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RELENDO KARL R. POPPER

Um dos aspectos que me interessou particularmente na autobiografia
intelectual de Karl Popper, cujo centenario se celebra este ano, foi o facto de,
no discurso do pensamento, apés o exame do processo de aprendizagem que
caracteriza em trés vertentes (no sentido do descobrimento ou formacio dog-
matica de teorias, no sentido da aprendizagem por imitacao e no sentido da
aprendizagem por repeticao ou pritica, e que poderemos sintetizar em dois
aspectos, a teorizacao e a critica ou eliminacao do erro), o filésofo sublinhar
a importancia que para ele revestiu a aproximaciao a Musica.

Popper nao acredita na aprendizagem por induciao e defende que nunca
existiu observac¢ao imparcial ou experiéncia passiva, pois que, como diz, ha
sempre o problema. Segundo as suas palavras, “a experiéncia € o resultado
da exploracgio activa levada a cabo pelo organismo, da busca de regularidades
ou invariantes”, vincando que a hipotese deve ser prévia a observacao e
a percepc¢iao e que ha expectacdes inatas, conhecimentos inatos latentes a
serem activados por estimulos quando estamos comprometidos numa ex-
ploracao activa. “Toda a aprendizagem é uma modificaciao (pode ser uma
refutacao) de algum conhecimento anterior, e assim, em ultima analise, de

um conhecimento inato” (Karl R. Popper 1985: 69/70).

128 Em homenagem a Senhora Professora Doutora D. Maria Augusta Barbosa. Recordando,
nao s6 o magistério universitario que desenvolveu apos o Doutoramento em Ciéncias Musicais
na Alemanha - o primeiro doutoramento de um portugués nesta especializacao — mas também
a docéncia de Historia da Musica no Conservatorio Nacional de Lisboa. De ambas as circunstan-
cias a signatdria preserva a riquissima recordacao do que usufruiu, pelo que as breves linhas
que se seguem tém como propodsito tinico o de manifestar o reconhecimento e a admiracao por
tudo o que deve a2 Homenageada. Pascoa de 2002.



Estas posicdes nao siao de estranhar na filosofia essencialista e em todas
as reflexdes pos-kantianas, como também niao surpreendem num retorno as
matrizes do proprio pensamento grego, onde poderemos buscar as primeiras
reflexoes sobre a relacdo entre a musica e o desenvolvimento do conheci-
mento. Mas hoje gostaria tdo s6 de transmitir algumas reflexdes acerca da
comunicabilidade das artes.

Karl Popper refere o gosto pela musica que era comum na familia de sua
mae, a sua aprendizagem em tenros anos, a sua experiéncia como coralista
na Paixdo segundo S. Mateus de Joao Sebastido Bach, a amizade que o ligou
desde sempre a Rudolf Serkin, bem como a Ernest Gombrich, ele, como sa-
bemos, filho de uma aluna de Bruckner e casado com a pianista Ilse Heller
e para quem o mundo das artes era um mundo multifacetado. Melhor dito, a
Arte tem variadissimos aspectos, qualia na expressao de Etienne Souriau, que
se interrelacionam e se correspondem num mesmo processo de instauracdo.

Teremos de recordar que Viena de Austria é, nio s6 a sede do circulo
l6gico que marcou o século xx, mas uma das sedes europeias da musica.
Conservador no seu gosto musical, Popper inscreveu-se na Sociedade pre-
sidida por Arnold Schonberg, e que tinha como inten¢ao divulgar a musica
contemporanea. Ai se familiarizou, nao s6 com a musica de Schonberg, mas
também com a de Webern e de Alban Berg. E depois desta experiéncia voltou
a dedicar atencdo a musica religiosa, também em Viena, e tornou-se cada vez
mais admirador dos “classicos”.

Desse convivio musical colheu trés principios fundamentais que influen-

ciaram, para sempre, as suas concepcoes (Karl R. Popper 1985: 73).

e as reflexdes sobre o pensamento dogmatico e critico;

e a distin¢ido entre o que considerou dois tipos de musica, a musica objectiva

e a musica subjectiva;

e areducio incomensuravel que as ideias historicistas produzem na apreciacao

da musica e das artes em geral.

Quanto ao primeiro ponto, o pensamento sobre a musica levou-o a acen-

tuar, mais do que a psicologia do descobrimento, a l6gica do descobrimento,



e a poder estudar nio s6 a logica do desenvolvimento da ciéncia grega, como
a logica da polifonia, ou seja, da harmonia musical ocidental. Neste sentido,
a criacao da musica erudita ocidental é, para Popper, o facto mais original e
milagroso da civilizacao ocidental, isto sem excluir a ciéncia: como, a partir
de uma melodia, o coro humano desenvolveu o contraponto, em movimentos
de varios sentidos mas num conjunto inter-relacionado, inventivo mas sem
caos, e que € a caracteristica da Harmonia.

