
@LISBONphilosophy
International eJournal

Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa

www.philosophyatlisbon.orgISSN 2182-4371

n. 10 | 2020





	 iii	

CURRENT	ISSUE	N.10	|	2020	

Table	of	Contents	

	

Carlos João Correia  

Editorial ......................................................................................................................................... v	

 

O que é a Música? .......................................................................................................................... vii 

 

Miguel Cereceda 

Música y Filosofía ........................................................................................................................... 1 

 

João N.S. Almeida 

Representation and Substance in Two Musical Genres ..................................................................... 19 

 

António Correia Lopes 

Da Incoerência como Virtude Estética ............................................................................................. 41 

 

Luís Aguiar de Sousa 

Será a música mais real do que o real? ............................................................................................ 89 

 

Tiago Morais Ribeiro de Sousa 

De Kant a Levinson ....................................................................................................................... 103 

 

Luanda Francine Garcia da Costa 

O Som do Mundo é Ruído .............................................................................................................. 119 

 

Vítor Guerreiro 

Do que a arte definitivamente não é ao que a música definitivamente é ............................................. 133 

 

Luís de Barreiro Tavares 

Dossiê Cristina Beckert .................................................................................................................. 175 

 

Luís de Barreiro Tavares 

Evocando Cristina Beckert (1956-2014) / Evoking Cristina Beckert (1956-2014) ...................... 175 

 

Carlos João Correia 

Cristina Beckert (1956-2014) ........................................................................................................ 189 

 

Frederico Rêgo 

A Viagem-Peregrina e o Exemplum Cristão das Visões ............................................................. 199 

	



 

Editorial 
 

The current issue of philosophy@lisbon journal consists of two very distinct 

parts. 

In the first part, we present some of the essays carried out within the scope 

of the Colloquium "What is Music?", a conference organized by the Cultural 

and Philosophical Association "What is it?" (http://oquee.org - June 22, 

2018), a meeting that was supported by the Praxis research group of the 

Center of Philosophy of the University of Lisbon – CFUL  

(http://cful.letras.ulisboa.pt). 

This Conference aimed to answer a central question of Aesthetics and 

Philosophy of Art, namely, "What is Music?". In this context, we can find 

here essays that not only sought to answer this question but also showed 

the importance of music for philosophy itself. 

In the second part, we present a Dossier prepared by Luís de Barreiro 

Tavares on the ethical and philosophical thinking of Cristina Beckert (1956-

2014).  It was for me very grateful to participate in it with an article on the 

author's thinking. 

The last article of this issue of the magazine addresses the imaginary of the 

"Voyage". In these challenging times in which we live, it is crucial to 

understand that travel is not just a physical event, but, above all, a central 

image of human consciousness. 

As a conclusion of this editorial, I would like to make a call for papers for 

the next issue of the magazine, nº11. The originals must be sent to 

cjoao@letras.ulisboa.pt until October 31th, 2020, according to the 

formatting and anonymity rules that appear on the magazine's website 

(http://www.philosophyatlisbon.org). 

 
 

 

 

 

Carlos João Correia 

May 10th, 2020 
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Música y Filosofía

         Miguel Cereceda, Universidad Autónoma de Madrid

 

Fedón

Para L. F. 

-

Las elegías de Duino

Los sonetos a Orfeo

Bestiario o 

cortejo de Orfeo

Les peintres 

cubistes -

boutade -
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-

Orfeo

-

-

-

-

in-cantamentum

1.  En su libro sobre Orfeo y la religión griega, W. K. C. Guthrie cuenta cómo ya, desde el mismo 
momento en que aparece la primera referencia a Orfeo en la cultura griega, en un fragmento de 
Íbico, del s VI a. de C., el poeta aparece mencionado como “el famoso Orfeo”. W. K. C. Guthrie, 
Orfeo y la religión griega, trad. de Juan Valmard, Eudeba, Buenos Aires, 1970, p. 1.
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-

-

-

-

-

-

metempsicosis

-

-

-

-

-

2.  En un fragmento escultórico de una metopa del Tesoro de los Sicionios, en Delfos, datado 
hacia 570 a. de C. Es decir, ya del s. VI.

3.  “Sosícrates, en sus Sucesiones, relata que, cuando le preguntó León, el tirano de Fliunte, quién 
era, le contestó: «Un filósofo»”. Diógenes Laercio, Vidas de los filósofos ilustres, trad. de Carlos García 
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-

-

-

Filosofía del arte

-

-

-

-

-

-
4

-

-

-

-

Gual, Alianza, Madrid, 2007, p. 420.

4.  G. S. Kirk y J. E, Raven, Los filósofos presocráticos. Historia crítica con selección de textos, Gredos, 
Madrid, 1979, fr. 279.

5.  Kirk y Raven, loc. cit., fr. 264.
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-

-

-

-

-

-

Sócrates músico

sofos -

-

6.  “Llamar [a un hombre] «sabio», Fedro, a mí me parece demasiado, y que sólo conviene a un 
dios. En cambio, [llamarlo] «filósofo» o algo semejante se adecúa a él mucho más y guarda más 
armonía”. PLATÓN, Fedro 278 d.

