ndo esta
associado a nenhum destes acidentes, tal como Schopenhauer escreve, sem 0s seus motivos;
isto é, ndo se trata da vontade orientada pelos motivos, e sim do sentimento mesmo do Amor
decorrente da Vontade cosmica. E sem dlvida ndo é gratuito que Cortazar tenha escolhido
justamente o tema de Amorous/Lover Man para afixar como um dos pilares estruturais de sua
narrativa, por se tratar de um conto que se pretende metafisico e lida com questdes muito
sensiveis da natureza e condicdo humana, a referéncia ao amor, a paixdo, ao homem que ama,
em outras palavras, ao desejo tomado em sua esséncia, é a referéncia mais intima do
mecanismo de manutencdo da Vontade. Tem-se nesse episodio, talvez, um improvavel
movimento em que o fluxo das paixdes particularizadas cessa, 0 desejo cessa, mas O Desejo é
capturado e comunicado via musicalidade, o sentimento do Amor pensado in abstracto, em

sua esséncia, compreende a extensdo de seus dominios, quando Carter/Parker executa a peca

227 Um exemplo possivel aqui seria a Sinfonia N°11 de Dmitri Schostakovich, intitulada como “1905” e fazendo
aluso direta ao episddio que ficou conhecido como “domingo sangrento” onde deu-se um massacre violento de
manifestantes que caminhavam pacificamente. Numa anélise schopenhaueriana, por mais que o compositor se
esforce para conferir a sua obra a expressdo de um evento particularizado, a apropriagdo musical extravasaria o
evento histdrico e mesmo 0s sentimentos de Luto, Morte, Coragem, seriam expressados para além da ocasido
gue os suscitou no artista, como sentimentos mesmos.
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musical pde-se em movimento a expressdo de um afeto que € monumental, que contem em si
a engrenagem da existéncia humana, o sentimento aqui n&o é banal, n&o é localizado nesta ou
naquela situacdo, mas a esséncia do Amor, do Sentimento da Paixdo que movimenta o
mundo, que se objetiva diretamente da Vontade e vem afetar o homem que o recebe em sua
fantasia. Eis a centralidade do take trés na estrutura do conto, a gravacdo de Amorous é dos
pontos cruciais na narrativa e aparece aqui como mais uma expressdo ficcional de uma

estrutura filosofica pensada por Schopenhauer.

E curioso, foi necessario escutar isso, embora tudo ja convergisse para isso,
Amorous, para que eu percebesse que Johnny ndo é uma vitima, ndo é um
perseguido como todo mundo acredita, como eu mesmo dei a entender na
minha biografia. Agora sei que ndo € assim, que Johnny persegue ao inves de
ser perseguido, que tudo que lhe estd acontecendo na vida sdo azares de

cacador e ndo de animal acossado.??

E paradigmatico este trecho em que Bruno é acometido por uma espécie de epifania
e percebe a real condicdo de Johnny. Tudo convergia para Amorous, mas foi necessaria a
experiéncia da escuta, a recep¢do daquele momento mistico em que o musico soprou em seu
sax a melodia que vai ficar como um dos maiores momentos do jazz.??° E a perseguicdo se
tornou clara para Bruno, houve ali uma inversao no modo como o bidgrafo percebe seu
biografado, aquele jazzman esta a caca de uma realidade ultima, da esséncia, empreende uma
busca imersiva pela justificacdo substancial do mundo, dai sua inexatiddo constitutiva, seu
cambalear pela vida, a perplexidade frente ao tempo; e ao executar Amorous — sintese
metafisica de todo esforco genial encarnado no personagem — Johnny Carter enuncia-se: O
Perseguidor. Rompendo pela musica os grilhdes do principio de razdo, abolindo a
temporalidade que o acossa, abolindo ou capturando finalmente, ou ainda embaralhando-a
numa espécie de brincadeira cosmica. A musica é aqui em Cortazar também a linguagem da
perseguicao, € o limiar de um processo exaustivo de busca, o sentimento universal do Amor e
do Desejo, dindmica da engrenagem volitiva que acaba por se desvelar no episédio da
gravacdo de Amorous. E neste ponto discordamos de Arrigucci quando escreve: “Musica do
desejo, que persegue sem encontrar. Amorous € uma linguagem dilacerada, uma linguagem
que se autodestroi no esforco do salto impossivel em que se arrisca.”?®® Em nossa leitura, a

perseguicdo ndo € cega, ao contrario, encontra seu objeto, ndo s6 encontra como o traduz e o

228 CORTAZAR, 2012. p.58.
229 1pidem.
2301995, p.211).
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expressa na linguagem do som, o dilaceramento aqui é referente ao intento, a monta do
projeto, e podemos até concordar com a disposi¢do em se autodestruir no processo, uma vez

que estamos falando de jazz, de uma linguagem que elimina todo wagnerismo,?3

mas essa
I6gica se aplicaria ao itinerario e ndo a culminancia, pois o que se segue de Amorous é o
cumprimento de sua finalidade metafisica, a saber: a expressdo da esséncia, o Amor, 0

Desejo, 0 impeto da paixdo derramado na fantasia do ouvinte.

Afirmar simplesmente que a musica € a linguagem ou a expressao do sentimento pode
parecer uma defini¢do simpldria, mas a articulagdo tedrica que Schopenhauer oferece sustenta
um estatuto ontoldgico do sentimento, as paix@es podem ser entendidas aqui talvez como
forcas motrizes, grandes propulsoras da histéria humana, da movimentacao conflituosa que se
da no interior da Vontade. Obviamente, que a musica ndo estimulard no homem a ativacao de
um afeto mesmo, no caso de nosso exemplo, ninguém se apaixonard subitamente ao ouvir
Lover Man, de Charlie Parker, do mesmo modo que ndo fard qualquer sentido alguém ser
tomado pelo sentimento de luto ao ouvir uma marcha fanebre, ao contrario, como se trata da
expressdao dos afetos em sua manifestacdo formal, a caracterizacdo desses sentimentos
musicais se aproxima da no¢do de arquétipo ou mesmo de Ideia, como se a musica
ultrapassasse as lIdeias elementares, mas comunicasse a ldeia dos sentimentos, mas essa
acepcdo de modo algum encontraria respaldo no texto de Schopenhauer, ao contrario, o
filosofo € enfatico e repetitivo ao afirmar em diversos momentos que a musicalidade néo é
copia das Ideias e sim da Vontade como Em-si. Entretanto, a medida que o ouvinte recebe a
comunicacdo da musica, a ressonancia estética sera sempre o prazer, a paragem do querer, a
cessacdo momentanea dos desejos, e é interessante pensar que mesmo uma peca musical que
de algum modo comunique o mal estar, a dor, o incbmodo, ainda assim causara prazer, porque
tais sentimentos estdo incidindo no intelecto, aticando a fantasia, e enquanto vige a poténcia
do efeito da musica no ouvinte o servico da vontade permanece em mansiddo. Podemos
pensar, por exemplo, no Agnus Dei de Samuel Barber, de natureza francamente melancélica e
chagando mesmo a comunicacdo do desespero (do sentimento césmico do Desespero,
schopenhauerianamente pensando) ou, no jazz, na quarta parte do Love Supreme, de John
Coltrane, onde a melodia comunica um sentimento de terra arrasada, a desolagcdo completa, a
ruina, o desamor, e ainda assim, essas pecas agem com tamanha for¢a na fantasia, que a
sensagdo propiciada por elas nem se aproxima de qualquer incomodo ou desconforto, ao

contrario, 0 encantamento se impde, a Vontade se aquieta, e nos vemos imersos na

21 Cf. CORTAZAR, 2012. p.41.
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contemplacédo desses sentimentos que ndo nos afetam em sua expressédo volitiva, porque nao
sdo os sentimentos fenomenalizados na efetividade e sim 0s sentimentos mesmos que se

deixam vislumbrar pela vibragdo dos instrumentos.

O caudaloso take nove comeca a aprontar o fim da narrativa, o relato dos Gltimos dias de
Johnny. E o longo didlogo que se estabelece no decorrer da caminhada pelas ruas de Paris
reverbera sobre varias frentes, como ja levantamos na primeira parte, é como se Cortézar
quisesse encerrar um ciclo harmonico, o retorno aos primeiros acordes da escala sob a qual o
violento improviso transcorreu, a narrativa vai caminhando para o seu desfecho, mas, como
ndo poderia deixar de ser, a problematica insurge novamente na fala de Johnny: “O tempo... ja
te disse, me parece que essa histdria do tempo... Bruno, toda minha vida procurei na minha
musica que essa porta se abrisse por fim. Um nada, uma aberturinha...”?®? E entdo, como
ficaria a situacdo do tempo na abordagem schopenhaueriana da masica? Essa € uma questao
extremamente delicada que vai culminar diretamente na problematica do génio musical e seu
status na metafisica do belo. A musica, muito embora prescinda da ldeia, € obviamente uma
arte, e tal qual a definicdo asseverada pelo proprio Schopenhauer, a arte consiste no modo de
perceber as coisas independente do principio de razdo e novamente a musica segue o fio
teorico, pois tanto o génio musical como o ouvinte suspendem a vigéncia do principio de
razdo quando na atividade criadora ou na contemplacdo do belo musical. Ora, se como em
toda arte, a independéncia do principio de razdo ¢ alcancada, ndo deveria também ser o tempo
suprimido nesse processo? E, como a musica tem no tempo, na marcagao, na duracao aspectos
constitutivos de seu fazer, como essa relacdo seria possivel? Eis ai um problema que
Schopenhauer ndo resolve e nem explica muito bem. Pois o proprio filésofo se refere a
presenca do tempo na musica sem nenhum aparente desconforto, pois embora ndo fosse
masico profissional, Schopenhauer era versado em teoria musical e sabia bem que o tempo
ndo poderia ser dissociado da composicdo, pois esta atrelado diretamente ao andamento, ao
ritmo, a harmonia e a melodia, e embora a engrenagem da estética schopenhaueriana
compreenda a dissolucdo momentanea do dominio espaco-temporal, na musica, a mais
imponente dentre todas as artes, esse fendbmeno parece ndo ocorrer ou ocorrer de modo

distinto, mas ha um entrave quanto a questdo temporal, vejamos.

Nao ¢ dificil de pensarmos uma separacao entre “formas de tempo”, sendo o primeiro o

tempo da sucessdo, ou seja, 0 tempo dos motivos, das circunstancias, que tém suas raizes

22 CORTAZAR, 2013. p.85.
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fincadas na primeira das quatro raizes do principio de razdo, cuja sucessdo é toda a sua
esséncia, desvanecedor por natureza, o tempo totalizante que age na intelecgéo particularizada
dos objetos e os aloca numa dimensao temporal especifica, pois este tempo, 0 da mensuragédo
externa do inicio e fim, passado e futuro, desmontaria frente o dominio da musica, nédo
caberia, assim, circunscrever determinada composicdo aos fatores histéricos, como vimos, o
sentimento que é comunicado numa peca musical independe do contexto no qual foi
produzido, assim, essa temporalidade universalizada, por assim dizer, sucumbiria frente a
contemplacdo da musica.?®®> Numa segunda formulacdo do tempo, tratar-se-ia de um tempo
I6gico, inserido ndo na compleicdo metafisica da masica, mas em sua estrutura fisica, ora, por
mais genial que seja o artista, a forja de um artefato exigira o principio de razdo em algum
momento, 0 poeta terd de sentar e escolher as palavras, encadea-las, procurar a justeza da
disposicao estréfica, o escultor trabalhara o marmore nas relacdes de simetria e proporcao, ha
uma tecné entremeada ao processo. Na musica, 0 compositor conta, calcula e executa
orientado sempre por um metrébnomo, real ou imaginario, de todo modo a ritmica e dada pela
contagem dos compassos, pela exatiddo matematica. Mesmo no jazz, onde o improviso é uma
das principais linhas de forca, se o solista ndo terminar as frases dentro do tempo estabelecido
pela base da escala que orienta 0 improvisador, o take estara comprometido. Entdo se trataria
ndo do tempo primeiro espraiado nas relagdes, mas de um tempo l6gico, instrumentalizado na
feitura da arte, tendo uma finalidade especifica que compreende o manejo da técnica, pois
guando o ouvinte recebe a impressdo de uma peca musical ele ndo interioriza racionalmente o
tempo contido nela, ao contrario, pelo menos numa primeira escuta, é a reverberacdo estética
que chega ao contemplador, caso haja interesse, posteriormente, pode-se destrinchar a masica
e descobrir suas propriedades formais, do mesmo modo, na arquitetura por exemplo,
dificilmente alguém contemplard um edificio pensando o tipo de alvenaria que foi empregada
ali. O tempo na mausica se insere no ambito da técnica. O grande problema é que
Schopenhauer ndo especifica nada disso, na tabula dos predicados dos Suplementos as
primeiras trés definicGes ja comprometeriam dramaticamente essa nossa hipdtese,?** além do

fato de ser uma elaboragdo um tanto esquisita a ideia da supressdo do tempo por meio de uma

233 \/er nota 113.

234 S40 elas: “1: Ha apenas um tempo, € todos os tempos diferentes sdo partes do mesmo. 2: Tempos diferentes
ndo sdo simultaneos, mas sucessivos. 3. Nao se pode fazer abstracdo do tempo, todavia tudo pode ser abstraido
dele.” (Cap.4. p.57).
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arte que tem entre os seus atributos o préprio tempo, mesmo que ndo se trate da mesma

natureza temporal.?*®

Teria ainda muito a adicionar sobre a forma como a masica é percebida, a saber, Gnica
e exclusivamente por meio do tempo, com total exclusdo do espaco, também sem
influéncia do conhecimento da causalidade, portanto do entendimento: // pois o0s tons
ja provocam como efeito a sua impressdo estética, sem que retornemos a sua causa,

como seria 0 caso ha intuigéo.?%

O fragmento aparece nas ultimas consideraces sobre a musica do Mundo... Note-se
que a palavra utilizada por Schopenhauer ¢ “percebida” e ndo “concebida” o que torna ainda
mais dificil a postulacdo de um tempo musical constitutivo, a ideia que quem ouve calcula,
mas ndo sabe que calcula®®'parece ter sido preservada em Schopenhauer, as relacoes
numéricas que se expressam em diversas modulacdes, variagdes harménicas, nos intervalos,
contrapontos, e a sucessdo que caracteriza o tempo insurgem na musica como sua dinamica de
expressao, tanto quem a compde, que opera por meio dessas estruturas sucessivas, ainda que a
matéria prima da musica seja os tons, 0 modo de dispd-los € prerrogativa do génio, também
aquele que executa lida com o tempo, tem de respeitar 0 momento exato da inser¢do desta ou
daquela nota sob o risco de descaracterizar a musica, e por fim, o ouvinte, cuja expressao
estética serd dada na recepcdo dos tons, a musica mesma. Quanto a ndo influéncia da
causalidade, a exclusdo do entendimento, isso parece um tanto obvio, uma vez que a arte
prescinde totalmente do principio de razédo suficiente e dissolve o individuo particularizado na
contemplagdo pura, entdo, como a causalidade reside no dominio do principio de razdo, sua
supressdo seria de fato necessaria. Talvez, a afirmacao de Schopenhauer quanto a exclusdo do
conhecimento da causalidade, se dé em funcdo do vacuo deixado pela auséncia da Ideia, uma

vez que, aparentemente, ndo temos mais 0 puro sujeito do conhecimento — correlato subjetivo

235 Seria possivel que levantassemos a hipotese da temporalidade implicada na mdsica ser aquela que
Schopenhauer radica sob o dominio da terceira raiz. O principio de razdo de ser, que compreende a parte formal
das representacdes completas e abriga o tempo e 0 espaco intuidos de modo puro, como intui¢fes puras a priori.
A hipétese ganharia robustez a medida que tal raiz apresenta o tempo em sua face matematica e o espago em sua
face geométrica, ou seja, 0 tempo aqui € abstrato e poderia figurar como norteamento de compassos musicais.
No entanto, se pensarmos 0s andamentos musicais como perceptiveis pelo sentido da audicéo, propiciados por
instrumentos materiais, imbuidos ja de materialidade objetiva, logo, seria um tempo a priori em na gestacdo
musical, contudo preenchido em seu realizar-se, assim, comecariamos na terceira, mas terminariamos na
primeira raiz, retornando a génese do problema. (Cf. §35, 36 e 38 da Quadruplice Raiz).

23 SCHOPENHAUER, 2005. §52 p.349.

237 «gxercitium arithmeticae nescientis se numerare animi” formulagdo de Leibniz. Citado por Schopenhauer:
(2005. §52. p.347)
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da Ideia — e assim, premissas basicas da filosofia estética teriam de ser reapresentadas quando
no dominio da musica. Mas a manutencdo do tempo relativo a percepcdo ainda nos causa
estranhamento, nos Suplementos,?3® Schopenhauer aparenta a manutencgao do tempo a ritmica,
0 que faria mais sentido, uma vez que o ritmo constitui um dos fundamentos da estrutura
musical, um dos mais elementares inclusive, pois se pensarmos em linguagens percussivas
tribais, musicas ritualisticas primitivas, tamborilados invocatorios, o ritmo era tudo que havia.
A temporalidade manifesta no ritmo tem, obviamente, valor teérico aqui, mas também poderia
ser pensada simbolicamente, pois a cronologizagdo do universo ganharia pelo ritmo uma
forma alternativa de ser percebida, ainda que ndo deliberadamente, as ceriménias antigas
marcadas pelo ritmo da percussdo estariam significando o tempo em seu aspecto fundante,
mas isso ndo € mais do que uma hipotese também. Schopenhauer aproxima os extremos de
sua hierarquia das artes, e afirma que o ritmo esta para a musica como a simetria esta para a
arquitetura, sendo esta ultima alheia a qualquer espacialidade: “O ritmo é no tempo o que a
simetria é no espago”?° a comparacgio € precisa e nos permite retornar aquela primeira
hipotese de um tipo de tempo especifico para o ambito composicional, o ritmo é uma
premissa da musica, e este tempo que 0 encorpa poderia ser pensado em separado a
temporalidade cosmoldgica, separado ou derivado, em observancia a primeira afirmacédo
sobre o tempo da tabua dos predicados. O fato é que a musica contem estruturas muito
particulares e goza de status exclusivo em meio da hierarquia das artes, por isso sua
ambientacdo teorica parece tdo destoante. De fato, o problema do tempo na musica é uma
questdo problematica, pois ainda que se tencione para esta ou aquela hipotese, o endosso
textual parecerd sempre precario, fiqguemos entdo com a ideia do mistério, da

indemonstrabilidade 16gica da inflex&o conceitual direcionada & masica.