A dogmatica, a harmonia, a proposta cientifica terio em comum serem
uma leitura que permite explorar a ordem dos mundos desconhecidos, criando
regularidades e captando as ja existentes. Qualquer destes exemplos fornece
coordenadas. E, como diz, “além disso, uma grande obra de musica (como
uma grande teoria cientifica) € um cosmos imposto sobre o caos — nas suas
tensdoes e harmonias inextinguiveis, inclusive para o seu criador” (Karl R.
Popper 1985: 78).

Popper citava Kepler e falava nos pressupostos do conhecimento kantiano
para sublinhar a logicidade do processo de conhecimento sobrepondo-se as
considerac¢oes da psicologia do descobrimento.

A segunda questdo dizia respeito ao que apontava como musica subjec-
tiva e musica objectiva, o que mais tarde o leva a distinguir o Mundo 2 e o
Mundo 3 na sua filosofia. Esta questdo tinha comecado por ser a tentativa de
interpretar as diferencas entre a musica de Bach e a musica de Beethoven.
Se bem que viesse, depois, a mitigar a diferenca, nio obstante nao deixou
de acreditar em que uma diferenca essencial existia. Para Popper, Beethoven
teria feito da musica uma auto-expressao. Fidelio seria a mais emocionante
expressdo de fé de um homem, contra todo o desespero.

Isso nao se passaria com Jodo Sebastido Bach. Para além da apreciacio
das formas de criacao artistica dos dois grandes musicos, Karl Popper es-
tabelecia uma apreciaciao global sobre a Arte em que nao concordava, nem
com a arte como produto do tempo e do lugar, nem com a arte como mera
expressao ou auto-expressio do artista. Abordando, a este propdsito, as-
pectos fundamentais de toda a estética e teoria da arte, Popper manifestava
entender a Arte, ndo s6 como expressao subjectiva mas como referéncia
(ao real ontologicamente falando) e como signo. A arte auto-expressiao psi-

cologica nio lhe bastava. Havia a essencialidade da obra. O objectivo do
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verdadeiro artista seria, como o proprio diz, “a perfeicio da obra” (Karl R.
Popper 1985: 83).

Popper transmitia o que sentia no convivio com a obra musical de Bach:
“Bach esquece-se de si proprio na sua obra, é um servidor da sua obra. Sem
davida niao deixa de imprimir a sua personalidade nela, isto é inevitavel.
Mas nao era consciente as vezes, como era Beethoven, de que se estava
exprimindo a si proprio e inclusive a seus humores. Por esta razao eu via
cada um deles como representante de duas atitudes opostas com respeito a
musica” — e esta diferenca poderia existir nas proprias pecas religiosas dos
dois compositores.

A questio seguinte seria a de saber se a estrutura de Bach é mais impor-
tante do que as rupturas dinamicas e de que forma a musica de Beethoven ou
de outro compositor anota um comportamento diverso. Bach pretendia ensinar
aos seus discipulos a composicio, de forma clara e distinta, de maneira que os
discipulos pudessem vir a desenvolver, mais tarde, as suas proprias ideias mu-
sicais. Onde caberia a emocao? Ela tem um lugar fundamental, e lembremos a
profundissima emocido da Paixdo segundo S. Mateus, como inspiracao € como
julgamento, pelo préprio artista, da obra produzida. Mas essencialmente a
musica classica ou erudita nio € a que exprime as suas emoc¢des em musica,
mas a que apresenta questdoes e problemas musicais, e os resolve.

E Popper voltava a questao ja abordada: teria Beethoven sido o primeiro
expressionista, porque compositor romantico?

Mas também a este propodsito Karl Popper lembrava como Beethoven
trabalhava, por vezes, versao atras de versao, as suas ideias musicais (por
exemplo, na Fantasia Coral e na Nona Sinfonia). E, na sua opinido, nao fora
o expressionismo a causa da decadéncia da musica, mas a variedade de expe-
riéncias formais desenvolvidas na época contemporinea, sem continuidade e
sem sentido. Pois nada permite dizer que as artes progridem historicamente
e que o progresso se dara quando um artista domina todos os conhecimentos
do seu tempo.

Pode dar-se o caso de as novidades fazerem esquecer o adquirido, de as
inovacdes formais nao corresponderem a renovacao da imaginacio. Por isso,
e estamos a focar o terceiro aspecto das reflexdes de Popper, a visio histo-

ricista das artes sera de banir, bem como a sobrevalorizacio dos aspectos



de vanguarda. Alguns dos maiores artistas de todos os tempos nao se pre-
ocuparam, nem procuraram, afirmar estilo proprio, ou moda. Bach, Mozart,
Schubert, nao pensaram nisso. Nem procuraram estar a moda. Portanto, o
historicismo na Arte é um erro.

Estas observacoes de Karl Popper siao estimulantes e oportunas. Antes de
tudo o mais, no essencial, pelo que testemunham do enriquecimento intelec-
tual que o convivio com a arte musical proporciona, colocando o debate das
artes muito para além de emocoes, modas, delirios de execucio e de técnica,
nao rechacando a emoc¢ao mas comprometendo-a com o entendimento, numa
procura de sentido pleno e universal.