7.  Vid. Antonio Tovar, Vida de Sócrates, Revista de Occidente, Madrid, 1966, p. 401 nota 8.
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Fedón

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

El banquete

-

-
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desentonaran

 

-

-

-

y  

el 

-

-

« -

8.  Eugenio Trías, El canto de las sirenas, p. 19



-

-

-

-

-

-

metempsicosis

Peri psij

-

-

-

-

-

-

-

9.  Tatarkiewicz, Historia de las ideas estéticas, vol. I, p. 32.
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-

-

-

Hegel y la música

-

-

Vor-

lesungen  die Aesthetik
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-

-

-

Lecciones sobre la Es-

tética

Primera sinfonía -

Novena sinfonía

-

-

-

An die Freude

-

Novena sinfonía

-

-

10.  G. W. F. Hegel, Lecciones sobre la Estética, ed. de Alfredo Brotons, Akal, Madrid, 2007, p. 653.

11.  Id. p. 690.
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-

-

Lecciones de Estética

-

-

-

particulares

-

-

12.  Id. p. 647.

13.  Ibíd,

14.  Lecciones de Estética, p. 655.

15.  Ibíd.



-

-

-

-

-

La Marsellesa Ça ira

-

-

-

Laocoonte

-

-

interno

-

andante allegro vi-

vace

Crítica de la razón pura -

a priori 

16.  Id. p. 586.
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-

«

-

-

-

-

-

-

Ensayo sobre el origen de las lenguas

17.  KrV, B 132.

18.  Lecciones de Estética, p. 658.
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-

Traités sur la musique

-

-

-

-

-

-

Neue Musik -

-

De lo 

bello en la música -

-

19.  J. J. Rousseau, Ensayo sobre el origen de las lenguas, ed. de Mauro Armiño, Akal, Madrid, 1980, 
p. 93.

20.  Eduard Hanslick, De lo bello en la música, trad. de Alfredo Kahn, Ricordi Americana, Buenos 
Aires, 1947, p. 27.

14                                                                                                                                 Miguel Cereceda



-

-

Composiciones para pia-

no nº 11 Klavierstücke

-

-

-

-

Poétique 

musical

-

-

El canto de las sirenas -

-

-

21.  Enrico Fubini, Estética de la música, Antonio Machado, Madrid, 1995, p. 136.

22.  Eugenio Trías, El canto de las sirenas, Círculo de Lectores/Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2007, 
p. 19.
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-

-

El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin 

-

-

Lecciones de Es-

tética -

-

-

-

23.  Id. 

24.  Ibíd. 

25.  Alessandro Baricco, El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin, Siruela, Madrid, 2008, p. 52.

26.  Hegel, Lecciones, p. 690.
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poe-

sía

Sonetos a Orfeo

-

Sonetos a Orfeo -

-

Sonetos a Orfeo

ein Mädchen noch

“Gesang ist nicht Begehr

27.  Id., p. 651.

28.  Rainer Maria Rilke, Sonetos a Orfeo, ed. de Carlos Barral, Soneto IX, primera parte.
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Gesang 

ist Dasein

-

-

-

-
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Representation and Substance in Two Mu-
sical Genres

   João N.S. Almeida, Universidade de Lisboa

Abstract: Throughout the history of 20th century music, several expressions chal-

lenging the status of what is music can be found, both within the avant-garde tradi-

tions and through the additional discovery and study of traditional musical traditions 

worldwide undertaken during that period. Most of these traditions have been assimi-

lated into the main body of what today we call music; among those, two recently 

recent tradition of the soundscape musical form, and conclude with a brief explora-

tion of the concept and practice of music without sound

continuity of musical traditions as we know them.

Keywords: Music, Represenation, Substance, Genre, Field Recording, Soundscape

Any inquiry into an essentialist topic such as “what is music”, as 

proposed by the current issue of Philosophy@Lisbon, might seem an 

idle entrepreneurship: such questions often extend its investigation to 

meta-philosophical territories that are little more than a continuation of 

customary philosophical inquiry. Some known cases of this recurring 
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-

tive studies, where the question of “what is literature” has mostly been 

proven to be tremendously ineffective in the short term and ultimate-

ly infertile in the long run. Likewise, both in epistemology as in art 

criticism, the question of “what is art” frequently leads to discussions 

which would have happened anyway without the raising of that specif-

ic question. Besides, such inquiries rarely address the proposed prob-

lem in a resolute way; and this is probably because there is something 

wrong, from the start, either with the question or with the answer that is 

expected. This does not mean, however, that the question is futile, nor 

that it is misguided, for there might be no possible guidance to a valid 

questions in general are non-futile.

Even if an answer cannot be found, inquiries based on essential-

ist premises allows us to venture into borderline areas of systems of 

knowledge and/or aesthetic practices; posing the question does more to 

practices, are in permanent transformation - they might not necessar-

ily be. Instead, it probably simply means that certain properties that 

objects. So if the answer to the question put in this issue is meant to 

music - that is, “plain sound”, or something of that sort - it will fail. But 

it will succeed, or at least bring in some successful results, if it aims 

only at helping us to see what happens and what type of objects might 

be found in the frontiers between, on one hand, musically “neutral” 

sonic content -

ity, and on another, music as we know it; that is, acoustical bodies with 

an interpretable musical content, part of a referential system - even if 

music is said to be one of the less referential arts. The question of ref-

erentiality has been widely studied in musical criticism, and although 
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it is of crucial importance to the topics approached in this paper, it will 

not be developed at great length, for there is already a vast literature 

available on the subject (Vd., for instance, Stravinsky, 2008, Hanslick, 

2015, also Scruton, 1997 and Hamilton, 2007).

To establish such a contrast between music and sound - or, in 

could use a commonly well-known musical corpus where occasion-

al digressions into exoticism have highlighted that frontier between 

music and sound, such as in the various branches of popular music 

(rock n’ roll and its derivatives, traditional/tribal music, Latin-Amer-

ican dance genres, etc), and also in the erudite traditions (European 

classical, Japanese or Chinese classical, sacred music in general, etc). 