Como vimos na primeira parte deste estudo, a questdo do tempo aparece em O
Perseguidor atravessada pela duplicidade entre Bruno e Johnny, sendo o primeiro a expressao
do tempo racional, ordenador, que dispde os fatos pela l6gica da sucessdo, de acordo com
nosso estudo, seria esta a face atrelada ao principio de razdo suficiente, mais especificamente
radicada na primeira raiz, a lei de causalidade. Ao se tratar de Johnny, nossa primeira
prospeccao foi quanto ao estranhamento deste em relacdo a dindmica temporal, como homem
de génio, obviamente qualquer ditame espraiado do principio de razdo causara desconforto e

impaciéncia, mas aqui estamos examinando a relacdo entre tempo e musica e ao longo do

238 Cf. Cap. 39, p.544.
239 |bidem.
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conto fica clara a disposi¢é@o do protagonista em abarcar a temporalidade fugidia por meio da
expressdo musical. Mas h&d um processo continuo de relativizagdo da dindmica espago-
temporal?*® na constituicio formal e material da narrativa, muito cara a Cortazar, a questdo do
tempo é suscitada na letra de O Perseguidor de modo bastante sinuoso, a obsessdo de Johnny
com o tema ja da o tom, contudo, a ideia de desmembrar a mensuracdo temporal parece
ganhar corpo, o projeto de relativizar o tempo e compreendé-lo ndo a partir dele mesmo, mas
sim do observador é sutilmente sugerida quando a temporalidade é pensada em relacéo a

mausica. Vejamos, no take um, o que no diz Johnny:

A masica me tirava para fora do tempo, embora isso ndo seja mais do que uma
maneira de dizer, se queres saber o que realmente sinto, acho que a musica me metia
dentro do tempo, mas ai é preciso acreditar que esse tempo ndo tem nada a ver com...

bom, com a gente, por assim dizer.?*

Muitas interpretacdes seriam possiveis a partir desta fala de Johnny. Em conformidade
com a analise schopenhaueriana, poderiamos ler em dois movimentos: um de saida e outro de
entrada, propiciados pela musica em relacdo ao tempo. Embora o personagem objete que se
trata apenas de uma expressdo, um modo de dizer, a ideia de que a musica o tirava para fora
do tempo remete ao tempo subscrito pelo principio de razdo, ora, 0 génio é avesso a
logicidade temporal expressa na lei da sucessao, esse tempo que o agarra por todos os lados,
que o assalta, o provoca e nunca se deixa compreender seria aquilo que a mdsica suprimiria.
Mas ao inverter o prisma e suscitar a possibilidade de que a mdsica, ao invés de tira-lo, o
introduz no tempo, acreditamos poder inferir que Johnny se refere ao tempo l6gico, aquele
qgue encorpa as estruturas formais da mdsica, ou ainda, esse tempo profundamente
desvanecedor que tanto lhe incomoda, quando na execucdo musical, parece se despir, se
mostrar em suas entranhas, submeter-se ao escrutinio expondo suas minucias, de certa forma,
a natureza deste tempo seria ainda a mesma, mas quando des-figurada pelo espectador que a
desvela a cada compasso, o tempo decomposto musicalmente seria, para Johnny, o tempo
capturado. Para nos, esse tempo que o personagem afirma nédo ter nada a ver com a gente, seja
talvez aquele tempo dos Suplementos, aparentado a estrutura ritmica da masica, um tempo
que talvez até derive do tempo radicado no principio de razdo, mas ao se inserir na musica

eleva-se, ganha outra caracterizagdo, ndo mais limitado a mera inteleccdo, a representacéo

240 Sobre isso, ver GONZALES, Manuel Cifo. Relativismo Espacio-Temporal em “El Perseguidor” de Julio
Cortazar. Disponivel em: http://www.cervantesvirtual.com/obra/relativismo-espacio-temporal-en-el-
perseguidor-de-julio-cortazar/

21 CORTAZAR, 2012. p.17.



http://www.cervantesvirtual.com/obra/relativismo-espacio-temporal-en-el-perseguidor-de-julio-cortazar/
http://www.cervantesvirtual.com/obra/relativismo-espacio-temporal-en-el-perseguidor-de-julio-cortazar/
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pura e simples, num voo tedrico bastante ousado, poderiamos dizer que a musica emoldura o
tempo e o eleva por sobre a razdo, mantendo nela sua raiz, mas ultrapassando-a na expressao

quando disposto melddica e harmonicamente.

Bruno, se um dia vocé pudesse escrever isso... Ndo por mim, entende, a mim néo
interessa. Mas deve ser bonito, eu sinto que deve ser bonito. Estava te dizendo que
quando comecei a tocar, em crianca, percebi que o tempo mudava. Contei isso uma
vez a Jim e ele disse que todo mundo sente a mesma coisa, que quando alguém se

abstrai... Mas ndo, eu ndo me abstraio quando toco. S6 que troco de lugar.?+?

Fica aqui clara a dificuldade que o musico tem para verbalizar o0 modo como se
relacionam tempo e musica em sua percepcdo. Nada mais schopenhaueriano do que esta
afirmacdo ‘“eu ndo me abstraio quando toco. SO que troco de lugar.” A poténcia aqui ndo ¢
simploria, ndo se trata de uma abstracdo de sentido comum, & moda de um romantismo
vulgar, o que ocorre € um processo metafisico que altera as estruturas do tempo, obviamente
esse lugar referido por Johnny ndo é um topos, um lugar fisico, mas uma alocacao epistémica,
um modo de perceber, noutras palavras, a musica, objetivacdo violenta da VVontade, exerce um
poderoso efeito sobre 0 ouvinte a ponto de desconstruir a percepcdo espaco-temporal padréo,
e essa premissa parece justificar no mais alto grau a culminancia do projeto cortazariano com
a filosofia de Schopenhauer. Extravasando para além do conto, Cortazar da mostras dessa
percepcao em que a musica embaralha ou abole o tempo, no belissimo ensaio sobre Thelonius
Monk, o escritor novamente brinca com a mensuragdo, “passou um minuto e estivamos na
noite fora do tempo”,>*® 0 que nos faz pensar que a masica aparece na literatura cortazariana
também como uma espécie de portico de suspensdo da realidade fenoménica, assim como
propGe Schopenhauer, nas artes cuja pressuposicdo € a ldeia o puro sujeito do conhecer
suspende o principio de razdo, na masica, ndo obstante a preservacdo da dinamica temporal, 0
referido principio é suspenso também, a vontade objetivada na queréncia continua é
embargada e € a Vontade cosmica que se expbe por meio da linguagem imediata da musica.
Cortazar obviamente ndo tece de forma precisa sua inflexdo, e nem tem obrigagdo de fazé-lo
ja que é um ficcionista e ndo um filésofo, mas a reiteragdo do “Isso eu estou tocando amanha”
e a enorme influéncia da linguagem musical em toda sua obra aponta que em Cortazar a
masica ndo é um capricho, sua apropriacdo tematica e estilistica ndo se resume em mencoes

triviais e esporadicas, € um modo de encarnar a transcendéncia e justificar o mundo, como a

222 CORTAZAR, 2012. p.18.
23 Cf. CORTAZAR, 2013. p.219.
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literatura é definida por ele como a conquista verbal da realidade,?** a musica aparece
entremeada a esse intento, tal como em Schopenhauer, onde a musicalidade traduz a VVontade
e expde, pela genial clareza do compositor, ainda que por alguns minutos, a esséncia mais

intima deste mundo.

A premissa central desse trabalho consiste em pensar a matéria do conto a partir da
filosofia de Schopenhauer, mais especificamente, nosso objetivo inicial seria analisar a figura
de Johnny Carter a luz da teoria do génio desenvolvida no livro 11l do Mundo... Acreditamos,
gue no que tange a analise comportamental do personagem, sua excentricidade, as obsessdes,
o flerte com a loucura, que esta aproximacao se da com razoavel clareza, pois a construgédo
que Cortazar imprime no protagonista, afixando quase que um simulacro de Charlie Parker,
nos deixa confortaveis para afirmar que o personagem, tal como apresentado pelo narrador,
Bruno, se adequa a teoria schopenhaueriana no génio, porém, reiteramos que essa adequacdo
é pacifica apenas no aspecto comportamental, ou seja, huma leitura acerca do modo de vida
genial, sua percepcdo, a preponderancia do intelecto sobre o servico da vontade, o pendor a
Ideia, aspectos que conferem a compleicdo psicoldgica do personagem caracteristicas
especificas que estdo devidamente impressas nas linhas de Schopenhauer. Mas ha uma
questdo espinhosa que o filésofo de Frankfurt legou aos que se debrugam sobre sua metafisica
da musica: a musicalidade é a Unica das artes que ndo pressupde a ldeia platbnica como
escopo, ao contrario, a masica se dispde paralelamente a Ideia por ser igualmente objetivacao
originaria da Vontade, o que nos leva a crer que a face objetiva da apreensdo estética foi
suprimida, consequentemente, sendo o puro sujeito do conhecer o correlato subjetivo da Ideia,
este também desmoronara, formando-se um vacuo teorico na caracterizacdo do génio musical,
ora, se 0 musico ndo acessa a Ideia, de que forma se daria esse “acesso” aos sentimentos
universais implicados na VVontade? Manifestaria 0 compositor um tipo de genialidade distinta
daquela apresentada por Schopenhauer? Essa questdo ndo pode ser ignorada. Pois para que
estabelecamos a aproximacao de Carter com o génio schopenhaueriano precisaremos levantar
algumas hipdteses que versam acerca da auséncia do puro sujeito do conhecimento, ou seja,
se a musica prescinde das Ideias, como o0 génio musical opera sua feitura? E ainda, quanto ao
ouvinte, ao receber os efllvios musicais, como 0s sentimentos mesmos que Schopenhauer
alude constantemente, floresceriam em quem contempla e se perde numa pega musical?

Vejamos algumas possibilidades.

244 Cortazar abre o ensaio Situagdo do Romance nestes termos: “Tenho pensado algumas vezes se a literatura
ndo merecia ser considerada uma empresa de conquista verbal da realidade.” (Ibid, p.61).
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Por primeiro é preciso estabelecer que ndo ha nenhuma divida de que o compositor é
um homem de génio. A musica é a mais elevada de todas as artes, estd alocada numa rarefeita
atmosfera e é caracterizada como a linguagem direta do Em-si, entdo, sendo tdo exclusiva,
obviamente que seu artifice sera igualmente exclusivo. Schopenhauer escreve nos
Suplementos: “O génio fara musica, ou filosofia, ou pintura, ou poesia; uma obra do génio
nada tem de utilitirio.”?*® A questdo é pensar como procede a genialidade musical, se nas
demais artes, 0 génio é o intérprete da Ideia e a traduz na forma de sua expressdo artistica, na
musica 0 compositor devera acessar 0s sentimentos mesmos, sendo a musicalidade linguagem
universal destes, o0 movimento da genialidade sera verter na forma dos sons a Vontade de
forma imediata. Pode-se pensar, grosso modo, que no caso da musica o génio funciona quase
como um receptaculo passivo e afora a disposicdo técnica, a escritura propriamente dita da
peca, sua funcdo ndo seria mais do que receber da Vontade sua manifestacdo e entdo
organizar na escala tonal o modo como a musica sera executada, mas sabemos que a
composi¢do de uma mausica ndo € dada magicamente de forma abrupta, hd um continuo
trabalho de refazer, reescrever, substituir notas, contar compassos, diminuir ou aumentar
tempos, ou seja, ha um engenho envolvido no processo, no entanto, 0 compositor trabalhara
em cima de um tema ja dado, pois ndo importa o quanto se modifique uma peca musical, sua
esséncia ja estaria colocada na génese. Tomemos como exemplo, o terceiro movimento do
concerto para violino de Joahannes Brahms, o allegro giocoso, imaginemos a quantidade de
revisdes e reestruturacbes que Brahms considerou até que desse 0 movimento por acabado,
nessa hipotese, ndo importaria o quanto de técnica fosse empregado na tessitura da musica, o
sentimento da graca, do riso, do jocoso, estariam irremediavelmente contidos na pec¢a, porque
0 sentimento comunicado diretamente pela Vontade é esse, a Graga, e 0 génio operaria a
feitura da mdsica ja& com de posse dessa comunicacdo da Vontade, assim, prescindiria de

Ideia, ja que movimento ndo se daria do génio para a Vontade e sim da VVontade para o génio.

A invencdo da melodia, a revelacdo nela de todos os mistérios mais profundos do
querer e sentir humanos, é a obra do génio, cuja atuacdo aqui, mais do que qualquer
outra atividade, se da longe de qualquer reflexdo ou intencionalidade consciente, e

poderia chamar-se uma inspirag&o.?4°

Esse é 0 ponto dessa primeira hipdtese, o génio musical seria dotado de uma enorme

faculdade de inspiracdo. Convém pensar, segundo o fragmento ai destacado, que o compositor

245 (Cap. 31. p.465).
246 SCHOPENHAUER, 2005. 852. p.342.
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ndo se decide por compor um tema que va expressar este ou aquele afeto, ainda que alguma
experiéncia pessoal o motive ao trabalho criativo, quem manifestard determinada paixao ou
sentimento é a Vontade.?*” Como vimos, a reflexdo é um trabalho exclusivamente da razo
que reflete o contetido do entendimento, ndo faria sentido dentro da logica estabelecida pensar
numa musica racional, oriunda de um trabalho da razéo, deliberado e intencional, a inspiracéo
colocada por Schopenhauer parece se referir ao fluxo imagético vertical que vai da Vontade
ao génio e se despeja na masica, a composicdo final seria o resultado de uma interacao entre o
génio e a Vontade. O trabalho de ourivesaria empenhado pelo génio no acabamento da peca
seria posterior a esta inspiracdo, o sentimento, estes profundos mistérios do querer e do sentir
humanos,?*® parecem ser afixados no primeiro frémito de criagdo do artista, o tema é mantido
e as variacdes possiveis no seguimento da composicdo ndo seriam capazes de altera-la, uma
vez que demandam trabalho racional, de contagem, organizacao, disposi¢do sucessiva e outras
operacOes radicadas na logica. Se pensarmos, por exemplo, em temas afixados como base de
improviso, melodias que sustentam o espontdneo movimento do musico que perpetra seu
instrumento de formas diferentes a cada execucdo, mas que mantém o tema da melodia
principal, (e nesse sentido o jazz seria a musica schopenhaueriana por exceléncia), pois alguns
temas instrumentais estdo postos ha um século, imagina-se a quantidade de improvisacGes que
ja foram executadas em cima de melodias classicas da linguagem jazzistica, mas 0s
sentimentos comunicados por elas permanecem, para além de qualquer variacdo, unos, uma
vez que sdo expressdes da Vontade e comunicados em sua esséncia. Se pensarmos, por
exemplo, em um dos temas mais universais do jazz, Summertime, de George Gershwin,?*° e
em quantos improvisos ja ndo foram executados em cima da melodia principal ao longo de
décadas, chegariamos a conclusdo de que o sentimento da Clareza, da Solaridade, a
lluminacdo graciosa pela luz apds um periodo de escuriddo continuam figurando como o

nucleo dessa peca; e por serem sentimentos — digamos — extraidos da VVontade mesma néo séo

247 Schopenhauer afirma na p.342: “O compositor manifesta a esséncia mais intima do mundo, expressa a
sabedoria mais profunda, numa linguagem nao compreensivel por sua razdo: como um sonambulo magnético
fornece informacBes sobre coisas das quais, desperto, ndo tem conceito algum. Por conseguinte, no compositor,
mais do que qualquer outro criador, o homem ¢ completamente separado e distinto do artista.” O sonambulismo
magnético é a hipnose. Neste fragmento da-se a entender certa passividade do compositor em relagdo ao impeto
da Vontade em manifestar-se por meio da musica.

248 |bidem.

249 Uma das cancBes mais gravadas da histdria da musica. A &ria faz parte da dpera Porgy and Bess, composta
por Gershwin em 1935. Nosso exemplo considera apenas a musica em sua melodia, muito embora a 6pera tenha
sido baseada no romance Porgy (1925) de DuBose Heyward que é autor da letra. A cancdo € creditada também
a lra Gershwin por algumas fontes como a American Society of Composers, Authors and Publishers (ASCAP).
Centenas de muUsicos executaram suas versdes, entre eles nomes como Miles Davis (1958), Billy Stewart (1965)
e o préprio Charlie Parker em célebre gravacdo para o album Charlie Parker with Strings em 30 de novembro de
1949.
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particularizados, sdo os proprios sentimentos cristalizados no sopro do saxofone, nas notas, no

andamento, e ndo ha peculiaridade de interpretacdo que modifique essa forga.

N&o seria exagero afirmar que Schopenhauer deve a sua teoria estética grande parte
do sucesso no fim da vida e nas décadas seguintes apds a sua morte. S&o muitos nomes da arte
e da cultura que foram influenciados pela metafisica do belo.?>® Dentre eles alguém que estava
particularmente interessado em oferecer uma solugé@o ao problema da genialidade musical, a
saber, Richard Wagner. Poucos artistas receberam Schopenhauer de maneira tdo entusiastica
quanto Wagner, o que se lé no ensaio escrito em comemoracao aos cem anos de Beethoven é
um elogio a filosofia schopenhaueriana, observando aspectos especificos e demonstrando
fluidez no trafego conceitual. E ndo deixa de ser engenhosa a teorizagdo wagneriana acerca da
musica em Schopenhauer, pois 0 compositor traz a nogdo de interioridade e confere a ela um
carater decisivo no processo composicional. Um poeta versara a humanidade a partir da
intuicdo da ldeia de humanidade, assim como qualquer outro artista ndo-masico s6 podera
engendrar sua criacao a partir da contemplacéo da Ideia. O musico, lidando diretamente com a
Vontade ndo tem nenhum intermédio, ndo h4, por assim dizer, um caminho que o conduzira
até a unidade da Vontade. Segundo Wagner, este ponto de acesso seria 0 si-mesmo enquanto
objetivacdo da Vontade, a interiorizacdo da consciéncia conduziria 0 génio ao ambito da
Vontade implicada em seu interior. A contorcdo tedrica de Wagner parte de uma dualizacédo
da consciéncia em Schopenhauer, ndo que haja duas consciéncias, mas sim duas projecdes
desta, uma dirigida ao exterior, isto €, ao conhecimento intuitivo, dindmica da inteleccdo do
mundo como representacdo; e também o direcionamento desta consciéncia ao si-mesmo, a
prépria interioridade, a consciéncia de si que conduzird ao misterioso e familiar elemento
conhecido como Vontade.?®* O que Wagner parece ter feito é criado um atalho para que o
musico chegasse a VVontade:

Mas se essa consciéncia € a consciéncia do préprio si mesmo, ou seja, da vontade, é
preciso admitir que o seu apagamento € indispensavel para a pureza da consciéncia
intuitiva dirigida para o exterior, ao passo que a esséncia da coisa-em-si, inapreensivel

ao conhecimento intuitivo, somente se torna possivel a consciéncia voltada para o

250 Thomas Mann, Marcel Proust, Samuel Beckett, Jorge Luiz Borges, Machado de Assis; s6 para citar alguns.
251 No cap. 25 dos Suplementos Schopenhauer realmente estabelece esta distingdo: “Mas nos agora, iniciados, ja
fomos mais fundo ainda no mistério, na medida em que, através do que foi dito antes, chegamos a intelec¢do de
que onde aquela esséncia subjacente a todas as aparéncias apresenta-se particularmente em algumas destas
acompanhada de uma esséncia que conhece, a qual dirigida para o interior torna-se consciéncia de si, expfe-se a
esta justamente como aquele elemento ao mesmo tempo tdo familiar e misterioso, designado pela palavra
vontade.” (p.383).
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interior se esta alcanca a capacidade de ver tdo claro exteriormente ao apreender as

ideias do conhecimento intuitivo.??