Seguindo os trés passos do pensamento de Popper que referimos, no
primeiro encontramos o sublinhado da l6gica da invencao, segundo a qual
melhor entenderemos a arte medieval, mas também a do tempo do classicis-
mo e do barroco, sem cair na armadilha da dificuldade da distin¢cao dos dois
estilos, armadilha a que escaparam, entre outros, Victor Lucien Tapié e Pierre
Chaunu que estudaram a época, a cultura e as artes, concluindo pela tensao
logica, intelectual e existencial da procura de ordem, sobrepondo-se aos es-
tilos: o conteido dominando a forma, pois esta podia e devia ser dominada
com toda a mestria. Se percebemos como artistas classicos e barrocos coexistem
na mesma época, pois lhes é comum algo de essencial para além do estilo
diverso que adoptam, ja ha anos aprendiamos no Conservatério Nacional de
Lisboa quio errado e incompleto seria classificarmos Bach “simplesmente”
como compositor barroco: esqueceriamos a sua sabedoria de “oficio”, a forma
como desenvolveu a arte musical na senda das escolas de Viena e Mannheim,
de seus mestres Reinken, Buxtehude, Pachelbel, escolas e mestres que tanto
“explicam” Bach, como “explicarao” Haydn e Mozart, entre outros. Ha a se-
quéncia logica do desenvolvimento das ideias e das formas musicais, vocais
e instrumentais, o labor continuado, a accao pedagbgica que permitird a
liberdade do outro, numa procura universal de beleza, no aproveitamento
da imaginacao e das capacidades individuais, tendo como finalidade a obra.
Afinal, nao é ela, como diz Heidegger, o essencial?

A segunda reflexao é, também, extremamente interessante: a distincao
entre musica objectiva e musica subjectiva. Certo € que o proprio Popper a

matizou, pois, de outro modo, quereria parecer que desprezava em absoluto
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as diferencas culturais entre épocas e o proprio desenvolvimento das formas
musicais, para nao falar na inspiracao e nos temperamentos; mas aqui pode-
riamos também aludir ao sentido diferencial que tem a palavra no emprego
que dela fez Bach, por exemplo, no Cravo Bem Temperado. Estas reflexoes
sugeriram-me a necessidade de aludir ao trabalho de heuristica e hermenéutica
prévio a qualquer interpretacio musical e quio necessario ele se patenteia
quando se assiste a “fantasiosas” leituras e “intempestivas” execucdes (mais
sensivel, o erro ja foi corrigido nas interpretacdes de Chopin e Debussy, mas
o perigo espreita qualquer um. E nio falo na musica para vozes). Cabe ao
intérprete, na arte musical, como no teatro e na danca, dar corpo a obra. E como
se complexifica a questao da execucao! Cabe ao intérprete dar a versao do
autor, ou a sua propria? Qual a relaciao do artista e da obra?

Este aspecto relaciona-se com o terceiro: o papel da técnica no desenvol-
vimento das artes, a importancia do dominio das técnicas especificas de cada
arte. O dominio do quadro técnico especifico é essencial para cada artista.
Ja assim os artistas do renascimento e do maneirismo consideravam, mas
estes ultimos pensaram poder garantir, com este aspecto, a perenidade da
qualidade estética e do estilo, e enganaram-se pois lhes faltou a consciéncia
da historicidade de que outros abusam. A Arte procura o Eterno sob formas
mutaveis, seguira o seu caminho préprio e nao se confundira com a Filosofia,
onde terminaria. Mas também nao se confundira com a Histéria e com os
recursos do tempo e do lugar. A qualidade da execuc¢ao das Sonatas de
Beethoven nio residird, apenas ou principalmente, na rapidez dos Allegro
ou noutras capacidades técnicas do executante. Se bem que o verismo tenha
0s seus perigos, a auséncia do referencial ao tempo e ao lugar da criacao
artistica € outro logro. E antes de qualquer “execuciao” ha que compreender
o mais completamente possivel o projecto do autor.

Ora, para isso ha que conhecer a forma. Tanto na musica como nas artes
em geral, apesar dos excessos criticados ao formalismo, ha no¢des fundamen-
tais de Forma a preservar, e, no campo musical, ideias mel6dicas e opcoes
harmonicas a desenvolver logicamente e a completar. A apreciacio das artes
nao se podera resolver tio s6 pela filosofia nem s6 pela historcidade, mas
pela busca da esséncia do problema e da arte que ¢, ela mesma problema,

como manifestacio e “des-ocultacao” do Ser. A historicidade nao explica a



melhoria das artes, da mesma forma como a Arte nao devera aceitar qualquer
compromisso que represente um reducionismo em relacio a sua esséncia e
finalidade. Afinal, atingir o Ser e o Universal. E, como concluiria o Hipias,
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eis o que ¢ dificil.
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