But more challenging cases can be found in explicitly extreme genres, 

some more well-known than others, where the aforementioned frontier 

is more diluted. If we were to establish a very rudimentary typology of 

the most notorious derivations of the norm in the most recent history 

of western music - going beyond the tonality/atonality problematics of 

the late 19th/early 20th centuries - two main branches can be found: on 

one hand, extremely noisy music, and on another, extreme minimal-

-

core” music, such as noise music (which occurs mostly in the erudite 

and experimental electronic traditions, derived from Pierre Schaffer, 

Iannis Xenakis, etc) or grindcore music (found mostly in the popu-

lar rock ’n roll/heavy-metal traditions, but also in some select erudite 

circles; Vd. Zorn, 2017). In the second case, we have the extreme mini-

malist genres, beyond the most commonly known languages of Philip 

Glass or Steve Reich, as in modern “sine tone” music (Ryoji Ikeda 

and some Trevor Wishart), or William Basinki’s The Disentegration 

Loops (where the musical progression is achieved exclusively through 

the physical deterioration of the recording medium).

Any of the works in this series of borderline cases, which are 

on the verge of exploding or dismantling known musical traditions, 

could help us ascertain the frontiers between musical content and plain 

sound. But besides these examples, which are potentially more-or-less 

well-known, at least in modern music circles, two other contemporary 
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and experimental genres of extreme erudite music, more obscure than 

usual, can help us to highlight the frontier between music and sound 

with a more explicit and accessible disposition; their constitutive prop-

erties have the potential to raise harder questions on both its status as 

music and the status of sound in general as potentially interpretable 

music, and how that might work in practise. One of those genres is 

recordings, or soundscapes: musical compositions - if the term “com-

positions” might be allowed here - that consist in recording any natu-

ral environment, limiting the intervention of the composer to choosing 

what, where and when to record, although a slight liberty in the mix-

ing process is generally still retained. Those recordings are intended 

to capture realistic sonic expressions of the world, which can be the 

sounds of natural environments - such as forests, oceans, etc - or urban 

scenarios - factories, -

tings, the purpose is to limit the role of the composer and, possibility, 

increase the participation taken by the listener’s imagination. These 

soundscape works are not to be confused with sonic art, which is gen-

mostly in the context of museum installations, etc, mostly in conjunc-

of the transcription of any kind of empirical data into sonic format, are 

also not to be confounded, although they are similar in some aspects 

to soundscapes, but not entirely (Vd. NASA, 1993 and Truax, 2012). 

The other contemporary genre - or, in this case, “proto-genre” 

might be more adequate - that ventures into highly questionable territo-

ries regarding the status of music is the so-far scarcely studied practice 

of music without sound, such as in John Zorn’s poorly documented 

experiences in the (Vd. Zorn, 1994, 2007, 

2016). These performances consist of a series of manipulations of light 

and objects , according to the author; they presuppose 

the possibility of applying the principles that rule music to another me-

dium, in this case the visual realm, thus detaching the substance of the 

art form from its expression. Theorized and put into practice by the au-

thor during the 70s, this experiences did not have many followers since 

then, but the boldness of its proposal is undeniably adequate for the 
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matter at hand. Thus the present article will start with a foray into the 

recent tradition of the soundscape recording, and conclude with a brief 

exploration of the concept and practice of music without sound, intend-

them.

Throughout the history of modern-era criticism, music has been 

frequently seen as more abstract than other arts, both in character (non-

representational expression) as in its most common uses of notation 

(mostly based on the tonal system, which in its turn is based on a re-

cording of vibrational physical frequencies). That assertion regarding 

its abstract character is not simply self-evident; its history follows from 

Schopenhauer’s description of music as non-representational (as well 

as in both Nietzsche’s and early Wagner’s follow ups to that thought; 

Vd. Schopenhauer, 2010:283-298 and Nietzsche, 1999:68-78) and also 

-

what anti-logocentric perspectives that contrast with Kant’s earlier vi-

sion of music as an inferior art, less intellectual and more sensitive, far 

from the superior power of the word (Vd. Hanslick, 2011, Hamilton, 

2007:70-72), and are also generally anti-referential and anti-program-

matic, meaning that the primacy of the sonic medium is mostly rec-

ognised and does not serve to, like in late Wagner’s work, as a pro-

grammatic means to an end, a bridge towards other superior and more 

substantial mediums - the literary, visual and spacial, in the case of this 

established representational paradigm is made possible by the tech-

nological emergence of sound recording, developed in the late 19th 

century, that allows musical expression to be more than the abstract 

representation of the notated sound, as understood by Schopenhauer 

ou Hanslick, and reach a new representational mode. The recording, as 

a musical object, when directly imitating the original sound, appears to 

be processed at a second level of abstraction, existing both as the non-

representational formal content - as, arguably, the musical unit of the 

tonal system - but also as the representation of a real event occurred 

in the past, separated from its physical origin. With this new kind of 

notation, it becomes possible to abandon the tonal system, which was, 
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until that point, the only way of establishing iterability in musical ex-

pression, and therefore a constituting property of what was considered 

music itself. Besides replacing the tonal notation, the sound recording 

also opens wider frontiers to the musical practice: the recorded sound 

it is not only a new type of notation, but it can be also the musical form 

itself, which allows other types of relations to be established between 

acoustical objects, no longer fundamentally dependent on tone. 

respectable modern critics continued to argue that musical expression 

fundamentally depends on tonal relations (Stanley Cavell and Roger 

Scruton, among others; vd. Hamilton, 2007). These relations are fre-

quently described as depending exclusively on acoustical perceptions 

capable of universal iterability and notability, which can therefore be 

considered as exclusively musical, unlike timbral relations, which 

hardly have the same iterability and notability, at least in humanly pos-

sible terms. However, one can argue that tonal relations are not decur-

rent from necessary relations between a sonic event and another, but 

instead depend on a quantitative reading of its properties, thus consti-

tuting mathematical relations and not inherently acoustical ones. Other 

modern critics, who also happen to be authors, as Arnold Schoenberg 

or Milton Babbitt, disagree with the view that ascribes musical su-

premacy to the tonal system and instead argue that tonality is an inher-

ent characteristic of any sound; thus, all sounds have some sort of tonal 

relation, so it would be nonsense to speak of atonality or absence of 

tonal relations between any sounds (vd. Schoenberg, 2010: 283, Bab-

bitt, 2003: 795). This absolutist point of view is obviously acceptable, 

even if its proposed criteria is too encompassing; but, still, there is 

something about an acoustical relation based on tone which makes it 

different from other types of sonic or acoustical relations. This is not 

necessarily related to culture and tradition, as the western system is 

not the only which ascribes privilege to tonality, but more about some-

thing special in tone which makes it unique as a sonic property, perhaps 

something that we don’t quite get the grasp of and thus are not able to 

pinpoint how it makes it unique. Anyway, whether with a special place 

or not, tonal relations, in many kinds of contemporary music, are no 

longer seen as privileged, and share equal value with other kinds of 
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acoustical relations, such as timbral ones.