O que Wagner parece fazer aqui é abrir caminho para a sua hipotese e forjar uma teia
conceitual extraida das linhas de Schopenhauer que pudesse justificar direcdo que tomou. O
masico/ensaista reitera a condi¢do de nulificacdo da consciéncia de si para que 0 puro sujeito
do conhecimento possa ser alcan¢ado, como vimos anteriormente na analise do sublime, tanto
mais opaco se torna a percepcao de si mesmo, mais a elevacdo se impora no processo. No
entanto, em nossa leitura, a tese de Wagner j& estaria comprometida desde o inicio, pois
quando Schopenhauer aponta a dissolucdo da consciéncia de si em face do estabelecimento do
puro sujeito do conhecer ele ndo esta se referindo a consciéncia de si que expde a Vontade e
sim da percepc¢do do eu condicionada pelo principio de razdo, mesmo a captura da Vontade
interiorizada estaria também alocada no dominio da quarta raiz, o principio de razdo de agir,
de forma que a vontade ja se encontra objetivada no homem, ou seja, esté particularizada e a
musica é a expressdo da VVontade cdsmica, indivisa, totalizante, que até pode ser acessada pelo
homem individual, mas por meio de um processo de negacdo da vontade objetivada,
circunscrito a filosofia ética de Schopenhauer.?®® Wagner sugere que apenas no caso do
musico a Vontade se manifestaria além de todos os limites da individualidade, num
sentimento de unidade, e ndo é de se estranhar que o musico pense a genialidade musical em
separado das outras manifestacGes artisticas, ja que o proprio Schopenhauer confere a musica
uma categorizacdo distinta, 0 que o musico parece ndo ter compreendido ou ignorado
completamente é que a Vontade em Schopenhauer opera em um duplo registro, sendo a
Vontade como coisa-em-si, 0 tdo reiterado impeto cego, incondicionada, indivisa e livre; e a
vontade fenomenalizada, fragmentada, ja submetida aos motivos e algoz do homem, ja que é
ela que insufla o desejo, o querer insaciavel, e ela que silencia quando na contemplacdo do
belo. E ainda sobre a captura da Vontade via interiorizacdo por parte do génio musical,

Wagner comenta:

B2 WAGNER, 2010. p.24.

253 No referido capitulo dos Suplementos, ha uma passagem que poderia endossar a manobra de Wagner, quando
Schopenhauer diz que nosso interior “tem sua raiz naquilo que ndo é mais aparéncia, mas coisa em si, |4 onde
ndo alcancam as formas da aparéncia, com o que entdo faltam as condic¢des principais da individualidade e com
elas desaparece a consciéncia distinta das coisas.” (p.391). Mas atente-se para a utilizagdo da palavra “raiz”, pois
a consciéncia de si tem a sua raiz na coisa-em-si € ndo a contem como substrato, mais adiante Schopenhauer
ainda completa: “ (...) também a consciéncia so € possivel onde a esséncia em si desemboca na aparéncia, através
de cujas formas é possivel a individualidade separada, na qual repousa a consciéncia, que justamente por isso
estd limitada as aparéncias.” (ibidem).
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Por mais dificil que seja esclarecer a questdo da esséncia da mdsica como arte,
julgamos gue o caminho mais seguro é o de investigarmos o muasico inspirado em seu
processo de criagdo. Em muitos aspectos, esse processo de criacdo é
fundamentalmente distinto daquele dos demais artistas. No que diz respeito a criacdo
desses Ultimos, é preciso admitir que deve ser precedida pela pura intuicdo do objeto,
livre da vontade, que é de novo produzida por meio do efeito da obra de arte no
observador. Ora, um tal objeto, elevado a ideia através da pura intui¢do, ndo se coloca
de forma alguma para o musico, pois a prépria masica é uma ideia do mundo, nela o
mundo manifesta imediatamente sua esséncia, ao passo que nas demais artes esta
esséncia sO se torna representacdo quando mediada pelo conhecimento. O Unico
aspecto a considerar é que a vontade individual, emudecida no artista plastico pela
pura intuicdo, desperta no musico como vontade universal e, indo além de toda

intuicéo se reconhece propriamente como consciente de si.?>*

Por este fragmento, ndo nos parece que Wagner desconhecesse a distingdo entre a
vontade individual e a Vontade como Em-si. A manobra perpetrada aqui se afixa numa
espécie de substituicdo do conteido metafisico que habita 0 homem. A vontade objetivada no
homem ndo permaneceria como tal no fendmeno estético que pressupde a masica, ao
contrario, 0 acesso a VVontade se daria num movimento de fora para dentro, ou, de dentro para
ainda mais dentro, ja que no postulado wagneriano a vontade individual seria naturalmente
silenciada, mas ao invés da Ideia ser apreendida pelo sujeito puro, é a Vontade encrustada no
homem que é abarcada e vertida em musica. Neste aspecto, Wagner preserva a dindmica mais
elementar da fundamentacdo schopenhaueriana da musica asseverando a notdria distin¢ao
entre a producdo musical e as demais artes, é cuidadoso ao apontar a impossibilidade de
contemplacdo intuitiva da Ideia para posterior traducdo na forma de arte. Como vimos, o
masico nao contempla Ideia, sua interacdo é diretamente em relacdo a Vontade, entretanto, no
fragmento destacado, fala-se que a musica seria uma “ideia de mundo”, ao que parece, pois, 0
autor ndo esta se referindo a concepgédo platénica de Ideia, uma vez que Schopenhauer em
momento algum aproxima estas esferas, contudo, tem-se que admitir que pensar a musica
como expressdo ideacional dos sentimentos facilitaria muito a compreensdo do lugar da
musicalidade na metafisica do belo, ora, a guisa de hipotese, se o autor do Mundo... tivesse
sugerido gque a grandeza da musica se da pela expressdo das Ideias mais altas na escala das
Ideias, ou seja, enquanto as outras artes expressariam as ldeias das coisas, a mausica

manifestaria a Ideia dos sentimentos, das paixdes e afetos, das grandes molas propulsoras do

4 WAGNER, 2010. p.24.
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movimento do mundo, no entanto, ndo € assim, o que Schopenhauer afirma é que 0s
sentimentos, as paixdes, 0 mundo, Sdo expressos em si mesmos, sem mediacdo, sem copia da
copia, sem aparéncia refletida.?>®> Ademais, tal formulagdo de uma Ideia dos sentimentos
expressada pela musica acabaria por enfraquecer a poténcia que Schopenhauer quer impetrar
a musicalidade, uma vez que estaria posto um novo modelo de mediacao, onde o puro sujeito
do conhecimento poderia ser facilmente recuperado e a Ideia voltaria a exercer sua primazia,
com uma sutil diferenca. Mas ndo é o caso. E também Wagner ndo sugere isso, a0 menos
aparentemente ele utiliza a expressao “ideia do mundo” de forma inocente, querendo
tencionar ao carater totalizante desta, e ndo se pode negar o engenho da empresa wagneriana
em desatar 0 nd deixado por Schopenhauer ao que tange a genialidade musical, a perspicécia
do musico consiste de fato na reformulacédo do registro da vontade que se verifica no interior
do homem, nesse sentido o génio musical faria jus a designacdo de preferido da natureza, de
privilegiado, pois seria ele o uUnico capaz de transpor — ainda que no estado estético
temporalmente limitado — a vontade individual em Vontade cdsmica, acessa-la e, por fim,

disp6-la em sua linguagem direta, a saber: a musica.

O esforco de Wagner em criar uma alternativa para a genialidade voltada a masica é
admiravel e também criativo, mas estd comprometido em uma das premissas mais basicas,
ora, a0 manobrar 0 movimento estético-epistemoldgico em direcdo a interioridade e por meio
dela estabelecer o contato entre o si mesmo e a VVontade, adentra-se inevitavelmente, o terreno
da quarta raiz do principio de razdo suficiente, ainda que o improviso wagneriano dé conta da
substituicdo da vontade pela VVontade, ainda assim, o movimento que se verifica é um tipo de
introspeccdo orientada, volta-se ao si mesmo e o sujeito do querer torna-se objeto ao sujeito
cognocente.?®® O musico poderia, talvez, argumentar que a experiéncia do génio quando
acessa a Vontade pela interiorizacdo também dissolveria naturalmente o processo circunscrito
ao principio de razdo, no entanto, se assim o fosse, 0 sujeito cognoscente sucumbiria e a
dindmica sujeito-objeto ndo poderia ser considerada, o que remeteria novamente a ideia de um
puro sujeito do conhecer, 0 que, por sua vez, também néo seria possivel ja que o seu correlato
objetivo estaria ausente. Como se V&, a solugdo proposta por Wagner parece nao encontrar
respaldo no sistema estético de Schopenhauer, 0 que obriga o musico a tomar alguns atalhos
tedricos e subverter pontos especificos da metafisica do belo. Ao versar, por exemplo, sobre a

outra face do processo, ou seja, 0 ouvinte, novamente acompanhamos um ligeiro improviso,

255 Cf. SCHOPENHAUER, 2005. 852. p.345.
26 Cf. SCHOPENHAUER, 2019. §41. p.253.
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pois na auséncia da Ideia a ser contemplada, quando nos colocamos diante de uma peca
sinfdnica majestosa, nos sentiriamos absolutamente insignificantes, pequenos e prescindiveis
ante a maquina do mundo, ora, estariamos entdo no dominio do sublime, seriamos tomados de
uma forte impressao que nulificaria a consciéncia individual e nos alcaria num tipo de transe
ou éxtase diante de algo muito maior do que nossa consciéncia pode alcancar. De nossa parte,
ndo consideramos absurda a tese de Wagner, uma vez que a teoria schopenhaueriana do
sublime abre um tipo de precedente para o estabelecimento do sentimento estético sem a
contemplacdo especifica de um artefato, no entanto, teoricamente a hipotese é igualmente
problematica, j& que no sublime ainda ha purificacdo do conhecer, logo também ha um
relacdo mediatizada entre o puro sujeito e a Vontade. A dificuldade consistird sempre neste
ambito do carater imediato da relacdo sujeito-musica. Dificilmente essa aporia se resolvera
sem algum tipo de distor¢do do itinerario conceitual schopenhaueriano, a solucdo formulada
por Wagner, apesar de conter algumas incoeréncias no manejo dos conceitos, ndo pode deixar
de ser considerada ao percorrer a teoria da musica em Schopenhauer, no caso deste exame, em
que o génio é tdo central como a prépria musicalidade na andlise do personagem Johnny

Carter, a hipotese wagneriana teria de ser, de uma forma ou de outra, levantada.

Vale sempre lembrar que o préprio Schopenhauer concede a si mesmo um tipo de salvo
conduto para deixar em aberto algumas linhas, a musica aparece como um mistério, uma
qualidade oculta que se aflui da intimidade profunda do mundo. E se nos permitirmos essa
apreensao romantizada, a musica disposta num tipo de metafisica do pairar, sua dissecacdo
epistémica seria 0 menor dos detalhes, ja que sua pulsacdo vai atingir o mais profundo da
alma humana e falar a linguagem direta da instancia totalizadora da realidade, se a Vontade se
deixa perscrutar musicalmente de forma téo direta, brota uma duvida acerca da legitimidade
de sua conceitualiza¢do, uma vez que 0 seu estatuto se daria justamente na imediaticidade do
sentir, sem a pressuposicdo de qualquer cadeia conceitual, sem mediacGes, apenas o real
irradiado na musica remindo efemeramente a miséria do mundo. Mas como 0s sentimentos
tomariam forma na recepgdo do ouvinte? Schopenhauer vai falar acerca das cadéncias, das
variacoes, das disposicOes das escalas e a velocidade com que elas sdo justapostas, podendo
significar este ou aquele sentimento, no entanto, a auséncia da Ideia impossibilita também a
imagem, de forma que ndo had um mecanismo que conduza o ouvinte a assimilagdo imagética
da musica. A pergunta que fica seria: de que maneira 0 mundo, 0S sentimentos mesmos, as

paixdes, a matéria bruta da arte musical seria — por assim dizer — decodificada no homem?
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Levantemos aqui apenas a hipotese suscitada por Jair Barboza, que esta auséncia de uma
dindmica mediadora seria preenchida pela fantasia:

A fantasia permite, em ultima instancia, na masica, a negacdo do querer. Por ela um
“mundo espiritual” dos sentimentos, “invisivel” nele mesmo, ganha figuracdo e passa
a fazer as vezes da ideia “num exemplo analogico”. Quer dizer, quando Schopenhauer
fala que os sentimentos e paix@es musicais sdo0 experienciados “como que in
abstracto”, devemos ler: a fantasia atua no lugar do puro sujeito do conhecimento,

como que fiando a negacdo da Vontade.?’

Barboza questiona se 0 movimento de ressonancia estética musical no homem néo se
aproximaria mais de um tipo de afirmacdo da Vontade do que de uma negacéo, pelo fato de
ndo haver puro sujeito do conhecimento e também pela enfatica reiteracdo da musica como
sendo a expressdo mais direta da Vontade. A solucdo é interessante, pois como Vvimos
anteriormente, a fantasia amplia os horizontes do génio, estende o campo racionalmente
limitado de possibilidades e poderia muito bem operar essa mediacdo. Radicada numa
perspectiva bastante visual, a formacdo de uma imagem — mesmo que abstrata — poderia ser
amoldada pelo movimento da fantasia e agiria como um sucedaneo do puro sujeito do
conhecimento. Esta possibilidade se encaixaria com algum conforto na aproximacdo que
estamos conduzindo, como procuramos demonstrar, a fantasia € um componente bastante
significativo na composicdo do personagem Johnny Carter, a caracterizacdo psicoldgica do
protagonista é paralela a nocdo de fantasia, mas nesse caso, pensemos se esse paralelismo
alcancaria também a relagcdo de Johnny com a masica. Se acreditarmos que haja alguma
deliberacdo por parte do génio na composicdo musical e que as paixdes expressas pela
musicalidade seriam, por assim dizer, escolhidas pelo compositor, poderiamos pensar
novamente no episddio da morte de Bee, neste caso o sentimento do Luto se expressaria ou na
elaboracdo de um peca musical ou na identificacdo desse sentimento na escuta de algum tema,
neste caso especificamente, seria a primeira op¢do, quando o personagem afirma, no take
nove: “Nao ¢ uma questdo de mais musica ou menos musica, € outra coisa... Por exemplo, ¢ a
diferenga entre Bee ter morrido ou estar viva. O que toco é Bee morta, sabe, enquanto o que
eu quero, 0 que eu quero...”?>® E certo que a experiéncia da morte da filha é um fato dado na
realidade efetiva, ou seja, transcorrido no mundo do fenémeno, e o Luto impingido no

trabalho musical ndo sera o luto de Johnny, mas o sentimento mesmo do Luto, do Lugubre, da

27 BARBOZA, 2001. p.121.
258 Cf, (p.82).



137

Perda... E quem operara essa estilizagdo do som harmonizado seria, na hipétese de Barboza, a
fantasia. E o cerne do exemplo que estamos cunhando é esse, por ser génio, Johnny dispde de
uma faculdade de fantasia muito mais acurada e qualquer objeto ou acontecimento poderia ser
tomado como ponto de partida para um tipo de estimulo da fantasia e a consequente traducéo
para linguagem musical. No fragmento, da-se a entender que embora 0 que toque seja Bee
morta, esse ndo é um ato voluntéario, o personagem nao consegue terminar a frase, porém,
subentende-se que ndo é isso que ele quer, mas ndo depende dele, o sentimento é
involuntariamente imiscuido na atividade criadora, como se houvesse ai uma comunicacao
entre a vontade individual e a Vontade como em-si, um jogo, onde a experiéncia pessoal
demanda da Vontade a expresséo universal, de forma que esta se manifesta fornecendo ao
génio a inspiracdo como matéria informe que, por fim, é plasmada pela fantasia e acabada na

forma do som.

Menos ambiciosa do que a hipotese wagneriana, a ideia da fantasia como sucedanea do
puro sujeito do conhecimento € interessante porque é trabalhada por Schopenhauer como uma
instdncia fundamental no procedimento estético. Na poética, é a fantasia a responsavel por
ndo deixar o contetido do poema se perder na logicidade do conceito, pois € ela quem o opera
0 transito entre este e a intui¢do, exercendo um papel nuclear nesta arte, assim, ja haveria no
texto schopenhaueriano um precedente que alocaria a fantasia como um poderoso
mediador.?>® Mas deve-se levar em conta que na poética a Ideia ainda esta mantida e logo o
seu correlato subjetivo, o puro sujeito do conhecimento também. Barboza ndo explica se a
fantasia exerceria na masica um duplo papel, atuando tanto na apreensdo objetiva, isto é,
como substituta da Ideia, como também na correla¢do enquanto sujeito puro, ou seja, na face
subjetiva. No entanto, é também uma solugdo elegante, embora deixe uma série de questbes
em aberto, ndo vai além dos limites tracados pelo proprio Schopenhauer. Afinal, o carater
imediato da mdsica, a agudeza com que ela atua falando diretamente ao coragédo seria por si SO
a explicagdo suficiente da sua grandeza. Pois como o préprio Schopenhauer afirmou a
indemonstrabilidade I6gica do maquinario colocado em funcionamento pela arte do sons,
também os posteriores desenvolvimentos forjados na tentativa de dar conta destes problemas

gozariam igualmente de um tipo de licenca para a insuficiéncia tedrica.

O fato é que Schopenhauer atribuiu @ musica um status cosmologico, e perigosamente

abriu mdo até mesmo do sujeito, pois a musica existiria mesmo se nao houvesse mundo como

29 Cf. SCHOPENHAUER, §51. p.321.
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representacdo, uma vez o proprio mundo é descrito por ele como a corporificacdo da mdsica,
sendo a arte dos sons uma manifestacdo absolutamente rarefeita, de modo que sua
conceitualizacdo ndo deixaria de ser problematica. Mas o que ndo pode ser colocado em
duvida é a vastiddo de seu poder, tdo potente como a Vontade que a espraia, a musica €
também a redengdo ante o sofrimento, o arrefecimento luminoso da violéncia do querer, o
aplacar de suas demandas. A perseguicdo que Cortdzar esculpe na narrativa vai encontrar sua
saciacdo na musica, por isso podemos dilatar ainda mais essa aproximacgao e pensar que, se
estamos todos lancados num mundo contraditério e cego; e perseguimos sua justificacdo —
uns mais, outros menos - a superacdo do tédio, a tentativa ou necessidade anddina e
automatizada de sermos felizes, entdo a musica pode nos fornecer este instante teofanico de
maneira que 0 mundo em sua majestade vem nos comunicar, 0s sentimentos c6smicos nos
visitam sem nos afetar efetivamente, apenas se expdem como num espetaculo boreal, onde as
cores que matizam 0s ceus nos encantam, mas ndo nos ameagam, ao contrario, nos redimem...

nos elevam.
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CONSIDERACOES FINAIS

O movimento que buscamos tracar nesta pesquisa compreende a aproximacéo do projeto
literério realizado por Julio Cortazar em O Perseguidor a filosofia de Arthur Schopenhauer.
Tendo como ndcleo duro do trabalho a analise do protagonista da narrativa, Johnny Carter, a
luz da filosofia estética desenvolvida no terceiro livio d"O Mundo como Vontade e como
Representacdo. Ao analisarmos os projetos do ficcionista e do filésofo, notamos que seria
possivel capturar algumas aproximac@es, mais do que isso, nossa intencao foi demonstrar que
certas peculiaridades do texto cortazariano poderiam ser lidas a partir da filosofia de
Schopenhauer. Ndo intencionamos, obviamente, esgotar a leitura e estabelecer o pensamento
schopenhaueriano como instrumento univoco e definitivo de interpretacdo, ao contrario, nosso
esforco se deu no sentido de apontar o aparato filoséfico do autor do Mundo... como uma
chave de leitura, de modo que procuramos aventar a pertinéncia em se levantar
desdobramentos especificos da metafisica do belo implicadas a construcdo ficcional do
personagem Johnny Carter. Assim como também acreditamos ter identificado um ponto
definitivo de interseccédo entre a literatura de Cortézar e a filosofia de Schopenhauer, a saber,
a masica como portico de redencdo, pois tanto nas linhas de O Perseguidor como na
hierarquia das artes inscrita no Mundo... a musicalidade detém status de culminéncia, figura
no limiar de um processo ascendente que vislumbra a dissolu¢cdo do particular no universal, o

alcance da totalidade pela musica.