After the advent of sound recording, other technological advanc-

es during the 20th century permitted the electronic manipulation of 

sound, developed in two distinct traditions. One is the school of mu-

sique concrete, in the çaise, in Paris, 

with Pierre Schaeffer, using existing sounds to create compositions. 

This composer’s theoretical world is also of the utmost importance for 

the development of the soundscape, having created the concept of ob-

ject sonore, 

The other school is Stockhausen’s Westdeutscher Rundfunk, in Colo-

gne, which focuses in creating new sounds though electronic means 

(summoning mathematical relations, as in the tonal systems, but with 

the intent of imitating natural sounds) and also in building acoustic 

material based only on variables, with no relation to an original sonic 

source (vd. Hamilton, 2007: 58). Later, both schools will blend in what 

is known as the  genre, a somewhat confusing and 

unnecessary terminology for several types of modern/experimental/

avant-garde music. Both Schaffer and Stockhausen’s experiences with 

sounds break established paradigms, but do not entirely approach the 

that the soundscape form will later develop. The practice most similar 

to the soundscape in the early vanguards of the 20th century is the ear-

in vogue during the twenties, which basically 

involves the visual recording of the daily life in a modern metropolis, 

as in Manhatta (Paul Strand, 1921),  

(Walter Ruttman, 1927) or  (Dziga 

Vertov, 1929). As with the soundscape, city symphonies are situated 

in an ambiguous territory between aesthetic and documental, and are 

curiously more contemporary to the origins of cinema than other later 

vanguards of similar practices, such as Andy Warhol’s home movies, 

made in musique concréte,

for several hours, etc).

interest in the practice of the soundscape recording will emerge, with 

Barry Truax and Murray Schafer’s , a most-



ly documental enterprise, and also through an aesthetic tradition, with 

the appearance, in experimental music circles, of compositional works 

that use elements of soundscape recordings, such as with Annea Lock-

wood and Hildergard Westerkamp’s works (vd. Lockwood, 1989, and 

Westerkamp, 1996). Although this aesthetic tradition seems more ma-

ture, Murray Schafer’s documental tradition is the original (and origi-

nalist) one, similarly to the origin of cinema, with the Lumiè

where the practice is literally recording what happens. But the later 

aesthetic tradition expands the mimetic range of that initial proposal, 

to which Pierre Schaffer’s theory of sonic interpretation will provide a 

solid conceptual framework, based on detachment or estrangement, in 

order to build the foundations of the practice as an art form. Its chief 

method is the accousmatic listening (a term borrowed from classi-

cal antiquity, perhaps imprecisely1), which is an intentional reduced 

listening mindset that pushes the listener and/or composer to forget 

the physical referents of the recorded sounds, thus making the objects 

lose many of their documental properties, becoming detached from the 

mirror-of-reality value-system. Recorded sounds, acoustical objects, 

end up being more like pure aesthetic units, with no clear referent. 

Even so, its documental value is never entirely lost, but the ethics of 

this particular kind of mimesis - and, in fact, many kinds of mimesis 

- allow the object to loosen its connection to the  and enter the 

Kantian aesthetical “purposiveness without a purpose” mindset (Vd. 

Hamilton, 2007: 71). This autonomous metaphorical power is particu-

larly evident in the more mature works of the soundscape genre, where 

long compositions/recordings are put out with an immense clarity of 

form and strong thematic cohesion, showing how the art of a mature 

soundscape composer can really be reduced to little more than choos-

ing what, where and when to record (Vd. Watson, 1996, Krause, 1998, 

Westerkamp, 1996).

This new vocabularies, based on recorded sounds, bring a new 

1.  Under close analysis, the fundamentals behind this method seems to be lacking in credibility. Firstly, 

the interpretation of the term accousmatic, referring to a veil that Pythagoras used to separate the teacher 

from its students, in order for them to concentrate on the contents of his speech, may be erroneous, as this 

veil is argued by some authors to be metaphorical and not literal. Secondly, the assumption that a total 

elimination of the physical referential is possible is very questionable, although Schaffer was probably not 

that naive. Finally, the notion that tonal music presupposes knowledge of the origin of sounds is probably 

just plain wrong.

26                                                                                                                                         João N.S. Almeida
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approach to musical interpretation which is distinguished from previ-

ous systems based on tone. The existence of the soundscape as a musi-

cal work depends not only on accepting like very little intervention of 

the author to none at all (vd. Licht, 2009), but also on assimilating those 

new vocabularies, mostly based on timbral distinctions. This kind of 

distinction is actually closer to our natural way of assimilating sounds 

in daily life, almost wholly dependent on timbre and not on tone. The 

timbral palette is not made of purely quantitative relations - as tonality 

also was not purely quantitative - but instead operates through similari-

ty, contrast, or any possible type of mental association. Extra-accoustic 

relations can also be established in soundscapes, for example, through 

semantic associations between recognisable referents of the sounds - 

again, as in tonal music, but with a much stronger musical emphasis on 

the possibilities raised by these associations. It is not at all clear which 

of the paths - associations pursued through either timbral or extra-ac-

coustic properties - is more dominant in the making of the soundscape 

composition, but both seem to play a role. The soundscape’s validation 

as a compositional work also depends on accepting some premises of 

minimalism, as the aforementioned minute role of the composer, but 

also the quality of being an object as a guiding principle of art-making; 

or, in other words, of identifying “objecthood” with “arthood” - the 

by the art critic Michael Fried (vd. Fried, 1967).

-

proach of Schafer and the aesthetic approach of Schaffer raise ques-

While the enthusiasts of the documental have to establish criteria of 

verisimilitude and objectivity to vindicate their works (and, obviously, 

there are no intrinsically natural criteria for that), on the other hand the 

aesthetes have to stretch the concept of the soundscape, adapting the 

acoustical contents to their ends and sometimes distorting the material 

both approaches also highlight very positive aspects of its practise: the 

freudian  effect, of estrangement and familiarity combined, 

achieved by such recordings, is extremely powerful, as the mixing of 

recognisable acoustical signals with a lack of visual reference excites 
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the imagination in an uncommon way. Many soundscape composers 

(or interpreters, recorders, or even “sonic historians”, whatever we 

want to call them), particularly in the aesthetic tradition, purposely 

wear headphones during sound capture in order to increase the distance 

between referent and reference and max out the representational effect 

(Vd. Lane & Carlyle, 2013). In fact, the practice seems to highlight 

the physical role of the composer more than in the tonal tradition, as 

the producer or composer of soundscape is necessarily more aware of 

its own physical presence, or of its equipment, in the recording (Vd. 

Mccartney, 2002).

Setting this preliminary considerations aside, and turning to a 

more explicit analysis of the practice, soundscapes can be provision-

involves (1) the comparatively minute role of the composer (2) the lack 

of connections to known musical traditions (tone, pitch, etc) and (3) the 

intensity of physical and visual references, which is higher than in typi-

cal tonal music, where real-life perceptions are not dominant: a violin, 

for instance, does not immediately recall the act of playing the instru-

ment, but the sound of water dropping does recall the physical event. 

object to increase dramatically; even in the initial documental tradition 

of the soundscape, the aesthetic experience easily takes over - the same 

easily to narrative ends, to which it is so much formally predisposed. 

The soundscape experience is totally adequate to Schaffer’s reduced 

-

hood in minimalism. Besides, everyday sounds, which are acoustical 

carry to us musical contents, are, when used as musical vocabularies, 

potentially more abstract units than the musical representations of the 

said to be two times an abstraction: on one hand, they are a reproduc-

tion/representation of the original event, and on another, through the 

accousmatical creation of acoustical objects distant from their source, 

attach it to a new chain of mental associations. So soundscapes seem 
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to be both a moderate practice of minimalism, retaining its 

of form   (Brittanica, 2019), and also 

an extreme genre of musical expression, where the main unit (which, 

in music, is made up of tone, timbre, pitch, whatever) tends to be dis-

solved against the background, not unlike what happens also in very 

noisy music, where the profusion of elements frequently approaches 

unintelligibility.

Although this minimalist essence is not dissociable from the 

soundscape, it seem to involve a more inherently mimetic practice than 

pictorial or sculptoric minimalism, due to the nature of the sonic me-

naturalism of Constable, the aim was not always verisimilitude, but 

more often representability (Vd. Gombricht, 2004). After the climax of 

realistic representation in 19th century painting, with universally valid 

matching pictures, and the advent of photography, abstraction ruled 

supreme in the visual arts, from then on, and mostly still does. But in 

music, abstraction was always the dominant mode, so its path was the 

opposite of painting: having started with representation, not verisimili-

tude, it ends up, at present, in the terrains of musique concrete (current-

ly, electro-acoustic) and soundscape compositions, which are both nat-

urally based on verisimilitude, as the sound recording basically makes 

a technical copy of the original object. Thus that initial clash between 

the soundscape, a reformulation: on one hand, the practice intends to 

be a reproduction of the empirical experience as faithful as possible, 

and on another it proposes an intense detachment of its referent. So if 

the visual arts, the aesthetic proposition of the soundscape presents 

an interesting antagonism between mimetic sameness and represen-

of form and content could only be made possible by the maturation 

of musical concepts and traditions throughout the late 19th and 20th 

centuries, both in Western Culture as well as through the assimilation 

of vocabularies and languages from other traditions around the world.

That inherently non representational and abstract character of 



music may have a difference in degree and not in kind to the visual arts. 

where matching the original image with the copied one is fundamen-

tal to the achievement of the classic mimesis. Even so, music can be 

progressions, as the most basic emotions, like joy, or sadness, can be 

musically described through tonal crescendos and decrescendos, in a 

very directly representational way, without elaborate abstractional de-

vices. Concrete and universal properties can also be attributed to pieces 

of music, like intensity and volume; and it is irrelevant whether these 

seem like synesthetic attributes, or “dead metaphors” borrowed from 

-

erties related to other senses or realms (Vd. Lane & Carlyle, 2014.). 

Seen at this light, the concept of “visual landscape” seems very similar 

to the “sonic landscape”; but, still, there seems to be something fun-

damentally different about interpreting any image as a painting and 

interpreting any “sonic landscape” as music. Interestingly, perhaps 

this is not due to any intrinsic property of the sonic realm which con-

veys its abstract character, but more due to the constitucional proper-

ties of what we consider to be an “object”. Although this term, in the 

philosophical sense, is mostly used as a conceptual mark, its recur-

rence in ordinary language seems to be closer to the visual sense; its 

thought distinction, separation, which are primarily visual and concrete 

attributes (although closely related to the tactile; Vd. Ford, in Lane & 

Carlyle, 2014, and Mcartney, 2002.). The primacy of the visual is also 

dominant, or at least seminal, in the “realism” of artistic movements or 

philosophical schools of thought; the most basic meaning of the term 

is related to the visual match, but subsequent abstractions lead to other 

meanings like similarity of form, common sense mindset, equalitarian 

political stance, etc. 