A ambicdo que Cortazar imprime na letra da narrativa se relaciona a um tipo de registro
no qual as linguagens se entremesclam no processo e 0 conteudo acaba por imiscuir-se
inevitavelmente na forma. A questdo filosofica estd dada no texto a partir do continuo
questionamento acerca do tempo, do espaco, da condi¢do humana, da genialidade, da morte,
no impeto metafisico que figura na matéria do texto desprendendo-se do movimento
impulsionado nos diélogos entre Bruno e Johnny. O contraste basilar que confere ao relato sua
motricidade, a filosofia subjaz ao contorno literario e se mostra explicitamente nesse conteudo
dado nas falas e nas reflexdes de ambos os personagens. Mas também se oferece ao leitor
implicada na propria forma, as variacdes inusitadas nos tempos verbais, a oscilagdo nos
tamanhos e intensidade de cada cena, os saltos sintaticos embaralhando sentencas, toda a

compleicdo formal do texto cria a ambiéncia persecutoria, de modo que a arquitetura do conto
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ja contém a centelha metafisica que se espraia pelo conteddo. Cortdzar afirma em entrevista
que O Perseguidor se insere num periodo de transicdo entre a fase fantéstica e a fase
metafisica, mas que se utiliza do termo de maneira um tanto “pedante” ja que nao ¢ filoésofo.
No entanto, o que se Vé é a extracdo da ambiéncia filoséfica e a consequente aplicacdo desta
na forma e no contetdo. Pois embora ndo fosse fildsofo, o autor impds a sua peca literaria o
revestimento de um escrito filos6fico e se alga a sondagem dos problemas ultimos da

especulacdo metafisica.

Um trabalho que ambicione aproximar projetos que se realizam por linguagens distintas
- em nosso caso - literaria e filosofica, corre sempre o risco de tentar reduzir uma linguagem
em outra ou de circunscrever o sentido de um trabalho a explicacdo do outro. Como se O
Perseguidor sé pudesse ser explicado pela lente schopenhaueriana ou a metafisica do belo s6
ganhasse sentido pleno a luz da ilustracdo de Cortazar. Nenhuma das hipoteses faz sentido. E
justamente observando esse risco buscamos solidificar a posicao da narrativa antes de iniciar a
leitura filoséfica, como este trabalho se deu numa perspectiva introdutéria e ndo ambicionava
compor um estudo de uma narratologia propriamente dito, nossa proposta foi pensar a
estrutura formal do conto a partir dos conceitos desenvolvidos no trabalho critico do préprio
Cortéazar. Assim, nos embasamos em dois textos célebres da producdo ensaistica do autor:
Alguns Aspectos do Conto e Do Conto Breve e seus Arredores, para pensarmos o método

composicional empregado por Cortazar na forja d"O Perseguidor.

Os dez takes que compdem a tessitura da narrativa ja evidenciam o franco dialogo com a
linguagem do jazz. N&o apenas os takes, mas como o préprio autor declararia, a mudanca nos
tempos verbais se dad em referéncia a musica. O esforco de Cortazar em entremear as
linguagens aparece tanto na disposicdo formal como no denso conteldo que atravessa o
relato, o fraseado lembra vivamente uma improvisacdo musical, as bruscas rupturas espaco-
temporais flertam com assonancias jazzisticas, sobretudo do bebop e do freejazz. Como
buscamos apontar no primeiro item da primeira parte, aquilo que o escritor argentino chamou
de pequeno ambiente — ou teoria da esfericidade — se verifica nesta estrutura musical dada nos
takes, de forma que cada um deles pode ser pensado como pequeno ambiente, cada célulad O
Perseguidor pode ser lida como uma sucessdo inexata de pequenas esferas engendrando a
totalidade da esfera una. Nesse sentido, o texto se apresenta como um relato composto de
pequenos cortes (alguns ndo tdo pequenos), microambientes que concorrem pra ilustrar a
atmosfera geral do texto. Buscamos apontar essa adequacgéo na letra do narrado, assim como a

ideia de tema significativo estampado nas noc¢Ges de perseguicdo e genialidade, para Cortazar,
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parte da eficacia de um bom conto consiste na escolha do tema, este tema deve conter algo
que signifique alguma coisa além de si e atinja o leitor de forma violenta, no caso deste relato,
nossa conclusdo reside na ideia de que € a propria perseguicdo quem cumpra o papel, uma vez
que esta disposta ndo apenas na esfera tematica, mas em toda a compleicdo do texto,
compreendendo inclusive a no¢do de génio que perfaz também o &mbito instaurado, sobretudo

ao redor de Johnny Carter, 0 escopo desta analise.

Também objetivamos demonstrar como as ideias de intensidade e tensdo narrativa se
desenrolam pelo relato. Embora O Perseguidor ndo se adeque as formas padronizadas do
conto e nem mesmo possa ser considerado um conto curto, novamente a elaboragédo pelas dez
cenas nos permitiram operar a leitura conforme a indicacdo conceitual cortazariana. Sendo a
intensidade uma espécie de limpeza geral do escrito, a objetividade e clareza do narrado,
identificamos essa técnica na composicdo de cada uma das cenas, de modo que a precisdo
com a qual os ambientes sdo descritos, cada pensamento que é comunicado, cada didlogo que
se desenrola, constitui a forca impetrada pela intensidade. Assim como também na tensao
narrativa, onde se identifica seus indicios primeiramente na contraposi¢do motriz entre os dois
personagens e na evolucdo da trama — aqui alicercada sobre a biografia — se desvela
completamente. O aproximar gradual da revelacdo de Johnny em relacdo ao livro de Bruno
constitui um dos eixos em que se apoia a tensdo narrativa, bem como o proprio definhar de
Johnny, o movimento de desagregacdo do musico que certamente terminaria em sua morte.
Tanto a intensidade quanto a tenséo estdo na ordem do oficio mesmo do escritor, na técnica. E
nesta primeira secdo nosso objetivo foi apontar como Cortazar impinge suas teorias
estilisticas na composicdo do conto, ainda que ndo saibamos muito bem se intencionalmente
ou ndo, concluimos que é plausivel a verificacdo de seus apontamentos tedricos no mapa

composicional da narrativa.

Na sequéncia do itinerario tracado, procuramos aproximar de forma sucinta a compleicao
do personagem narrador, aqui ja pensado mais como personagem do que como narrador. A
partir da elaboracdo schopenhaueriana do principio de razdo suficiente, uma vez que
reiteramos continuamente que o contraste entre Bruno e Johnny pode ser lido em paralelo a
oposicdo dada na teoria da representacéo entre principio de razao suficiente e Ideia, julgamos
ser necessario aproximar a caracterizacdo de Bruno ao arcabouco conceitual que
Schopenhauer desenvolve em seu texto Sobre a Quadruplice Raiz do Principio de Razéo e
também no primeiro livro d"O Mundo como Vontade e como Representa¢do. Nossa intencdo

foi apontar para a logicidade, a disposicdo racional e prudente impetrada na composicao de
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Bruno e identificada na dindmica do principio de razdo atraves da intuicdo radicada no
entendimento, da reflexdo promovida pela razéo e da interioridade identificada ao sujeito do

querer.

A filosofia de Schopenhauer estabelece entdo quatro raizes que sustentam o principio de
razdo. A construcdo de Bruno estaria disposta nesta ambiéncia, uma vez que 0 personagem
consegue relacionar causa e efeito, provisionar, mensurar e proceder de acordo com a
logicidade caracteristica da agudeza do entendimento. Assim, identificamos o procedimento
do narrador em conformidade a dindmica do principio de raz&o do devir, a lei de causalidade,
que se da sob a vigéncia do entendimento e confere a Bruno a caracterisitica da prudéncia.
Também ambicionamos problematizar o status do personagem como narrador, ndo no sentido
formal, mas no que tange & matéria literaria mesma, pois o oficio de narrar, dispor as cenas,
articular sintagmas, decorre de um procedimento racional, da disposicdo de sentencas,
palavras, codigos linguisticos, pois como para Schopenhauer pensar é dizer, ou seja, a palavra
existe para comunicar o conceito, o contetdo do discurso é sempre pensamento e esse
processo ocorre sob a égide da segunda raiz: o principio de razdo de conhecer, entdo,
buscamos aproximar a alocacao de Bruno ao dominio desta segunda classe de representacdes.
Assim, encerramos nossa breve analise levantando o que Schopenhauer nos apresenta como o
principio de razdo de agir, ou seja, a razdo pela qual o individuo age da forma como age,
problematizando as motivagdes de nosso personagem narrador. Nesse sentido, a intencdo foi
novamente estabelecer um paralelo entre as agfes do personagem, sua disposicéo
comportamental, e 0 enraizamento cognoscitivo que Schopenhauer forja. Aqui a ideia é 0
direcionamento da inteleccdo a interioridade, a identificacdo de Bruno com o sujeito do
querer. A conclusdo é no sentido de entender a figura de Bruno como um tipo de expressao
encarnada do principio de razdo, a personificacdo literaria de um esquadro légico posto sob a

forma de uma personalidade ficticia.

Como afirmado no titulo desta pesquisa, nossa ambicdo aqui é identificar a expressao da
genialidade schopenhaueriana implicada na tessitura do personagem protagonista de O
Perseguidor. De forma que toda esta movimentacdo primeira se dd em funcdo de uma
propedéutica, da preparacdo conceitual que o trabalho exige para o advento da analise central.
Sendo que o exame estrutural do conto ndo poderia deixar de ser trabalhada, uma vez que sua
articulacdo formal carrega ja tracos de uma especulacdo metafisica, além do projeto
cortazariano de entremear linguagens, musicalizar a forma da prosa, levar a cabo o impeto de

alcar a esfera literaria a eclosdo de uma perplexidade metafisica também ndo poder ser
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ignorado. A monta de O Perseguidor é demasiado grande para se reduzir apenas a projecdo
inerte de conceitos filosoficos, ainda que seja possivel. Seria no minimo relapso utilizar a
estrutura narrativa de O Perseguidor apenas como um depositario de conceitos e toma-lo
como mera ilustracdo. No entanto, o presente trabalho poderia comecar diretamente do item
1.2 ou mesmo da segunda parte, mas perderia muito em solidez, posto que o texto de Cortazar
possui uma série de camadas interpretativas, peculiaridades formais, além de se inserir num
momento decisivo da producdo do escritor. Assim como a aproximacdo de Bruno em relacéo
ao principio de razao, intentamos realizar essa leitura observando uma das caracteristicas mais
reiteradas da pesquisa, a saber, a dupla prospecc¢éo realizada no conto entre Johnny e Bruno e
desdobrada, segundo nossa proposta, no projeto de Schopenhauer, assim, para estabelecermos
o0 vinculo de Johnny em relacdo a Ideia, seria necessario que ensejassemos a proximidade de
Bruno ao principio de razdo. Uma vez que apontamos estes liames, seguimos para a analise de

Johnny Carter e do génio.

Logo no inicio da segunda parte, ainda julgamos necessaria a retomada de uma
consideracao acerca de Bruno. Pois uma vez que nosso objetivo serd observar a construgdo do
protagonista segundo a filosofia estética de Schopenhauer, apenas atentamos para o fato de
qgue a compleicdo de Johnny nos chega através das palavras de Bruno. Embora ndo
acreditemos que essa via indireta de exposicdo comprometa a legitimidade da leitura é
importante salientar que as caracteristicas do jazzista, sua postura, atos, pensamentos, nos sao
comunicadas pela narracdo. A disposicdo do narrado em primeira pessoa nos coloca nesta
perspectiva, mas a construcdo intencional da figura de Johnny tal como uma peca
mercadoldgica se faz em relacdo ao livro de Bruno, a biografia que paira por sobre toda a
narrativa contem a descricdo de Johnny como o protétipo romantico do génio, no entanto,
para nds, a confissdo do narrador parece verdadeira, visto que a narracdo de O Perseguidor
ndo se encontra enviesada por nenhuma finalidade pratica, trata-se do relato, da fibra mesma
do conto. Entretanto, acreditamos ser importante salientar essa mindcia, ja que toda a

sequéncia do trabalho teria a figura de Johnny como centro.

A genialidade é para Schopenhauer a preponderancia do intelecto sobre o servi¢o da
Vontade. Uma cisdo dramatica que diferencia 0 homem de génio da criatura ordinaria. A
I6gica que buscamos operar no primeiro tencionamento que objetiva aproximar Johnny da
genialidade schopenhaueriana consiste em apontar na caracterizacdo do personagem indicios

que nos permitem identificar essa separacdo. Partimos dos definitorios mais elementares do
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procedimento genial em Schopenhauer e buscamos capturar em alguns fragmentos da
narrativa a correspondéncia que justificaria nossa inflexdo. O pendor do génio para o ambito
da Ideia platdnica e a pronunciada capacidade de fruicdo estética também figuraram como
instrumento de analise, pois as caracteristicas comportamentais que Schopenhauer elenca em
sua teoria, as paixdes violentas, o impeto, a forca com que recebe os afetos e se coloca diante
da existéncia, sdo plenamente identificaveis na evolucdo do relato. A questdo do tempo, tdo
visceral nas estruturas dos dois projetos, € uma das caracteristicas mais notorias em Johnny, o
estranhamento em relacdo a sua mensuracdo, o desvanecimento de sua definicdo ou
compreensdo figuram como um dos apontamentos sélidos da genialidade expressa encarnada
no personagem. Uma vez que o tempo consta nos dominios do principio de razéo e a
genialidade coloca em suspensdo este principio, logo, como homem de génio, o personagem
se debate e se angustia com a impossibilidade de captar a natureza da temporalidade, como
buscamos apontar em diversos fragmentos, a compleicdo genial de Johnny Carter passa
necessariamente pelo desconforto frente ao império do tempo. Consideramos que esta relacéo
problematica do protagonista com o fluxo temporal configura um indicio inequivoco da
legitimidade de 1é-lo em par como a genialidade schopenhaueriana, visto que o tempo
enquanto determinagdo do principio de razdo é estranho ao dominio da ldeia, & intuigdo
estética do mundo, a ambientacdo propriamente genial.

Nesse sentido, nosso trabalho se desenvolveu como uma espécie de cotejamento entre a
letra tedrica schopenhaueriana e a imagem oferecida no relato. Igualmente procuramos
realizar o processo no que tange a importancia da fantasia e a aproximacao da genialidade e
da loucura. Nossa conclusdo aqui € que Johnny pode ser identificado com a construcdo de
Schopenhauer no que diz respeito a caracterizagdo do génio, pois a faculdade da fantasia
consta em sua estrutura ficcional de forma flagrante, nas metaforas, nas imagens, na maneira
de conceber o tempo em sua forma fugidia. Bem como a proximidade do personagem com a
loucura, de acordo com a definicdo de Schopenhauer, a loucura como uma espécie de
disfuncdo da memdria, buscamos aproximar alguns episédios que nos permitiriam tecer esta
leitura, pois ha elementos na letra do texto que indicam a inclinacdo a insanidade de acordo
com a elaboragdo schopenhaueriana principalmente no que tange as passagens que se referem
a infancia do personagem e aos traumas subsequentes. Obviamente que ndo poderia ser
simeétrico o encaixe entre a teoria da genialidade e a caracterizacdo de Johnny, existem alguns
distanciamentos que procuramos apontar também, no entanto, concluimos que a leitura do

protagonista segundo as diretrizes de Schopenhauer é justificavel na letra de ambos os textos,



145

pois h& elementos que nos permitem ensejar este espelhamento, tanto nos episodios inusitados
descritos pelo narrador, nas falas e metaforas, nas agdes, no estranhamento do tempo, na
notdria faculdade de fantasia, no intimo flerte com a loucura. Johnny esta para a genialidade

como Bruno esté para o principio de razao.

Outra necessidade que se impds no transcurso desse trabalho foi levantar o status da
Ideia na filosofia de Schopenhauer. Buscamos salientar o necessario afastamento da esfera do
conto para levantarmos algumas consideracfes sobre problemas de ordem especificamente
estetica que circundam a filosofia da arte schopenhaueriana. Tal como na primeira parte a
presenca de Schopenhauer ficou em segundo plano, como € inevitdvel em trabalhos de
movimento pendular. Assim, trouxemos a apresentacao que o filésofo nos oferece acerca da
Ideia como ato originario da Vontade, ou seja, a objetivacdo primeira do Em-si — 0 que
implica afirmar que a Ideia ndo pode ser entendida como a instdncia maxima na cosmologia
engendrada por Schopenhauer, pois trata-se de uma espécie de representacdo, uma vez que €
objeto para um sujeito e pode ser intuida pelo génio. Também julgamos necessario pontuar
certa indefini¢cdo quanto a alocagdo da Ideia no sentido de ser ou ndo uma esséncia, pois ha
diferengas consideraveis no trato desta questdo quando comparamos os tomos | e Il d"O
Mundo como Vontade e como Representacdo. Nessa etapa, a diferenca entre Ideia, conceito e
espécie precisou também ser colocada em questdo, pois se tratam de noc¢des basilares do
pensamento estético schopenhaueriano que buscamos ndo esgotar ou oferecer uma solucéo
definitiva, mas evidenciar nossa ciéncia acerca do problema. O mesmo ocorreu com 0
correlato subjetivo da Ideia, isto é, o puro sujeito do conhecimento, ja nos precavendo dos
problemas que seriam gerados quando na apreciacdo da genialidade em relacdo a musica,
buscamos trazer o problema da dissolucdo do principium individuationis e da purificacdo do
sujeito cognoscente no ambito da contemplacdo da Ideia. Esta etapa do trabalho foi necessaria
para asseguramos a solidez dos desenvolvimentos subsequentes sobre a musica, posto que
esta possua caracterisiticas exclusivas e mesmo a questdo do génio quando referida a
musicalidade sofre alteragcdes decisivas, assim, o tratamento da Ideia e do puro sujeito do

conhecimento tiveram que ter o seu lugar em meio a nossa exposi¢ao.