-

able, which in its turn is almost necessarily tactile, the sonic realm, 

despiste being based on and apprehended through physical vibrations, 

seems to be farther away from that (on this topic, the philosophy of 

Edward Casey is referred by some soundscape authors: Vd. Norman, 
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1996, Mcartney, 2002). According to its abstract character, whether in 

the tonal system or in post-tonal traditions, musical objects are repro-

ducible and do not lose artistic value because of the copy, unlike in the 

visual arts. The concept of “object”, when applied music as a material 

expression - and not so much as abstract notation - does seem to have 

visual arts, appearing to tremble 

in the frontier between background noise and ascertainable unit. Some 

aprioristic subtract from which it is possible to constitute a musical ob-

ject: «Rather, noise is the set of sonic forces that are capable of enter-

ing into differential relations with one another in such a way that they 

surpass the threshold of audibility and become signal» (Cox, 2009; 

also vd. Hamilton, 2007). So what we call a soundscape, a recording of 

world-as-it-is, sonically, in a given moment in time, can be described 

in this terms as a transcendental condition necessary for the determina-

tion of any acoustical units or musical constructions. It is in fact more 

than appropriate to apply this description to the sonic realm rather than 

to the visual: sound is a continuum that exists as physical vibrations, 

and those, according to the conservation of energy laws in physics, 

are in permanent transformation, so sound never ceases to occur, as 

it disperses itself through space and transforms itself into other vibra-

tions, other sounds2; the same, however, does not occur with photonic 

movements in the visual arts, that is, no analogy seems to be possible. 

So perhaps there is a strong relation between this very clear dynamic 

of conservation of energy present in the sonic realm with the aforemen-

have the time do develop in the present paper.

inherently no representational content, unlike the naturalist visual tra-

(Vd Gombricht, 2014). Such problematics have been studied particu-

2.  We can recall Some observations by Gottfried Wilhelm Leibniz on perception; he uses the sound of 

the ocean as an example, highlighting how it is not necessary to identify perceptible objects, such as the 

waves, to perceive a whole that we identify as the sound of the ocean. Thus Leibniz distinguisses between 

an unconscious perception of the whole material and the conscious perception of individual sonic objects 

(Vd. Cox, 2009).
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place in academia for the study of the soundscape, whether simply 

as sonic material or interpretable musical form (Truax, 1996). There 

-

scape not only as a musical work, but even as a true cognitive object, 

and thus it remains mostly considered as simply background noise, a 

continuum without individuations3 -

cal sonic data can more easily be disposed for systematisation and in-

terpretation, such as acoustic - not purely sonic - units, in plain sound, 

or aesthetic acoustic units in what we today would call musique con-

crete and its derivations. Despite that, most of the musical corpus of 

the West, and also of most erudite traditions around the world, has been 

built on the abstract unit of tone. Again, it seems that the constitution 

of objects in music is slightly different, or occurs in different terms, 

when compared to the visual arts, and this does not appear to result 

-

ent properties of the sonic realm. 

As we’ve seen, the inherent minimalism of the soundscape 

means that the mere technical recording of events can be considered as 

a compositional act. This is made possible by the path taken by western 

music since the atonal revolution at the end of the 19th century, with 

the advent of electronics and the concept of the acoustic object; this 

allows the composer’s job to be radically limited, in the form of the 

soundscape, to a sort of enabler of pure musique concrete. But despite 

its obvious radicalism, the genre can still welcome works that involve 

manipulating acoustical properties of the recorded material (through 

sound mixing, in the studio), or even the use of acoustical vocabularies 

gathering and disposition of elements, abbreviation, by compressing 

time, or expansion, through the extension of time). In plain recording, 

its most extreme form, the soundscape appears to be contrary to our fa-

as a composition if we consider the recording not as a neutral process, 

3.  Approaches to soundscape or ambient sound can be found in musicology, sound engineering 

and audiology, psychology and sociology, and acoustic environmentalism (Truax, 1996). The 

a of study causes the import of technical terms from other areas, such 

as geography, anthropology, and the natural sciences, like “soundscape”, derived from landsca-

pe, “soundmark”, based on landmark, and complex concepts such as “geophony”, “biophony”, 

or “antropophony”.
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but as an intentional, selective, creative process, which involves an a 

priori interpretative disposition. The border between intentional prac-

plain event is rather diffuse: while some soundscape authors consider 

the practice of the soundscape to be authorial, some others tend to see it 

not as composition but more as a mediation of concrete phenomenical 

and empirical contents - unlike the contents of tonal systems, which are 

inherently conceptual and therefore not empirical nor natural. (Vd. Cu-

sack and López in Lane & Carlyle, 2014; also, Chattopadhyay, 2012). 

Again, the documental aspect of the soundscape is indissociable of its 

aesthetic interpretation; both traditions are interrelated. And while the 

documental tradition seems to carry an ethical stance, the aesthetic one 

-

able -  Oscar Wilde’s  - which also is in accord 

with vanguardist musical theories of the XX century, such as Cage’s 

notion of the world as a continuous composition (vd. Cox, 2009) as 

well as Schaffer’s accousmatic listening and the object sonore, which 

bring the previously supremacy of the musical tonal units closer to a 

dissolution in the background sonic contents.

Hopefully we have so far adequately described how the sound-

scape is properly connected with the musical tradition of the past 

classify the genre in a formal and systematic manner. As Schaffer’s ac-

coumastic disposition distorts an apparently familiar setting, it forces 

its re-interpretation, thus creating an acoustical/musical content situ-

ated between representation and estrangement, closeness and distance, 

documental and imaginary; it changes the trajectory of the original 

physical sonic object and re-assigns it a new representational role (Chi-

on, 1994; vd. Chattopadhyay, 2012: 228). Obviously, such an experi-

ence of alterity is not exclusive to that disposition towards estrange-

even without any obvious connections to the physical sources on which 

it is based, always carries a metaphorical value and re-associative po-

tentialities. In fact, all perceptions can be a vehicle for estrangement 

and a potential mimetic experience, not only art-related ones. But this 

wide metaphorical range is particular intense in the soundscape, as it 
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physical referents - for instance, strong similarities between the sound 

1989). And although in the tonal tradition the metaphorical imagina-

tion also plays a role, establishing musical narratives of causality from 

acoustical/mathematical/musical relations, in soundscapes that partici-

given that the natural sonic realm, the common way of sounds occur-

ring in the world, has an immense variety of timbral distinctions, much 

more than those that exist or can exist in a premeditated composition 

with a limited set of instruments and/or tools to work with. Also, al-

though most of the world’s soundscapes are dependent on a physical 

logic, as the interactions between sounds represent supposedly logical 

interactions between physical objects, that logic does not necessarily 

translate into an acoustical logic, much less a musical logic; thus the 

natural soundscape possesses an inherent unstructured form which pro-

vides a very fertile ground for the compositions allowed by the new 

vocabularies and languages that 20th century music has naturalised. 

Both aspects, the variety of its palette and its inherent unstructured 

form, allow a perfect disposition for the accousmatic proposal, or, at 

least, immensely superior to what can be accomplished in this respects 

with traditional tonality.

A crucial composer in the history of 20th century music, John 

Cage, also points out how the distinction between the acoustical con-

tent of background noise and objects of musical expression is ex-

clusively dependent on the subject’s (composer, interpreter, listener) 

imagination. His famous 4’33’’ composition is more than an extreme 

minimalistic exercise, given that the aim is not the creation of music 

without sound, as the author states (vd. Kostelanetz, 2003: 51); the 

purpose of the exercise, which involves someone sitting at the piano 

and playing absolutely no note whatsoever during 4,33 minutes, is to 

call attention to the surrounding noises that involve any interpretation 

- that is, in more generalist terms that can be applied to any art, to the 

background of material distortion that involves any coming together of 

an intellectual form. It also requires a direct participation from a pro-
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ducing subject, even if more conceptual than practical: someone sitting 

at the piano, even if not producing any sound at all, is an intentional 

participation. In this light, 4’33’’ seems somewhat like a variation of 

the soundscape, as it involves a non-programmatic expression of the 

surrounding sonic background that spontaneously arises each time the 

piece is played; but it still is an approximation to music as we know it, 

as it is based on the coming together of acoustical events.

Zorn’s proposal, on the other hand, is 

more radical and doesn’t waste time with theoretical considerations 

regarding the frontiers between sound and music; instead, it absolutely 

disassembles the concept of music, detaches it from the medium of 

sound, and raises the possibility of applying it to other mediums. Thus 

-

tistic way, and thus sees music not simply as a practice associated with 

a medium but as a mode of being. Music’s existence as the art form of 

the sounds derives exclusively from applying general principles about 

art (from Aristotle’s , Longinus’ , etc) to that 

we apply to sound in order to produce music are seen as independent 

from sound and able to be reassigned differently. This presupposes an 

interesting ultra-platonic worldview, on which it is possible to extract 

from the material expression (sound) the form/idea of the expression 

(what is, in material terms, musical manipulation) and re-apply it to 

other medium, which, in Zorn’s experiences, is the visual. The Theatre 

 sessions, mostly performed between 1975 and 1978, 

consisted of “solid sounds, different shapes, textures, colors, histories, 

to be ordered in musical fashion” (Zorn, 1994). So, in this model, what 

we consider to be music is the material expression of a way of con-

necting individuations, or constituting of forms, which is previous to 

its expression. If, one one hand, perceptible music, music as we know 

it, is what allows the abstraction of this extra-sonic substantial quality, 

on another that same substance can be seen as the metaphysical origin 

of its musical material expression; and by separating and abstracting 

that substance, we can apply it to other means of expression such as 
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the visual medium. Putting it this way, traces of a classical Aristotelian/

and from there it extracts the universal, the second believes in the uni-

enabler of form, it could theoretically conceive form uniquely as-it-is. 

So, in rough terms, the Platonian universal is necessary for Zorn’s ex-

cusing of matter and evocation of the pure form of the musical, but the 

Aristotelian particular is necessary for the embodiment and capturing 

of the musical form, warrantying its survival through the transfer into 

have conceived this if he was not a musician himself, a practitioner 

of musical expression; it was through the fusion of musical and vi-

sual expressions - exercises in particularisation of form - that he found 

the possibility of the musical form’s embodiment in the visual only; it 

was not through an abstract conception of musical principles, it was 

through the particular of sound itself.

The boldness of the aforementioned proposals - minimalism, ab-

sence of intentional, authorial and compositional roles, in the sound-

scape, and abstraction from medium into pure form and re-attribution 

to different matter, in Zorn’s Theatre - seems to make the mirror of art 

crash into itself and enter a sort of meta-artistic territory. These concep-

tual adventures highlight how there seems to be something involved in 

the complexity of mimesis that is already present in all art but that is 

objecthood, nature as art/art as nature, dissolving/fusing art and life, 

and in minimalism and its derivatives. When reduced to a barebones 

-

mal conception: art is only its medium. As recordings of “background 

noise”, of “things as they are”, soundscapes are similar to the frequent-

ly cited example of the dissolute avant-garde: the visual blank painting, 

where the medium is all. In music, this is additionally facilitated by the 

inherent lack of representational content, though arguably not entirely. 

From this point on, it is easier to understand the possibility of music 

without sound: pure form, independent of the medium, is reformulated 

as a way of manipulating any matter. This is derived from material and 

objective contingencies of the matter at hand, that is, sound; taking that 
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way of doing, inherent to the sonic realm, and re-applying it to other 

materials is what makes possible Zorn’s proposal. But although it it 

involves a severe quantum leap from the particular (sonic realm) to the 

universal (musical manipulation of the sonic) and again to the particu-

lar (musical manipulation of the visual), this practice still appears to be 

based on something that we can familiarly recognize as music: musical 

languages, musical practice, tradition, way of being, that are recogniz-

able, according to the author, on the visual end-product of the Theatre. 