A concluséo deste trabalho s6 poderia se dar quando em referéncia & masica. Em ultima
instancia, tudo concorre para a arte dos sons. Schopenhauer vai dizer que € pela madsica que se
da a comunicacdo direta da VVontade, pois ai ndo ha intermédio por parte da Ideia, pois trata-se
de uma manifestagdo imediata do Em-si que fala diretamente ao coragdo dos homens.

Justamente por esta caracterisitica, a de prescindir da Ideia e decorrer diretamente e da
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Vontade, é que a musicalidade figura no patamar mais elevado da hierarquia das artes. E ¢
aqui um dos momentos em que o chamado pessimismo schopenhaueriano encontra um tipo de
respiro, mesmo que efémero, pois a musica apazigua o furor da VVontade e se apresenta como
uma espécie de redencdo ante a tragédia da existéncia. Neste ponto, identificamos a
intersec¢do mais aguda entre a elaboragdo schopenhaueriana e a narrativa de Cortazar, pois
assim como Johnny se abstrai quando toca, encontra no sopro do sax uma espécie de
apaziguamento dos impetos que o acometem e mesmo 0 tempo parece se deixar capturar
quando imerso na atividade musical, também em Schopenhauer o “perder-se” na
contemplacdo é ainda mais potente, mas derramado, pois uma vez que a esséncia intima do
mundo se submente ao conhecimento humano sob a forma de uma linguagem que comunica
os afetos, as paixdes e 0s sentimentos da maneira mais imediata. Nossa conclusao aqui se da
no sentido de identificar a musica como o ponto de convergéncia entre O Perseguidor e a
metafisica do belo, o fluxo ficcional e filoséfico disposto na composigdo cortazariana e na
hierarquia das artes de Schopenhauer encontra aqui seu desembocadouro, a vazao torrencial
de uma tensdo esmerada se realiza luminosamente sob a forma da mdsica, o jazz de Carter, a
musica de camara do filésofo de Frankfurt, ndo obstante a0 modo no qual se engendra, a
musicalidade é a mais elevada das expressdes e constitui o elo solido e persistente ante o

projeto que aqui realizamos.

Mas a questdo da musica é tomada por uma série de questbes que ndo foram
negligenciadas por n6s, como o estatuto do tempo - que Schopenhauer mantém no ambito
musical, ainda que o tempo seja uma determinacdo do principio de razdo suficiente e este
deva ser suspenso quando na vigéncia da musica ou de qualquer arte. Também a questdo da
auséncia da Ideia e o consequente desvanecimento do puro sujeito do conhecimento sdo
levantados como um tipo de vacuo tedrico, ante tais questdes, nosso posicionamento buscou
certa serenidade. No primeiro caso, aventamos a possibilidade de uma cisdo no entendimento
acerca do tempo, sendo uma “espécie” de temporalidade chamada de l6gica — esta implicada
na feitura mesma da musica — e outra designada como cosmologica, figurando ndo na
engenharia composicional, mas em sua execugdo e escuta, ai j& exercendo o efeito de
suspensdo do principio de razdo. O segundo problema é-nos particularmente delicado por
incidir diretamente na questdo da genialidade, pois se 0 génio é aquele que intui a ldeia, na
mausica, como se daria essa operacdo? A primeira hipotese que aventamos seria quanto a uma
passividade do génio em relagdo a comunicacdo da Vontade, nesse sentido, a inspiracdo

decorreria diretamente do Em-si, ndo havendo necessidade de intermédio, pois o génio apenas



147

receberia da Vontade a afeccdo que deve ser comunicada e pela propria natureza genial ja a
transporia em musica, independente de qualquer circunstancia pessoal, o impeto da Vontade
chegaria a genialidade de forma que esta apenas disporia na forma dos sons o sentimento ou
afeto exteriorizado pela VVontade. Na segunda possibilidade, elaborada por Richard Wagner
em seu ensaio sobre Beethoven, o acesso a VVontade se daria por meio da interiorizacdo, do
voltar-se sobre si mesmo da inteleccdo, 0o que ndo deixa de ser uma saida criativa e
engenhosa, mas esbarra num problema de coeréncia interna, pois a inteleccdo direcionada ao
si-mesmo desembocando na vontade é premissa da quarta raiz do principio de razdo, logo, por
ser a musica uma arte, este procedimento requereria a suspensao do referido principio, o que
ja comprometeria do inicio a prerrogativa wagneriana. E também Jair Barboza em sua leitura
da metafisica do belo postulou a fantasia como uma hipotese de mediacdo entre o ouvinte e a
musica, pois segundo o comentador seria ela - a fantasia — responsavel por operar esse transito
entre 0 sentimento comunicado e a imagem deste na recepcdo do contemplador, o que é
igualmente interessante no ponto de vista tedrico, mas ainda preserva uma centelha de
subjetividade e da conta apenas do problema da auséncia do puro sujeito e ndo da genialidade

em relacdo a musica.

E certo que a filosofia de Schopenhauer nos lega alguns vacuos sob os quais nos
debatemos, assim como também a letra d"O Perseguidor ndo encerra uma abordagem
tratadistica do tempo e da musica. No entanto, concluimos que a leitura entrecruzada desses
projetos configura uma forma de enriquecé-los ainda mais. O efeito que buscamos capturar
nesse trabalho foi o de iluminacdo mdtua, a legibilidade da letra cortazariana a partir do
esquadro do principio de razdo e do arcabouco contido na metafisica do belo ndo é para nds
uma forma de reducdo, ao contrario, trata-se de uma ampliagdo de perspectiva, da extensdo no
campo de analise, pois aquilo que esta inscrito no relato acerca de Johnny Carter, quando
posto sob a lente schopenhaueriana, adiciona-se ao campo de possibilidade um panorama
inteiramente novo, vasto e até entdo, inexplorado. Assim, concluimos que a aproximagao
entre Schopenhauer e Cortazar pode ser operada na leitura da composi¢do psicologica dos
personagens centrais, sendo Bruno aparentado ao principio de razdo suficiente, por suas
caracteristicas logicas, seu procedimento radicado na razdo, na leitura do nexo causal e na
finalidade pratica das agdes. Tal qual Johnny Carter, no centro deste trabalho, esta ambientado
conforme a perspectiva da genialidade, como se mostra em sua temeraria relagdo com a
temporalidade, no modo excéntrico, apaixonado, intenso com que se posiciona ante a vida e,

logicamente, por sua relagdo metafisica com a musica, sua perseguicdo encarnada
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encontrando na musicalidade o arrefecimento, nada mais schopenhaueriano. A musica encerra
esta relacdo, pois tanto no espectro da literatura e da ensaistica cortazariana como na filosofia
estética de Arthur Schopenhauer, a musica concilia, desata, eleva e redime. Eis ai o
incontornavel ponto de ligacdo, trabalhos aparentemente distantes, mas que vistos de perto
dialogam muito mais do que se possa imaginar, e a musica, plena, redentora, endossa de

forma sélida e luminosa esse dialogo.



149

APENDICE: IMPROVISO A VONTADE: SCHOPENHAUER E O JAZZ.

O tratamento que Schopenhauer confere a musica, apesar das dificuldades no plano de
uma abordagem tedrica mais exegetica, nos abre um campo de andlise que pode ser
desdobrado em projecOes altamente experimentais. As ideias que desenvolveremos nestas
ultimas linhas assumem o carater abertamente ensaistico. O que proporemos nessa sec¢ao € a
possibilidade de penetrarmos as camadas da linguagem jazzistica a partir das consideracdes
schopenhauerianas acerca da musica. Os motivos sao 0bvios: O Perseguidor € uma narrativa
cuja substancia estrutural se encontra fincada no jazz, em matéria e forma, o improviso e a
impostacdo musical se realizam na lavra do conto, o ambiente é jazz, as esferas sequenciadas
no tempo oscilante é jazz, a irrupgdo persecutoria de uma mausica entranhada na especulacéao
filoséfica é jazz. O jazz reverbera a inquietacdo metafisica inerente a alma humana, e sua
linguagem — livre, agressiva, indémita, desejante — poderia talvez figurar como a Vontade
reinventada a partir de si mesma, resoluta na expressao totalizante das harmonias mestras que
propiciam o voo universal do improviso. Se o mundo é musica que se corporifica, e as
melodias correspondem a propria fortuna do homem espraiada no tempo, nao poderia um
tema jazzistico encorpar o rugido da Vontade transfigurada agora num revestimento
harmonico muito particular? Ao longo de todo esse trabalho, nos esforgcamos em apontar a
legibilidade do texto cortazariano a partir da filosofia de Schopenhauer, nosso itinerario nos
conduziu a uma intersec¢do definitiva dos projetos do filésofo e do ficcionista através da
mausica. No entanto, a tensdo que forjaremos agora diz respeito a natureza dessa musica que 0s
une, posto que Schopenhauer estd obviamente pensando a musica de concerto, europeia,
sinfonica, referenciando-se em Mozart e Beethoven, enquanto o texto de Cortdzar emana a
fumaca dos bares onde gerou-se o0 jazz, a primazia da expressdo, 0 improviso, o0 tema, o take.
Num derradeiro empreendimento especulativo, nos lancaremos no intento de colocar o jazz
sob a lente da metafisica da mdsica, dissecar — dentro de nossas possibilidades — suas
estruturas e capturar por meio da grande analogia cdsmico-musical schopenhaueriana o

mundo inteiro implicado numa peca jazzistica.

Cabe colocar num primeiro momento que ndo ha diferencas significativas no que diz
respeito as nogdes de melodia e harmonia entre o jazz e a mdsica europeia. E-nos confortavel

tecer essa analise - até certo ponto, uma vez que as linhas harmdnicas erigidas no ambito do
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bebop, hardbop e cool?? se forjam num grau de complexidade equiparavel & misica classica,
as estruturas melodicas estdo dispostas no mesmo plano tedrico, ou seja, a base conjuntural
sob a qual se assentam a composicao jazzistica e classica é a mesma, tal como se de uma
mesma massa informe dois artifices cunhassem artefatos diferentes, mas sendo a substancia, a
matéria, o fundo, exatamente 0 mesmo.2®* Num primeiro momento, podemos identificar a
diferenca basica entre as expresses no tratamento do tempo, o swing?? jazzistico, a
construcdo de varias camadas sobrepostas de ritmo que engendra a complexidade do
andamento é um dos elementos constitutivos do jazz, também o papel central do improviso, o
vigor na construcdo das frases assentadas sob as harmonias (que as vezes acabam também
submetidas a variacdo) e a decorrente espontaneidade criativa dada no processo. Como
veremos aqui a prerrogativa da inspiracdo que Schopenhauer levanta quanto ao procedimento
do génio é vital, porque mais do que em qualquer outro tipo de musica, a comunicagdo entre o
génio — seja 0 compositor ou o intérprete — e a Vontade é absolutamente intima e violenta. O
fraseado e a construcdo do som decorrem dessa ldgica radicada no improviso, é aqui, talvez,
que resida a diferenca principal entre a execucao da peca classica e do trabalho do jazz. No
entanto, partindo da premissa da manutencdo de suas armacdes elementares, a masica ganha
no jazz uma nova roupagem apenas, preservando seu impeto substancial de expressdo do Em-
si, uma vez que conserva suas prerrogativas estruturais — harmonia, melodia e ritmo —
acreditamos ser plenamente identificadvel o arroubo da Vontade na linguagem do jazz. E
mesmo as diferencas tém o seu tratamento e a sua adequacdo nas correspondéncias

metafisicas que Schopenhauer nos oferece.

260 A histéria do jazz conta com inimeros estilos, diferencas, adequacfes e mudancgas que se estabeleceram ao
longo de um século de existéncia. Pensar o jazz de maneira ampla implicaria num estudo a parte e entender a
significacdo do termo em sua acepcao total impossibilitaria esse estudo, j& que hé diferengas significativas entre
as suas varias formas. No aspecto técnico e estilistico, acreditamos que o jazz que pode ser entendido a partir da
metafisica do belo schopenhaueriana é apenas aquele que se desenvolve a partir do estilo bebop nos anos 1940, o
que compreende também o hardbop, o cool e mesmo o freejazz. Assim, toda vez que utilizarmos a expressao
“jazz” ou “linguagem jazzistica” estaremos nos referindo a musica a partir do bebop. Nas ocasifes que a
referéncia se der em relacgdo aos estilos anteriores nds especificaremos no corpo do texto.

261 A ndo ser pela apropriacdo da quinta diminuta como referéncia constitutiva na linguagem do bebop, é
consenso que ndo ha diferenca técnica no que diz respeito a harmonia no jazz e na musica classica. Sobretudo se
partirmos da teoria musical moderna de que nao ha distincdo entre harmonia e melodia e que melodia seria
basicamente ‘“harmonia horizontal” e a harmonia seria “melodia horizontal”. Na musica europeia o trato
harménico é idéntico, de modo que as diferencas principais estdo muito mais ligadas ao ritmo e construcdo do
som. (Ver em Berendt e Huesmann, 2014. p.213).

262 Ha uma intensa discussdo acerca da definicdo especifica do Swing, fiqguemos aqui com o que nos diz Carlos
Calado em seu Ensaio sobre a Qualidade do Jazz: “o swing € a relagdo particular da mésica de jazz com tempo.”
(2014, p.573). Ou seja, a propriedade do swing se relaciona ao ritmo, ao andamento do jazz. O pianista Wally
Rose comentou: “O tinico modo pelo qual eu posso descrever o swing esta no tipo de movimento ritmico a partir
do qual vocé coloca uma nota no lugar certo e na hora certa.” (Citado por Berendt e Huesmann, 2014. p.223).
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O mundo inteiro é objetivacdo da VVontade. Todas as camadas constitutivas da realidade
efetiva decorrem do processo de fragmentacdo da coisa-em-si. Schopenhauer né&o
circunscreve a objetivacdo da Vontade ao homem, a consciéncia, a razdo, nem mesmo aos
seres vivos. Ao contrario, a metafisica da natureza compreende uma cosmologia, de forma
todos os processos de formagcdo do mundo sdo decorrentes da dinamica da Vontade
objetivada. Como vimos na anélise da Ideia, as forcas alastradas no mundo sdo as ldeias

263 3ssim, a matéria em todas

elementares, a propria no¢do de forca esta submetida a VVontade,
as suas instancias ¢ Vontade objetivada nos graus mais basilares, mais baixos da escala de
objetivacdo.?®*No movimento ascendente, a coisa-em-si se fenomenaliza desde a massa
planetaria, nos minerais, no magnetismo, na gravidade, em cada processo da natureza,
galgando a escala dos seres, alcangando 0s vegetais, 0 vasto reino das plantas, flores, arvores,
estas ja alocadas num patamar ligeiramente mais elevado, onde a VVontade ja se objetiva numa
dindmica mais complexa, envolvendo a luz do sol, a reproducéo e o processo de vida e morte.
Gradualmente, a escala se aproxima do homem, mas passa primeiro pelos organismos
unicelulares, formas rudimentares de vida, ascende até objetivar-se no seres mais complexos,
as aves, os répteis, mamiferos, por fim, 0 homem, dotado de ndo apenas de entendimento, mas
também de razdo, 0 mecanismo que o permite conceitualizar o mundo, guardar sob a forma do
conceito a impressdo imediata da intuicdo. Esta construgdo cosmol6gica de Schopenhauer,
referida muitas vezes como doutrina dos graus de objetivacdo da Vontade, encontra sua
correspondéncia na masica. Ora, vimos que a musicalidade é a linguagem direta da VVontade,
comunica os sentimentos mesmaos, as paixdes, os afetos, fala ao coragdo do homem, expde sua
condicdo, mas o filésofo vai além, e tece — por analogia — uma complexa constatacdo da
dindmica de formacgdo do mundo — irremediavelmente radicada na objetivacdo da Vontade —
contida na musica, ndo apenas na musica ja composta, mas nas estruturas do mundo analogas
a fibra da musicalidade em sua disposi¢do tedrica, ou seja, ndo apenas a musica ja realizada,
mas 0s pressuposto tedricos a partir dos quais sua realizacdo pode ser posta em anélise. A
arquitetura do mundo a partir de suas intimidades, seus grandes veios metafisicos e

cosmoldgicos.

263 Cf. SCHOPENHAUER, 2005. § 22. p.171.

264 Ainda no §22 Schopenhauer diz-nos: “Sim, em toda musica ha somente dois acordes fundamentais: o
acorde dissonante de sétima e a triade harmonica, aos quais sdo referidos todos os demais acordes que
se apresentam. Isso corresponde exatamente ao fato de que sejam figuras sob as quais estas se
exponham. E assim como h& duas disposic¢Ges basicas e universais de animo , jovialidade ou ao menos
vigosidade, ou aflicdo e até mesmo angustia, assim também a musica tem dois modos universais
correspondentes aquelas disposicdes, 0 maior e 0 menor. A partir disso pode-se estimar qudo fundo
desse a musica na esséncia das coisas e dos seres humanos.” (p.168)
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Reconhe¢o nos tons mais graves da harmonia, no baixo continuo, os graus mais baixos
de objetivacdo da Vontade, a natureza inorganica, a massa do planeta. De fato, todos
0s tons agudos, de facil movimento e fugidios, sdo reconhecidamente para se verem
como originados por vibragdes simultdneas do tom fundamental, // cuja emissdo
sempre acompanham suavemente, e € a lei da harmonia que s6 podem acompanhar
uma nota grave aqueles tons agudos que efetivamente ressoam automética e
simultaneamente com elas (seus sons harmoniques) mediante vibragdes

concomitantes.26°

Pensando aqui primeiramente numa perspectiva mais panoramica, um dos aspectos
mais elementares da teoria musical diz respeito a altura, quanto mais baixo 0 som, mais grave,
guanto mais alto, mais agudo. Essa dindmica se reproduz na concepcdo cosmoldgica de
Schopenhauer, quanto menor o tom dentro da harmonia, mais baixo sera o grau de
objetivacdo da Vontade. Pensemos entdo, a analogia schopenhaueriana poderia se adequar a
linguagem do jazz? Até entdo, sim, de modo até bastante pacifico. Os tons mais graves de
uma peca jazzistica serdo realizados pelo baixo, também poderiamos pensar a percussdo, mas
esta serd melhor analisada quando nos debrugarmos sobre a questdo do ritmo. O baixo tem a
funcdo de fornecer e “segurar” a base harmdnica sob a qual toda peca se desenvolvera, no
bebop especificamente, as quatro batidas regulares do baixo mantém o ritmo fundamental,

este ndo estd sujeito a variacdes, a ndo ser que seja em bloco,?%®

quando toda a estrutura
harmonica se locomove para que a que 0s tons mais altos operem mudancas melddicas, mas
iSs0 € uma excecdo, pois o baixo fundamental é a seguranca, o solo firme a partir do qual as
variacfes podem se dar tendo sempre o ancoradouro do grave continuo como “terra firme.”
Pois bem, nesse sentido, o papel do baixo no jazz pode ser pensado em conformidade ao grau
mais baixo de objetivacdo da Vontade, pois abaixo dessa tonalidade nada mais sera audivel,
nada mais ter4 forma, a luta interna da vontade travada pelas forcas que se digladiam
ininterruptamente tem como palco a terra, 0 solo, a massa planetéria, tal como a violenta
irrupcdo dos improvisos, a sobreposicdo timbristica dos agudos, que serdo lidos por nds
justamente na Gtica desse conflito interno da VVontade bem como na objetivacao de seus graus

mais elevados, sO pode se dar escorando-se na solidez do solo, da terra propriamente dita. O

265 SCHOPENHAUER, 2005. 852. p.339.

266 \/ale comentar como exemplo, a base harmdnica em Time Out, de Dave Brubeck Quartet é feita pelo piano
em grandes acordes em bloco. A base em bloco € compreendida como uma harmonia mantida por acordes e que
ndo necessariamente estd fixa numa determinada estrutura, podendo variar tal qual a sobreposicao de ritmos e
melodia.
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baixo?®’ exerce o papel de alicerce, fornece ao improvisador a seguranga necessaria para que
o0s tons mais graves se afluam, tal como uma frondosa arvore s6 pode crescer e desenvolver-se
em sua exuberancia porque hd um solo firme sob o qual se ancora. Charlie Parker e Dizzy

268 mantinha a

Gillespie s6 puderam eternizar seus improvisos porque Charles Mingus
consisténcia ritmica necessaria no contrabaixo, em termos schopenhauerianos, Mingus
realizava 0 mundo em seu estofo basilar e continuo, enquanto Parker e Gillespie o coloriam

das mais variadas formas de vida.

O tom fundamental, mantenedor das estruturas elementares da peca, também tem no jazz
importancia capital na dinamica ritmica, nesse sentido, novamente nos aproximaremos aqui
da tematica do tempo, pois quando a VVontade se objetiva, esta entra na forma do fenémeno,
logo, se espacializa e temporaliza, ora, a marcagéo e o estabelecimento dos compassos, Como
elementos harmonicos nucleares em qualquer composicao, se inserem na analogia cosmico-
musical de Schopenhauer no espraiamento da matéria sob a forma da massa planetéria, o grau
mais rudimentar de objetivacdo da Vontade que permite ja4 pensar a situacdo espacial e a
sucessao temporal. Nesse sentido, 0s instrumentos percussivos graves, o tambor, 0 bumbo, o
gongo, também detém papel fundamental na acepcdo de Schopenhauer tal como na
construcdo do fraseado jazzistico. Retomando o exemplo anterior, Parker e Dizzy
necessitaram igualmente de um Max Roach,?° tanto para a solidez do grave continuo como
sustentaculo dos desdobramentos harménicos, como para a marcagdo segura dos compassos.
Como Schopenhauer escreve, o ritmo no tempo é a simetria no espago,?’® 0 musico de jazz
necessita igualmente da seguranca exata do metrénomo harmonicamente dado na execucéo, o
baixo também atua nessa dindmica, mas a prerrogativa essencial da marcacao do tempo — no
jazz - é do baterista. Pois por mais que uma peca jazzistica, aos ouvidos de um ndo iniciado,

se assemelhe a um tipo de ruido cadtico, e que sua estrutura ritmica ja tenha sido criticada e

267 Vale ressaltar que quando Schopenhauer se refere ao baixo continuo ndo esta necessariamente aludindo ao
instrumento, mas sim a tonalidade no aspecto da altura, porém, como no jazz essa prerrogativa cabe ao
contrabaixo e a percusséo, a referéncia aqui se dara diretamente a esses instrumentos.

268 “The angry men of jazz” Charles Mingus € provavelmente o mais célebre contrabaixista do género. Participou
ativamente da criacdo do bebop tendo criado linhas harménicas de varios temas. Também ficou conhecido por
sua atuacdo no campo social, tendo sido um musico engajado na luta contra o racismo.

269 Baterista e percussionista, gravou com Charlie Parker o célebre Savoy Seassions, considerado um marco na
instituicdo do bebop. Também é considerado um dos criadores do hardbop, estilo que procedeu imediatamente o
bebop.

270 A passagem esta nos Suplementos: “O ritmo é no tempo o que a simetria é no espago, ou seja, a divisdo em
partes iguais correspondentes entre si, que por sua vez sdo divisiveis em menores subordinadas as primeiras.”
(Cap. 39. p.544)
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comparada a um batuque primitivo,?’‘trata-se de um rigoroso mecanismo de marcacéo, o
processo de fundamentagdo harménica no jazz é complexo, tal como a formacéao das colossais
estruturas cosmicas do planeta, a Vontade se objetivando — majestosa e circunspecta®’? — na
vasta conjuntura material que forma nossa superficie, simetricamente dada no espago,
ritmicamente disposta no tempo, a matéria, as forcas elementares, os graus mais baixos de

objetivacgdo da coisa-em-si parecem figurar no jazz sob a forma do baixo e da percusséo.

O espetaculo das forcas cosmicas se desdobrando na efetividade a partir dos graus de
objetivagdo da Vontade alcanca suas culminancias no engendramento dos animais complexos,
pluricelulares, vertebrados, dotados de todos os sistemas constitutivos que permitiram a
sobrevivéncia em meio a selvagem luta pela permanéncia. O homem, figura no limiar dessa
cadeia, dotado ndo apenas do entendimento que possibilita captar o nexo causal entre 0s
fendmenos, mas também da razdo que reflete sobre o contetdo da intuicdo e nos permite a
formacgdo de conceitos, pensamentos e palavras. Ainda trafegando no terreno da analogia
musical, Schopenhauer afirma: “...animais e plantas sdo a quinta e a terceira abaixo do
homem, enquanto o reino inorganico é a oitava baixa.”?”® Nota-se a precisdo com que 0
filésofo designa cada equivaléncia, pois a posicdo de cada ser na escala da objetivacdo da
Vontade corresponde as vozes da harmonia, de modo que o tom fundamental, a terca, quinta e
oitava correspondem aos reinos mineral, vegetal, animal e humano, ou seja, uma composicao
musical carrega em sua estrutura todo 0 mundo objetivado a partir da VVontade c6smica. Nesse
sentido, identificamos na cadéncia de uma peca de jazz a realizagéo integral da totalidade,
sendo o baixo e a percussao o sustentaculo inorganico do real materializado, o reino mineral
propriamente dito, a terca e a quinta correspondem a frase fixa estabelecida pelos metais, o
tema, de forma que a tonalidade ja é mais elevada, mas ainda sem grandes saltos melédicos,
contidos dentro da limitacdo do tema principal, tal como o0s animais que possuem
entendimento, contudo lhes faltam a razdo e o pensamento. Em nossa leitura, a equivaléncia
do homem se encontra no 4pice da execucdo, a saber, no improviso. E preciso estabelecer que
a improvisacdo jazzistica ndo se trata de um remendo, de uma solucéo afoita aprontada de
ultima hora, mas sim de uma propriedade fundante, um atributo definidor de sua linguagem

inabarcavel, lemos esse elemento como a vazdo da propria Vontade que se submete a

271 Nos referimos a virulenta critica de Theodor Adorno ao género em Moda Intemporal: Sobre o Jazz. Publicada
em Prismas, Critica Cultural e Sociedade.

272 Drummond escreve em A Maquina do Mundo: “Abriu-se majestosa e circunspecta/ sem emitir um som que
fosse impuro / nem um clardo maior que o toleravel. “(2016. p.105)

273 Esta afirmacéo aparece ja no livro Il do Mundo... (§29, p.219) e posteriormente no livro 11 o filésofo escreve:
“Ja as vozes mais elevadas representam 0s reinos vegetal e animal. Os intervalos determinados da escala tonal
sao paralelos aos graus de objetivacdo da Vontade, as espécies determinadas da natureza.” (§52. p.340).
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apreensdo humana sob a forma de mdsica. Aqui, no que tange a analogia cosmica, pensamos
0 mais alto grau de objetivacdo da Vontade aparentado a agudeza — em alguns casos até a
estridéncia — dos metais que serpenteiam indémitos por entre os labirintos do tempo, em
infinitas variacbes tematicas alicercadas no solo firme da espécie. Ora, quantos e quantos
exemplares de homens ja ndo habitaram a face da terra, com suas caracteristicas acidentais,
seus motivos, seus atributos particulares, mas todos homens, membros da espécie humana. Do
mesmo modo, um tema de jazz sob o qual se improvisa ao longo de décadas, cada improviso
com sua marca de timbre, altura, intensidade e andamento, mas sempre circunscritos aquele
tema em especifico, afixados na seguranca dos graus precedentes. A culminancia de uma peca
jazzistica é certamente 0 momento em que 0 muasico improvisa sobre o tema,
schopenhauerianamente, ali o0 homem € significado na conjuntura musical e a Vontade pulsa e

acomete o ouvinte no esplendor de sua forca, sua liberdade ilimitada e vastiddo absoluta.

Por fim, na melodia, na voz principal elevada que canta e conduz o todo em progresso
livre e irrestrito, em conexdo significativa e ininterrupta de um pensamento do comeco
ao fim, expondo um todo, reconhe¢o o grau mais elevado de objetivagdo da Vontade, a
vida do homem com esforco e clareza de consciéncia, pois apenas ele, na medida em
que é dotado de faculdade de razdo, vé sempre adiante ou retrospectivamente no
caminho de sua realidade efetiva e das possiblidades incontaveis e, assim, traz a bom

termo um decurso de vida claro tomado como um todo concatenado.?”

No jazz, essa voz principal serd o metal — o saxofone ou o trompete geralmente?’® —
que trard o desenho do homem implicado no grau mais elevado na escala de objetivacdo da
Vontade, as incontaveis possibilidades que enseja por meio da faculdade de razéo
correspondem aqui aos inimeros caminhos pelos quais a improvisacdo pode se dar. No caso
do bebop, em que as frases sdo muito rapidas e as camadas ritmicas se sobrepdem, pensemos
na voracidade do fluxo volitivo, a violéncia a qual cada exemplar da espécie humana esta
submetido desde o seu nascimento até a morte. E preciso lembrar que a filosofia de
Schopenhauer € em certo sentido suja, crua, sem firulas otimistas, a vida é furor, sofrimento,
desejo, frustracdo, angustia, apreensdo, a velocidade das frases no jazz estaria aparentada a
esse calvario. Aqui queremos reiterar a resolugdo da analogia schopenhaueriana, sendo o
homem o Ultimo estagio desse processo. Ante essa construcdo que justapOe a estrutura da

musica a dindmica dos graus de objetivacdo da Vontade, é exemplar o trabalho executado por

274 SCHOPENHAUER, 2005. §52. p.340-341.
275 Nos referimos ao padréo, porque qualquer instrumento de harmonia pode exercer essa funcéo.
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Joe Henderson e Alice Coltrane no album Elements,?’® o projeto consistiu exatamente na
representacdo musical das reentrancias cosmicas que compdem o mundo. Se pensarmos, por
exemplo, na ultima faixa, intitulada Earth, notaremos que os primeiros tons que nos chegam
ao ouvido decorrem da percussao, ai sim se poderia dizer que é evocada a ritmica primitiva,
figurando tal como a consisténcia da massa planetaria, o chdo do mundo, o mais elementar
dos graus de objetivacdo da Vontade, disposta numa extensdo quase disforme, grave por
natureza, tal qual o estofo da terra, a substancia primordial que sera substrato de toda
efervescéncia subsequente na dindmica de fragmentagédo da coisa-em-si. A insercdo do baixo
vem assentar essa base, estabelecendo as linhas mestras da harmonia sob as quais 0 mundo se
erigira, dando forma ao estofo, materializando o solo, delineando a magica dos cristais, 0s
vaos de rocha, as dancas erosivas impostas ao solo, a duragcdo dos pizzicatos no contrabaixo €
de longo alcance, eis a mineracéo, a geografia de tudo pela vibracdo do grave. O reino mineral
estd estabelecido, o tom fundamental fixado, a Vontade estd posta em suas estruturas
elementares. A frase principal aparece antes do segundo minuto, o sax tenor de Henderson
estabelece a ascensdo de grau e na analogia de Schopenhauer ja vislumbramos a exuberancia
das plantas, o florescimento dos vegetais também em mudltiplas formas e cores, a harpa de
Alice Coltrane vem significar a multiplicidade botanica dos organismos que buscam luz, os
agudos cada vez mais intensos, o0 sax crispando polifonicamente a harmonia, o reino animal
insurge - ja provido de entendimento, vinculando o nexo férreo da causa e do efeito na
preservacdo de suas existéncias, na perpetuacdo de suas espécies, o impeto animalesco é
significado na densidade que a musica atinge na altura do quarto minuto. O mundo ja é quase
integral, falta apenas o homem, que néo tarda a se objetivar da VVontade na brutal agudeza do
improviso de Henderson, o timbre agudo, incisivo, penetrante, alastrado numa dissonancia
que chega a ser incdmoda, a epopeia humana posta na dinamica dos seres, transitorio em sua
particularizacdo, permanente na espécie. A contradicdo expressada no desconforto da
dissonancia que perpassa a fixidez da harmonia continua, 0 homem projetado num mundo

voraz, contraditdrio e s6frego. A musica ainda retorna a base percussiva, a frase do baixo, e

276 Gravado em 1974 pela Milestone, Elements é um projeto ostensivamente experimental. Composta por quatro
pecas, cada uma significando um dos quatro elementos primordiais, a obra se insere no ambito do pds-bop ou
spiritual jazz. Embora Henderson tenha escrito as quatro mdsicas, a notavel influéncia de Alice Coltrane que
gravou as harpas e o piano credita & peca uma compleicéo ritmica e harmonica muito particular. VVale destacar
também a presenca de instrumentos percussivos bastante pouco comuns na estrutura do jazz, também a insercéo
de cadéncias orientais e sintetizadores ruidosos conferem ao album uma sonoridade sem precedentes. Os
andamentos quebrados e ritmos sobrepostos cheios de oscilagBes remetem o ouvinte a uma perspectiva imersiva
onde o fraseado dialoga com a proposta tematica numa densidade raramente alcangada. Obviamente que a
recepcao de tantas peculiaridades dependera da subjetividade do ouvinte, pois mesmo entre os apreciadores de
jazz ha quem néo receba as dissonancias de Elements com muito entusiasmo.
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enseja 0 mesmo movimento ascendente por mais duas vezes, referenciando possivelmente as
dinamicas ciclicas que compdem a dindmica de funcionamento do mundo. Aqui, a analogia de
Schopenhauer pode ser transposta vivamente, ndo apenas nessa peca, pois em nossa leitura o
jazz é perfeitamente legivel — guardadas algumas adaptacOes tedricas — a luz da grande

analogia cosmica schopenhaueriana.

Exploremos um pouco mais a questdo do improviso em conformidade com a
manifestacdo da Vontade. Nos Suplementos, Schopenhauer diz: “o decurso de vida sempre
conserva 0 mesmo tom fundamental, sim, os variados eventos e cenas do decurso de vida sdo
no fundo como varia¢des em torno de um Gnico e mesmo tema.”?’’ E-nos possivel associar a
conservacdo desse tom fundamental a base harmodnica estabelecida pelo baixo e pela
percussdo grave, enquanto que as cenas variadas do desenho existencial humano, as
circunstancias, os motivos, as decorréncias espagco-temporais se expressam na improvisagdo
jazzistica. As oscilacdes que se permitem ante o intento de improvisar sobre um tema dado
podem ser legiveis segundo a caracterizacdo schopenhaueriana da VVontade. Quando o filésofo
afirma que a masica expressa a comunicacdo mais direta da esséncia intima do mundo, para
além da mediacdo ideacional, e 0o musico é imbuido de um tipo de inspiracdo, estd
caracterizando uma espécie de elo entre 0 homem e o Em-si. Ora, 0 modo jazzistico nédo
poderia ser pensado como uma forma encontrada pela Vontade de se ressignificar no trato
com o homem, no modo de se submeter a percepcdo humana sob a linguagem da
musicalidade? N&o afirmamos que a Vontade deliberadamente transmutou sua apari¢do da
musica de concerto para a musica jazzistica, pois Schopenhauer deixa claro que a Vontade é
cega e sem finalidade, no entanto, é também livre e 0 génio musical detém esse privilégio de
acessa-la e traduzi-la sob a forma de som. Quando Charlie Parker, em dezembro 1939 foi
acometido por um tipo de “iluminagdo” que o levou a cunhagem inicial do bebop,?’® ndo seria
a préopria Vontade que o teria acometido e imposto a sua criatividade uma nova linguagem,
um novo desenho? O masico afirma que as vezes podia ouvir essa nova forma, mas era ainda
incapaz de toca-la, numa livre interpretacdo, poder-se-ia afirmar que a VVontade ja insuflava na
sensibilidade do génio essa nova estética, esta revelagdo ndo é compreensivel pela razéo,

Parker afirma ter compreendido aquilo que buscava — ou que a Vontade o instava — no

277 Cap. 4. p.43.

278 “Era dezembro de 1939. Eu achava um saco aqueles acordes estereotipados que a gente usava o tempo todo. E
sentia que devia existir uma outra coisa diferente. As vezes podia ouvi-la, mas era incapaz de toca-la. Pois bem,
naquela noite, improvisando sobre Cherokee, descobri que usando os intervalos mais altos de um acorde como
linha melddica e escorando-os com os acordes adequados. Eu podia tocar aquilo que vinha ouvindo had muito
tempo. Foi como se tivesse nascido de novo.” Citado por MUGGIATI, in: O que é Jazz. (formato Kindle).
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momento em que improvisava sobre o tema de Cherokee, ou seja, estava naquele momento
com todas as determinagfes do principio de razdo suspensas, imerso em sua arte, em contato
direto com a Vontade que se mostrava a ele no esteio da execucdo musical. A partir dai o
bebop encontraria seu nascedouro, e 0 improviso ganharia status essencial na forja dessa nova
concepgdo melddica e harmdnica, a Vontade se ressignifica ou se reinventa a partir de si
mesma. N&o ha comprometimento do tema fundamental, o decurso de vida tem na Vontade
seu alicerce, mas esta se espraia percorrendo toda sorte de vicissitudes nas varia¢@es radicadas

no improviso. Os mistérios mais profundos do querer e do sentir humanos?’

permanecem
irradiados na melodia, mas encontram um desenho mais preciso de sua inexatiddo e

descaminho nas linhas erraticas da improvisagao jazzistica.

O mdasico de jazz (o que toca dentro dos padrdes tonais) improvisa sobre uma
harmonia dada. A técnica de ornamentagdo, de “embelezamento” de uma melodia, que
no periodo barroco foi tdo florescente, também se verifica no jazz quando um
Coleman Hawkins, por exemplo, toca o seu célebre “Body and Soul”. Baixo continuo,
organum e cantus firmus surgem, antes de mais nada, para estruturar e facilitar a
improvisagéo, no mesmo sentido com que hoje um masico de jazz emprega os acordes
e a forma do blues, ou a sequéncia dos acordes dos standards, para dar estrutura a
improvisagdo. Winthop Sargeant, nesse sentido, fala da harmonia como um “principio

de controle estrutural no jazz.” 2

O fragmento de Berendt e Huesmann nos apresenta uma constatacdo interessante, que
0 improviso ndo é uma inven¢do do jazz, a improvisacdo sobre uma harmonia dada ja consta
nos moldes estruturais da musica europeia barroca, o que, a nosso ver, confere ainda mais
legitimidade a analise que estamos propondo. Obviamente hd uma diferenca essencial que diz
respeito ao status do improviso na musica de concerto e no jazz. Pois a alusdo dos autores a
estética da improvisacdo no barroco se relaciona a um estratagema de embelezamento da
melodia, enquanto que no jazz se trata muito mais da dindmica de construgdo do fraseado, em
comum entre ambas é a sustentacdo do tema basilar pela linha harmdnica, no barroco dado no
baixo continuo — tdo caro a analogia schopenhaueriana -, no organum e no cantus firmus, no
jazz, dado na harmonia, esse principio de controle estrutural referido por Winthop
funcionando como um mecanismo de orientagédo, as vigas mestras na arquitetura sonora que
sustentara a peca. Note-se como parece ser transponivel sem perdas substanciais a leitura

schopenhaueriana da musica classica para o jazz. Pois ainda que a reverberacdo estetica

219 Cf. SCHOPENHAUER, 2005. §52. p.340.
280 BERENDT E HUSMANN, 2014. p.188.
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detenha diferengas flagrantes, a armacdo estrutural das duas linguagens ndo €, por assim dizer,
absurdamente distante, ao contrario, flertam em diversos momentos, mesmo porque 0 jazz ndo
pariu a si mesmo numa livre geracdo, este foi forjado a partir de diversas linguagens,
elementos harmonicos e ritmicos de varias vertentes. Ja nos primérdios da estética jazzistica,
no ragtime, é possivel identificar elementos da tradicdo europeia matizados pelas linhas
ritmicas afro-americanas.?®* Até o advento do bebop nos anos 1940, o jazz passou por uma
série experimentacgdes estilisticas, de timbre e ritmo, essas primeiras, porém, ndo poderiam ser
pensadas a luz da metafisica schopenhaueriana, uma vez que se associam a mausicas de baile,
dancantes e com letra. E realmente no bebop que o estilo ganha autonomia e a complexidade
harmbnica atinge graus que podem ser pensados na mesma esteira da musica classica
europeia, logo, a Vontade - que ndo estad no tempo, que ndo conhece as amarras do principio
de razédo e nao se submete jamais a circunstancialidade pode muito bem se expressar por meio

de um tema jazzistico a parir do bop.

No jazz é comum que os temas mais importantes nunca deixem de ser uma base para
0s improvisadores. Esse tema é chamado standard porque é o ponto referencial
comum que possibilita ao jazzista improvisar da forma mais criativa possivel. Por um
processo espontaneo, muitos musicos, depois de tocar cem ou duzentas vezes 0
mesmo chorus, chegam as frases que vdo definir mais fortemente a sua execucéao e a

partir das quais vai se constituir algo como o chorus ideal do tema subjacente.?2

A designacdo dos temas mais comuns a partir dos quais a improvisacdo se desenvolve
como standards é particularmente significativa, o padrdo serve justamente para conferir uma
espécie de diretriz geral, um exemplar, tal como indica o fragmento, trata-se de um
referencial, a sonoridade que reverberard a parir da improvisacdo do jazzistica podera
percorrer inimeros descaminhos, atravessar campos harmonicos distintos, ir e vir pelas
escalas numa série temporal abertamente distendida, desde que seu referencial esteja
firmemente fincado na seguranca do tema principal. J& conduzindo nossa analise para um
ambito mais restrito, mas ainda nos valendo do experimentalismo de uma analogia, tomemos
a expressao aguda do improviso como o préprio comunicar da Vontade que se deixa
contemplar. Aparentada cosmicamente a epopeia do homem sobre a terra, podemos tomar a
improvisagdo em equivaléncia a toda sorte de adversidades as quais 0 homem é submetido, 0s

descaminhos radicados nos acidentes, 0s motivos, circunstancias, o tatear perene do homem

21 Considerada a primeira forma de jazz que se tem registro, o ragtime floresceu provavelmente em Nova
Orleans por volta de 1890. (lbid, p.33)
282 |bid. p.190.
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ante o desejo irrefredvel de realizacdo, ora, todas variagdes de uma Unica e mesma realidade,
que é a vida mesma, a vontade de vida, o querer viver. Eis 0 mais entranhado standard da
condicdo humana, a persisténcia no existir, ainda que o mundo lastrado pela contradigéo,
sofrimento e dor, ndo seja 0 mais hospitaleiro dos habitats, 0 homem segue em seu calvario,
ziguezagueando trépego pelos séculos. E nessa hipétese interpretativa € o improviso que se
aparenta a esse cambaleio, visitando as cercanias mais ermas da vida, dilatando a melodia,
sobrepondo estruturas ritmicas, oscilando, subvertendo os tons em multiplos desenhos de
vibracbes, mas sempre condicionado pelo standard, a vida mesma em sua persisténcia, o
esforgo ontolégico de autopreservacdo, o querer mesmo ramificado em todas as frentes da
vida. Nesse sentido, mesmo uma peca absolutamente afoita de um hardbop, o &lbum
Meditations,?®® de John Coltrane, por exemplo, ainda que expresse sentimentos muito
aparentados ao desespero, desvario, a impossibilidade de ser, afetos ligados a existéncia
humana em situacbes limite, percorre diversas paixdes, terd sempre sua base na harmonia
fixa, no padrdo, na fixidez da vontade de vida. Assim, a hipdtese que levantamos no que tange
a relacdo entre improviso e Vontade, € que esta Gltima se deixa comunicar via linguagem
musical — como é em Schopenhauer asseverado textualmente?®* — mas o improviso se da em
relacdo ao condicionamento do homem no fluxo do mundo, sendo o querer significado na
harmonia padrdo, ponto de seguranga ao improvisador, e a sorte humana lastrada pela

motivagdo impressa no descaminho da improvisagé&o.

A analise schopenhaueriana do jazz é possivel se pensarmos a musica a partir de si
mesma, tendo como objeto unicamente suas formas sonoras, cadéncias, modulacdes de
desenho e ritmo, o timbre dos instrumentos, ou seja, mesmo que nosso filésofo ndo tenha tido
a chance a de ouvir um improviso de jazz, suas analogias cosmoldgicas e metafisicas
aparentadas a estrutura musical podem ser identificaveis na linguagem jazzistica, que esta,
como vimos, ndo difere estruturalmente de modo absoluto da musica europeia que
Schopenhauer estava pensando. No que diz respeito as correspondéncias cdsmicas, por
exemplo, os quatro grandes reinos estdo devidamente alocados segundo as tonalidades do
baixo, terca, quinta e oitava, pode-se extrair sem prejuizos consideraveis a dindmica de
objetivacdo da Vontade nas pecas de jazz a partir do bebop. No entanto, essa empresa de

aplicar ao jazz os elementos tedricos da abordagem schopenhaueriana passara obviamente por

283 |_ancado em 1965 pela Impulse! O album é uma das referéncias do hardbop.

284 No § 52 do Mundo... Schopenhauer diz: “Conhecemos nela (a musica) nfo a cdpia, a repeti¢io no mundo de
alguma Ideia dos seres, no entanto é uma arte tdo elevada e majestosa, faz efeito tdo poderosamente sobre o mais
intimo do homem, é ai tdo inteira e profundamente compreendida por ele, como se fora uma linguagem
universal, cuja descrigdo ultrapassa até mesmo o mundo intuitivo.” (p.336)
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alguns entraves, levantemos aqui apenas um e talvez o mais complicado deles, a saber, os
fatores historico-sociais como caracteristicas fundantes do género, ou seja, 0s motivos
particularizados no tempo constando na base da estética jazzistica. Ora, se a musica € 0
portico de manifestacdo imediata da Vontade, e esta ndo se amolda a qualquer revestimento
espaco-temporal, histérico, circunscrito aos motivos ou acidentalidades semelhantes, entdo
seria muito problematico inferir que essa VVontade teria se ressignificado — ou simplesmente
cunhado uma novo “canal” de expressdo no jazz, uma vez que a construgdo deste género é
considerada como indissociavel de seu contexto histdrico. Essa é uma questdo que ndo pode
ser ignorada, entretanto, embora de dificil conciliagdo, ndo acreditamos que o problema
caracterize um embargo da leitura, na verdade, a manifestacdo da Vontade pela musica
esbarraria nesse mesmo problema no trato com a musica classica, que também possui
subdivisbes duras dentre sua evolucdo, teriamos de nos questionar se é a mesma Vontade que
se manifesta numa suite de Bach e numa sinfonia de Brahms, contudo, como no jazz ha o
dramético componente do pos-guerra, da escassez material que muitos jazzistas amargaram -
o0 ambiente mesmo parece ter feito uma diferenca significativa no desenvolvimento do

“espirito” do jazz, assim, analisemos um pouco mais detidamente a questéo.

E um lugar-comum considerar o Estado de Nova Orleans o berco do jazz, as
informacdes sobre esse contexto sdo nebulosas, o que ficou conhecido como o primeiro estilo
de jazz — o Ragtime — nunca foi gravado em disco, foi necessario um trabalho quase
arqueoldgico para que se chegasse a algumas inscri¢fes partiturais, rabiscos de pianistas que
se arranjavam como podiam. Ha uma estreita ligacdo entre o desenvolvimento desse jazz
primitivo com as chamadas worksongs,?®pois a época, as grandes linhas ferrovidrias se
espalhavam pelos Estados Unidos e mobilizavam milhares de trabalhadores. Mas este parece
ter sido o sopro inicial, até alcancar a linguagem do bebop, transcorreria ainda cinquenta anos
mais ou menos, o estilo atravessou modificacdes, implementos, insercdo de instrumentos,
ajustes de ritmo e cadéncia, mas uma coisa ndo se alteraria: o jazz sempre foi uma musica de
minorias, negros e brancos pobres, trabalhadores, marginais, etc. Numa leitura, grosso modo,
schopenhaueriana, todos esses fatores seriam meras manifestacdes do fendmeno da vontade,
movimentada por motivos, objetivando-se conforme as inexoraveis cadeias de causas, ou seja,
a musica feita a partir dessas circunstancias nao poderia — via de regra — comunicar a VVontade
mesma. E de fato ndo julgamos possivel adequar o jazz pré-bebop na Gtica schopenhaueriana

por fatores que ja explicitamos, ndo apenas o0 aspecto histérico, mas questbes propriamente

285 Cf. BERENDT e HUSMANN, 2014. p.33.
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técnicas. No entanto, quando Charlie Parker e os musicos do bop estabeleceram esta nova
forma de improvisar e revolucionaram a arte para sempre, as circunstancias materiais e
historicas tiveram uma influéncia determinante? Seria dificil afirmar que ndo. Qualquer
evento importante transcorrido pds 1945 provavelmente carregara sua marca. Como afirmam

Berendt e Huesmann:

Terminada a segunda guerra mundial, as jazz boites, localizadas no Saint-
Germain-des-Prés, em Paris, converteram-se com o apoio da filosofia
existencialista, no principal ambiente do movimento Dixieland. Depois 0s
jovens existencialistas se deram conta de que sua filosofia possuia uma musica
mais adequada, que ndo refletia a tranquilidade feliz da época anterior a
primeira guerra mundial, mas a intranquilidade existencial do presente, eles
encontraram as formas de jazz contemporanea, de modo que o centro de

gravidade desse renascimento do Dixieland se deslocou para a Inglaterra.?®

Aqui é preciso tomar algum cuidado. O que os autores estdo apontando é a recepgdo
do jazz na Europa do pés-guerra, a analise é bastante precisa, pois o fraseado jazzistico
desenvolvido a partir da segunda metade dos 1940 é dramaticamente diferente da
tranquilidade e até otimismo das sincopes pianisticas alegres e dancantes do ragtime e do
primeiro Dixieland.?®” Mas é preciso atentar para o fato de que o chamado Dixieland Revival,
talhou de maneira deliberada suas estruturas melédicas e harménicas no sentido de simbolizar
sonoramente o assombro da guerra, ou seja, 0s compositores do renascimento Dixieland
estavam de fato preocupado com os desdobramentos historicos e suas producfes guardavam
essa preocupacdo. Até seria possivel pensar, ao gosto de Schopenhauer, numa arte simbdlica,
mas ndo sem prejuizos, na musica seria ainda mais dificil, uma vez que segundo
Schopenhauer € a propria Vontade que se manifesta, seria muito estranho — sendo impossivel
no caso especifico da musica - pensar numa irrupcdo musical simbolica ou alegérica da
esséncia do mundo, ainda mais se tratando de um estilo circunscrito irremediavelmente ao seu
tempo, seus motivos, suas particularidades. O bebop, por sua vez, é o polo oposto ao
Dixieland revival, figurando quase como uma negagdo deste, num andamento muito mais

répido, alteracbes harmdnicas inesperadas e fraseado tenso, ao contrario do Dixieland, o bop

286 |bid. p.42.

287 Floresceu a partir de 1910. Integra a chamada pré-histdria do jazz. O Dixieland inicialmente ficou conhecido
por ser formado quase que exclusivamente por musicos brancos, com muita influéncia da mdsica europeia,
sobretudo polcas e marchas.
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dificilmente seria comercializavel,?®porque sua sonoridade era agressiva demais para o
establishment, suas linhas sonoras gozavam de uma liberdade raramente vista na historia da
arte. E claro que o bebop esta também alocado num tempo histérico, num espaco, decorre de
um intrincado embaralhamento causal que o engendrou em sua forma, mas ndo nos parece
que o resultado estético de sua realizacdo esteja condicionado a tais fatores, ao contrario, o
compromisso dos primeiros musicos do bop era exclusivamente com a masica, com o efeito
do som, com a realizacdo daquela linguagem, nédo objetivando simbolizar nada, significar este
ou aquele evento, tratava-se da expressdo genuina de um impeto criativo.?® Af reiteramos
nossa hipdtese de que é a propria Vontade que se manifesta nesta forma de jazz, livre e
indémita, impetuosa, imediata, a linguagem do bebop ndo esta atrelada a nenhuma armacéo
de cunho histérico, como € caracteristico de qualquer arte, os elementos materiais
condicionam as possibilidades de execucdo, mas tanto sua realizacdo como o efeito que dela
se irradia nos ouvintes estdo para além do fenémeno. A afirmacéo de Hanslick bem poderia se

aplicar aqui:

Mais longe ainda do carater de uma obra musical se encontram as condigdes
sociais que dominaram sua época. A expressdo musical do tema é necessaria
dos seus fatores sonoros escolhidos dessa maneira e ndo de outra, e deveria
demonstrar-se na obra determinada (e ndo apenas a partir do ano e do lugar de
nascimento) que tal escolha brota de causas psicoldgicas ou historico-
culturais; e uma vez feita essa comprovacdo, semelhante conexao seria, antes
de mais, um fato apenas historico ou biogréafico. A consideracdo estética ndo

pode apoiar-se em circunstancia alguma que resida fora da obra de arte.?*

Por mais que o bebop tenha se desenvolvido num periodo muito conturbado, néo se
poderia creditar as especificidades histdricas a poténcia de sua constituicdo. Como dissemos,
a consideracdo dos fatores historicos e sociais € importante, talvez, no que diz respeito a um
estudo mais ligado aos aspectos sociolégicos do jazz, aqui nossa intencdo é pensa-lo do ponto
de vista estritamente metafisico. Pois a muasica mesma desconhece qualquer materialidade,
qualquer causa que a possibilite no plano da efetividade. O proprio Schopenhauer afirma

textualmente nos Suplementos: “A musica enquanto tal conhece apenas tons e ndo as causas

288 “| 3 (na Inglaterra) o Dixieland viveu na segunda metade dos anos 1950 um revival altamente rentavel.”
(BERENDT e HUESMANN, Op. Cit. p.42.)

289 Thelonius Monk relata que as primeiras reunides entre os musicos que fundariam o bebop se davam num
ambiente puramente recreativo, os improvisos eram feitos quase que por brincadeira, tocando realmente para se
divertir. (Cf. FEATHER, 1974. p.275.)

20 HANSLICK, 2011. p.64-65.
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que os produzem.”?! Ou seja, a consideracdo estética da musicalidade ndo requer a
apreciacao dos fatores externos a propria linguagem musical, pois esta é universal, enquanto
que o fendbmeno € a particularizacdo, toda a circunstancialidade envolvendo aspectos
historicos e sociais estariam para Schopenhauer alocados no ambito do principio de razéo,
considerando que a mdsica é a suprema arte, e a arte consiste justamente no modo de
consideracdo das coisas independentemente deste principio, logo ndo faria sentido essa
projecdo. Nao para o bebop e as linguagens que dele derivaram, pois como copia da Vontade
mesma, ou Seja, como irrupcdo inequivoca da esséncia mais intima do mundo, essas
expressdes musicais estdo além das determinacdes ligadas aos motivos, figuram numa
existéncia outra, mais elevada, tal qual um mecanismo que permite a coisa-em-si mostrar-se

finalmente.

Vimos até entdo que o jazz pode ser pensado em conformidade com a analogia
elaborada por Schopenhauer que envolve a estrutura composicional e os graus de objetivacdo
da Vontade. Nessa perspectiva, pode-se dizer que nossa consideracdo se valeu de uma
abordagem macro da linguagem jazzistica via metafisica da musica. No entanto, se
retomarmos o eixo estabelecido pela narrativa de Cortazar e pensarmos naquela teorizagdo de
Schopenhauer acerca da musica como expressao dos sentimentos mesmos, chegariamos a
implicacdes mais afuniladas, como procuramos demonstrar no item 2.4 ao nos referirmos a
Amorous/Lover Man, o0 jazz carrega em sua expressdao também a manifestacdo vertical dos
afetos, paixdes e sentimentos tomados em suas esséncias, como o filésofo de Frankfurt reitera
diversas vezes no 8§52 a masica ndo expressa este ou aquele sentimento e sim o0s sentimentos
mesmos. Mas Schopenhauer ndo apenas menciona levianamente essa correlacdo entre musica
e sentimento, mundo e musica, esséncia e musica, ha um trabalho cuidadoso de indicacGes de
correspondéncia entre a compleicao ritmica de determinada musica e o sentimento expresso
por ela, claro, sempre trafegando no terreno confortavel da analogia. Esse exame, a nosso ver,
aparece de maneira mais bem acabada nos Suplementos que no Mundo... embora este Gltimo
detenha ja alguma especificacdo - ainda que fragil - neste sentido. No que diz respeito a
velocidade da melodia, se seu andamento é rapido ou lento, o filésofo faz aluséo a natureza

genérica de sentimentos, ou seja, melodia lenta: tristeza, melodia réapida: alegria.?®? Parece-

291 SCHOPENHAUER, 2015, Cap.39. p.538.

292 “Assim como a transicdo rapida do desejo para a satisfacdo // e desta para um novo desejo constitui a
felicidade e o bem estar, também as melodias rapidas, sem grandes desvios, sdo alegres. J& melodias lentas
entremeadas por dissonancias dolorosas retornando ao tom fundamental apenas muitos compassos além, sdo
tristes e analogas a satisfacdo demorada, penosa. A demora do novo estimulo da vontade, o languor, ndo poderia
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nos um pouco simploria essa associagdo, ndo apenas no jazz, mas musica em geral, pois se
tem em alguns casos na mdsica europeia uma série de andamentos melddicos lentos e
jubilosos, ao passo que algumas melodias ligeiras ndo deixam de transpassar alguma
atmosfera pesarosa.’®® No jazz, quase todas as melodias sdo bastante rapidas, em solos de
Dizzy Gillespie, por exemplo, seria na abordagem schopenhaueriana a propria esséncia da
alegria. Mas nem s6 de felicidade viveria o jazz, se pensarmos na melodia de Lover Man ou
Summer Time, contrariamente ao que € indicada nos titulos, a cadéncia melddica indicaria
tristeza, 0 que ndo se verifica, ao contrario, a pulsdo romantica dessas composicdes parece
significar outra gama de sentimentos, a paixd0 mesma enquanto sentimento universal no
primeiro caso, a esperanca e a solaridade no segundo. Mas deve-se levar em consideracéo
também que Schopenhauer ndo chegou nem perto de teorizar isso as Ultimas consequéncias,
tratam-se apenas de indicacOes, até porque tristeza e alegria parecem estar mais aparentadas a
estados de animo do que a sentimentos propriamente ditos. Um individuo pode estar imbuido
do sentimento da paixao e estar triste, feliz, apatico, euférico, ndo parece que uma coisa incide
diretamente noutra. Em todo caso, ainda que estas limitacbes turvem de algum modo a
analise, pela natureza aberta dessa proposta, prossigamos constatando no jazz algumas

indicacBes que Schopenhauer nos oferece em sua metafisica da musica.

Schopenhauer afirma que a Vontade expde pela musica cada um de seus movimentos,
todas as sensacgOes, se realiza via musicalidade de forma a desenhar seu itinerario, seja na
fixidez da harmonia estabelecida como base seja no movimento da melodia ou ainda na
evolucdo ritmica.?® E interessante notar que aparentemente Schopenhauer ndo confere a
harmonia uma designacdo metafisica basilar, obviamente que esta é fundamental para a
confec¢do estrutural de uma composi¢do, mas no que tange ao paralelo metafisico ndo ha
grandes construcOes tedricas por parte de Schopenhauer. Coincidentemente, também o jazz
ndo apresenta maltiplas novidades em relacdo a harmonia, como principio substancial de toda
peca musical, a harmonia jazzistica permanece exercendo sua fungédo principal como em todo
género, oferecer a melodia 0 campo de movimentacgéo logica no qual podera se realizar, nesse
sentido a melodia, bem como o ritmo, poderiam ser vistos como partes integrantes da propria

nogdo de harmonia. Embora na comparacdo do jazz e da musica classica ndo existam

encontrar outra expressdo a ndo ser no tom fundamental prolongado, cujo efeito é logo insuportavel: do que ja se
aproximam bastante as melodias monétonas, inexpressivas.” (SCHOPENHAUER, 2005. §52. p.342.)

293 Nesse caso é exemplar a Valsa Triste e 0 Andante Festivo do compositor finlandés Jean Sibelius, a primeira
peca tem andamentos bastante ligeiros com alternancias ritmicas quase dangantes, a segunda é lenta e em tons
menores gerando a sensagdo de melancolia e tristeza.

2% Cf. SCHOPENHAUER, Cap. 39. p.540.



166

diferengas numerosas no quesito harménico, ha uma distincdo que é fundamental, que é a
insercdo das notas de passagem — que se tonariam as blue notes — como intervalo principal, a
quinta diminuta que era considerada uma nota estranha e mesmo feia em seu ressoar ¢ algcada
ao status de paradigma do jazz moderno, soando quase como uma dissonancia, algo
desagradavel ao ouvido, sabemos bem que os pioneiros do bebop pouco ou nada se
preocupavam em fazer de sua criagdao algo “bonito”, os acordes de passagem ficaram sendo
parte constituinte da nova linguagem. Tais acordes de modo algum subvertiam ou
extravasavam a logica tonal, mesmo que pouco ou nada utilizada nas composi¢cdes mais
usuais, a quinta diminuta ainda integra a escala tradicional e a perspicécia do jazz bebop foi
introduzi-la como elemento nuclear dessa concepgdo. Afora a inser¢do da quinta diminuta
como elemento substancial, a harmonia jazzistica ndo sofreu alteracbes revolucionarias no
padrdo tonal, mas esse unico fator nos oferece um interessante campo de analise

schopenhaueriana, nos Suplementos, o filésofo afirma:

Toda harmonia tonal baseia-se na coincidéncia de vibragdes. Quando dois tons soam
ao mesmo tempo, semelhante coincidéncia ocorre grosso modo em cada segunda, ou
terca, ou quarta vibragdo, com o que eles séo a oitava, a quinta ou a quarta um do
outro e assim por diante (...) Como resultado desta teoria a misica € um meio para
tornar apreensivel propor¢es numéricas racionais e irracionais, // ndo ao modo da
aritmética, com a ajuda de conceitos, mas trazendo-as de um conhecimento sensivel
totalmente imediato e simultaneo. A conexdo do significado metafisico da mudsica com
este fundamento fisico e aritmético assenta-se no fato de que aquilo que resiste a nossa
apreensdo, o irracional ou a dissonancia, torna-se a imagem natural do que contraria a
nossa vontade, e vice e versa, a consonancia ou o racional, moldando-se facilmente a

nossa apreensdo, torna-se a imagem da satisfacdo da vontade.?*®

As harmonias do bebop ndo sdo digeriveis com facilidade, muito dificilmente um
ouvinte se sentira embevecido diante de um Parker’s Mood ou de um Ornithlology®®® quando
nas primeiras escutas, justamente a instituicdo da quinta diminuta na harmonia e a
consequente sensacdo de dissonancia levard o ouvinte a certo desconforto. Ora, acreditamos
ser legivel essa “dificuldade” oferecida pelo jazz por meio desse movimento de contradi¢ao

da Vontade, mesmo em harmonias mais estetizadas como as do cool jazz de Miles Dauvis,

295 SCHOPENHAUER, Cap. 39. p.541.

2% Parker’s Modd intitula o album gravado em 1938 pela Savoy Records. A misica que nomeia o album é
considerada um modelo da improvisacao caracteristica do bebop e até hoje é conteido obrigat6rio na formagéo
de instrumentistas de sopro. Destaque também para a participacdo do jovem Miles Davis nessa gravacdo. Ja
Ornithology, composta por Charlie Parker e Benny Haris, integra o antoldgico Night in the Tunisia e foi a
primeira gravacdo da Dial records que se tornaria um importante selo do jazz.
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haverd sempre um elemento que parecerd ndo equacionar de forma plena, nesse sentido a
harmonia carregaria uma espécie de cepa de seu oposto, ou seja, extratos desarmonicos
implicados na constituicdo harmonica. No sentido da correspondéncia metafisica, o jazz teria
entdo em seu nucleo a ndo satisfacdo da vontade, numa dindmica de atracdo e repulsa, esta
ultima saltaria primeiramente a sensacdo do ouvinte, dai o incdmodo inicial e a percep¢do
embaralhada, pois a Vontade busca em toda parte sua satisfacdo, e essa dissonéncia traria
justamente a escassez, a falta, a caréncia. No entanto nédo se pode reduzir a esta hipotese, para
além das blue notes, a Vontade tambeém encontraria sua satisfacdo na harmonia jazzistica,
porque os acordes de passagem ndo constituem as Unicas estruturas da harmonia, se fosse o
caso ja nem estariamos mais no campo da musica tonal. Uma caracteristica interessante do
bebop — que nos parece muito aparentada ao mecanismo de expressdo da Vontade — € a
possibilidade de harmonias em todas as tonalidades, pois a expansao vertical das harmonias
permitiu 0 uso de novas tensdes e de um terreno significativamente mais amplo de extenséo
das linhas harmonicas, no jazz existem composi¢des em todos os tons, de forma que, a nosso
ver, como a masica é copia da Vontade mesma acaba por ser também cépia da liberdade
ilimitada que esta goza, pois ao contrario do homem que nédo dispde de nenhuma liberdade, a
coisa-em-si € livre, uma musica desenvolvida com esse grau de desenvoltura harménica
certamente pode ser pensada pelo esquadro da Vontade manifesta em sua plena liberdade e
vastiddo.

Para Schopenhauer, a revelacdo dos mistérios mais profundos do querer e do sentir
humanos se da na melodia. Mas é preciso entender como é concebido o papel das linhas
melddicas em meio ao todo composicional. Se compreendermos a melodia como a expressao
propriamente dita das paixdes e sentimentos ou da intimidade metafisica do homem (mistérios
profundos do querer e do sentir) e, tomarmos a ideia de que no jazz o improviso se da
justamente em relacdo a melodia e ao ritmo, chegariamos aqui numa premissa inicial de que a
melodia do jazz, por seu carater fluente, agressivo, expansivo, estaria mais préxima de
realizar esse postulado schopenhaueriano do que quaisquer outros géneros. Pois a melodia
europeia se constitui in abstracto®®’ e no jazz ha uma relagdo concreta com a vibragdo do
instrumento e com 0 mUsico que a executa, 0 génio musical, no jazz, teria uma relacdo ainda
mais pronunciada com a VVontade, pois comunicaria sentimentos e afetos iguais de incontaveis
formas diferentes, visto que a improvisacdo pressupde a diminuicdo das repeticbes, 0 que

acreditamos figurar como um indicio de que a VVontade se apresentaria em cada improviso de

297 Cf. BERENDT e HUESMANN, 2014. p.211.
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maneira absolutamente auténtica, livre em si mesma, os afetos e paixdes seriam significados a
partir de uma expressdo musical imediata, longe de qualquer reflexdo ou intencionalidade.
Obviamente, ndo estamos advogando aqui nenhuma superioridade do jazz em relacdo a
musica europeia, essa nem € uma questdo que se coloca, mas sim estabelecendo a
possibilidade de pensar a linguagem jazzistica a luz de Schopenhauer. Essa ndo-
intencionalidade da producdo genial e a imediatez do efeito tonal se verificam na mdsica
classica em alguma medida, toda a metafisica da musica schopenhaueriana foi cunhada a
partir dela, o que estamos inferindo € legibilidade da nocdo de melodia na musicalidade do

jazz e a equivaléncia de suas especificidades em meio a teoria de Schopenhauer.

A melodia consiste em dois elementos, um ritmico e outro harménico: o primeiro pode
ser descrito como elemento quantitativo, o segundo como qualitativo, j& que o
primeiro diz respeito & duracéo, o segundo a altura e gravidade dos tons. Na notagao
musical, o primeiro pertence as linhas verticais, 0 segundo as horizontais. No
fundamento de ambos encontram-se puras propor¢des numéricas, portanto, de tempo:
em um caso, a duracdo relativa dos tons, em outro, a rapidez relativa de suas
vibracdes. O elemento ritmico € o mais essencial, visto que por si mesmo sem a
harmonia consegue expor um tipo de melodia, como ocorre, por exemplo no tambor:
todavia, a melodia perfeita requer os dois elementos. Esta consiste, de fato, numa

discordia e reconciliacdo alternadas de ambos.?%®

Se tomarmos o ritmo como parte integrante da melodia, serd possivel afirmar que no
jazz a linha melddica constitui a prépria pulsacdo da musica. Essa pulsacdo ritmica esta de
fato atrelada a melodia, e como Schopenhauer observa trata-se de uma acepc¢do temporal,
tanto no aspecto harménico como no ritmico. Mas € neste Gltimo que a discussdo se torna
fértil e densa, pois a musica que o filésofo estava pensando tem como uma das premissas
ritmicas mais estruturais a ideia da repeti¢do, nesse sentido, se pensarmos a melodia como
expressao da Vontade em relacdo aos mistérios do querer e do sentir, a analogia tencionaria
para a repeticdo de um mesmo evento, um mesmo sentimento ou afeto reincidindo diversas
vezes nas frases principais da linha melodica mantida pelo ritmo. No jazz, com o improviso, €
como se 0 abandono da repeticdo?®® destacasse a realizagdo estética do fluxo do tempo, uma
vez que as frases da melodia ndo se repetem, a multiplicidade dos afetos tomados em si

mesmos — 0s préprios sentimentos — num prisma de ruptura em relacdo ao tempo, como

298 SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 39. p.544.
299 Esse abandono ndo é absoluto, em vérias pecas de jazz a repeticdo ainda é empregada, mas de forma menos
recorrente que na masica europeia.
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afirmam Berendt e Huesmann,®®ao ser repetida a melodia se torna destacada do fluxo
temporal e essa relagdo da melodia com o tempo torna-se mais intensa no jazz. Levantamos
como hipotese que as solucdes melddicas jazzisticas romperiam de forma ainda mais vigorosa
com o principio de razdo suficiente schopenhaueriano, pois o continuo fluxo sucessivo que se
d& na improvisacdo tornaria 0 tempo — enquanto determinacao intelectiva no sujeito — cada
vez mais opaco, mais desvanecido, mais rarefeito. Mas lembremos que Schopenhauer néo
resolve o problema do tempo da mausica, aqui nos parece que a linguagem do jazz auxiliaria
na tentativa de penetrar a questdo, uma vez que a ruptura com o fluxo temporal — digamos —
comum, se d& de forma flagrante no aspecto ritmico/melddico. Aludindo ao comentario do
personagem Johnny Carter em O Perseguidor, quando diz que a musica o tirava para fora do
tempo, ou que a musica 0 metia dentro do tempo, mas ndo um tempo relacionado a nds,
poder-se-ia supor que este tempo ndo relacionado a n6s é um tempo que ndo se repete, onde a
sucessao carrega uma novidade perene, criada a partir do instante anterior, mas nunca o

repetindo.

A constante discordia e reconciliagdo entre dois elementos que aqui (na melodia)
ocorre é, metafisicamente considerada, o reflexo do nascimento de novos desejos, e
em seguida a satisfacdo deles. Justamente por ai a masica acaricia tdo profundamente
nosso coragdo, pois sempre lhe espelha a satisfacdo perfeita de seus desejos (...) Sim,
em toda musica ha somente dois acordes fundamentais: o acorde dissonante de sétima
e a triade harmobnica, aos quais sdo referidos todos os demais acordes que se
apresentam. Isso corresponde exatamente ao fato de que sejam figuras sob as quais
estas se exponham. E assim como ha duas disposi¢fes basicas e universais de animo ,
jovialidade ou ao menos vigosidade, ou afli¢cdo e até mesmo angustia, assim também a
masica tem dois modos universais correspondentes aquelas disposi¢cdes, 0 maior e 0
menor. A partir disso pode-se estimar qudo fundo desce a musica na esséncia das

coisas e dos seres humanos.3*

O que Schopenhauer aponta no texto dos Suplementos em relacdo ao espelhamento da
satisfacdo perfeita dos desejos poderia se verificar no jazz de modo muito embagado. O
filésofo parece sugerir um tipo de acalento, uma espécie de consolo, pois o fluxo de desejos
dificilmente realizaveis na vida mesma encontraria na musica um tipo de projecdo de uma
realidade ideal onde os desejos todos seriam satisfeitos. A caricia no coragdo do homem seria

um pouco mais agressiva no jazz, pois a velocidade das frases, as estruturas ritmicas

300 (Cf. 2014. p.213).
301 SCHOPENHAUER, 2015. Cap. 29. p.547-548.
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sobrepostas indicariam a voracidade com que o fluxo volitivo agiria na existéncia humana,
ademais, como a dindmica de discordia e reconciliacdo se daria a partir da consonancia
harmonica de dois ou mais tons soando ao mesmo tempo e na linguagem do jazz isso nem
sempre ocorre, teriamos apenas a discordia, sem a reconciliacdo, no entanto, pensamos que
mesmo o espelhamento desta face do mundo, a caréncia, o desejo, a dor, forneceria a0 homem
esse acalento, ndo pela contemplacdo de uma simetria bela e organizada, mas por vislumbrar
na forma de som a natureza cadtica do existir, o desejo que ndo se realiza, a esperanca va, a
conta que ndo fecha, a vida em sua inconformidade e desarranjo. Nesse sentido poderiamos
pensar 0 jazz como uma atualizagdo, j& que a musica de concerto, por mais que aspirasse no
formato sinfonico a totalidade, deixava escapar a chaga, a ferida aberta das dores do mundo, a
linguagem jazzistica toma a contradi¢cdo por principio e a realiza sob a forma melddica e
ritmica numa expressdo intensa da condicdo humana no mundo. Mas Schopenhauer nada
tinha de ingénuo, o apontamento quanto aos dois tons fundamentais deixa claro que os modos
maior e menor, tons primordiais de toda harmonia, correspondem a essa oscilacdo perpétua
entre a alegria e angustia, felicidade e miséria, jovialidade e decrepitude. O jazz, pela inteireza
com que dispde essa relacdo, a nosso ver, pode ser pensado legitimamente como uma

auténtica musica metafisica.

Assim, encerramos nossa analise sugerindo a hipdtese da legibilidade do jazz a partir da
metafisica da musica em Schopenhauer. Primeiramente a partir da grande analogia que o
filésofo tece identificando na estrutura musical a relacdo com os graus de objetivacdo da
Vontade, ou seja, justificando a expressao de que o mundo seria um tipo de materializacdo da
musica, buscamos verter ao jazz essa apreensdo cosmica e capturar nesta linguagem a
realizacdo deste intento, mais especificamente no experimentalissimo trabalho de Joe
Henderson e Alice Coltrane. Também foi nossa intencdo analisar a questdo do improviso
como sendo uma espécie ressignificacdo da linguagem da Vontade a partir de si mesma,
acreditamos que muitas chaves seriam possiveis na leitura da improvisacao jazzistica na ética
de Schopenhauer, mas como o filésofo é enfatico na afirmacdo de que a musica € a mais
elevada dentre as artes pelo fato de nela a Vontade “falar” diretamente ao coracdo do homem,
pensamos que a relacdo entre a Vontade e a improvisacdo melddica sob uma harmonia dada
seria 0 melhor caminho ante este intento. Do mesmo modo procuramos salvaguardar nossa
analise apreciando a problematica da concepcao historico-social, tdo reiterada no que diz
respeito ao jazz, em face da teorizagdo schopenhaueriana acerca da arte, procuramos mostrar

gue o jazz, como qualquer expressao artistica, se insere num contexto histérico, no entanto,
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sua realizacdo estética ndo se circunscreve de modo algum a ele. Enfim, nestas ultimas linhas
trouxemos alguns elementos estruturais que Schopenhauer ndo se exime de analisar
metafisicamente e procuramos verter os desenvolvimentos do filésofo a linguagem do jazz.
Este trabalho buscou realizar a aproximacdo de modo absolutamente hipotético, com
seriedade, é claro, mas sem nenhuma pretensdo tratadista. Ainda assim, acreditamos de fato
que o jazz é perfeitamente analisdvel sob a perspectiva de Schopenhauer, pois o atributo da
universalidade, a linguagem universal que fala diretamente ao coracdo, nao parece estar
submetida a qualquer amarra temporal ou mesmo estilistica, pois ao alcangar 0 mesmo grau
de complexidade, intensidade e forca da mdsica de concerto europeia, 0 género do jazz se
tornou também uma forma de acesso a natureza essencial do mundo, a coisa em si que Kant
asseverou incognoscivel, Schopenhauer fé-la mostrar-se na musica, e a partir dos anos 40
alguns génios a desvelaram também em seu aspecto ainda mais intimo, expondo seus
movimentos, escancarando suas entranhas, seus descaminhos, toda a esséncia do mundo ali

posta sob a forma suprema dos sons em improviso e desvario.
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