So the lesson here might be: if it “looks” or “sounds” or “tastes” like 

music, it probably somehow is.

In conclusion, the variety of vocabulary allowed by the “natural” 

palette of the soundscape, also due to its non-constrained unsystematic 

character, is immense. However, “systems” still emerge - naturally - 

and traditions are created - culturally; both, in fact, simultaneously and 

from the  that all form requires; but, more 

predispositions 

of the sonic realm that make possible what we call music. This is expli-

citly shown through Zorn’s musical optics experiences, where modes 

of interacting with matter migrated to the visual medium is what al-

lows the continuation of traditions no longer based on sound but still 

formally active in visual manipulation. Despite what it may appear at 

reading of musical traditions - not only of the West, but from around 

the world - inclines us to think that the soundscape musical form is not 

of the composer’s intervention in the composition differs only in the 

degree and not in kind to traditional authorial music. Likewise, in the 

Theatre experiences, the dive into a metaphysical realm in order to 

extract a formal substance and re-apply it to a different matter appears 

to be among the most extreme extension of musical possibilities ever 

devised; and, still, it appears to ground itself in the same tradition of 

what we call music, as its recovery of a metaphysical substance ap-

plicable to other mediums is still entirely based, and in fact dependent, 

on the particular of the musical experience as we know it. As put by 

Clement Greenberg, one of the foremost art critics of the 20th century 
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-

strumental sounds (or both) combined in such a way as to produce 

beauty of form, harmony, and expression of emotion” (Oxford, 2011), 

essentially establishes the coming together of acoustical events to pro-

duce interpretable musical content. It is then possible to assume that 

this coming together does not have to derive from an intentional autho-

rial framework, or, at least, not in a direct way: the practicers of the 

soundscape clearly describe how the concept of  is more appro-

priate to the idiosyncrasies of the genre, and how it does not distinguish 

itself greatly from composer (Vd. Lane & Carlyle, 1994). Additionally, 

Zorn’s proposal, although requiring some demanding and even ex-

hausting premises, retains the authorial framework but dispenses with 

the medium, re-applying principles of form into different matter. One 

can suppose that a future art form may dispense with both the authorial 

requirement as well as the medium, but at the moment it is not clear 

how such could be accomplished.

Bibliography:

Babbitt, Milton: The Collected Essays of Milton Babbitt, Princeton University Press, 

2003

Chattopadhyay, Budhaditya. «Sonic Menageries: Composing the Sound of Place». 

Organised Sound 17, n. 3 (December 2012): 223–29. https://doi.org/10.1017/

S1355771811000422.

Cox, Christoph. «Sound Art and the Sonic Unconscious». Organised Sound 14, n. 1 

(April 2009): 19. https://doi.org/10.1017/S1355771809000041.

Demers, Joanna. «Field Recording, Sound Art and Objecthood». Organised Sound 

14, n. 1 (April 2009): 39. https://doi.org/10.1017/S1355771809000065.

Encyclopedia Brittanica, www.brittanica.com, 2019 [December 2019]

Fried, Michael, “Art and Objecthood”, Artforum, 1967.

Gallagher, Michael. «Field Recording and the Sounding of Spaces». Environ-

ment and Planning D: Society and Space 33, n. 3 (June 2015): 560–76. https://doi.

org/10.1177/0263775815594310.

Gombricht, Ernst, Art and Illusion, 6th edn: A Study in the Psychology of Pictorial 

Representation, Phaidon, 2004

Hanslick, Eduard, The Beautiful In Music - A Contribution To The Revisal Of Musi-

cal Aesthetics, Scholar’s Choice, 2015 

38                                                                                                                              João N.S. Almeida



Hamilton, Andy. Aesthetics and music. London ; New York: Continuum, 2007.

Kostelanetz, Richard. 2003. Conversing with John Cage. New York: Routledge.

Lane, Cathy, and Angus Carlyle. In the Field: The Art of Field Recording. Reprinted 

with corrections. Axminster: Uniformbooks, 2014.

Licht, Alan. «Sound Art: Origins, Development and Ambiguities». Organised Sound 

14, n. 1 (April 2009): 3. https://doi.org/10.1017/S1355771809000028.

López, Francisco. «Schizophonia vs l’objet sonore: soundscapes and artistic free-

dom». Soundscape design. Klangwelten Hörzeichen. Hans U. Werner und die Inser-

tionisten. Akroama, 1997.

McCartney, Andra. «Circumscribed Journeys through Soundscape Composition». 

Organised Sound 7, n. 1 (April 2002). https://doi.org/10.1017/S1355771802001012.

Id. Soundscape composition and the subversion of electroacoustic norms, 2000.

Nietzsche, Friedrich, The Birth ofTragedy and Other Writings, Cambridge University 

Press, 1999

Norman, Katharine. «Real-World Music as Composed Listening». Contemporary Mu-

sic Review 15, n. 1–2 (July 1996): 1–27. https://doi.org/10.1080/07494469608629686.

Oxford Dictionary of English, Apple, 2019 [December 2019]

Schaffer, Pierre. Treatise on Musical Objects - An Essay across Disciplines. Univer-

sity of California Press, 2017.

Schonberg, Style and Idea: Selected Writings, Univ. California Press, 2010

Schopenhauer, Arthur, The World as Will and Representation - Volume 1, Cambridge 

University Press, 2010

Scruton, Roger, The Aesthetics of Music, Clarendon Press, 1997

Stravinsky, Igor, Poetics of Music in the Form of Six Lessons, Havard University 

Press, 2011.

Truax, Barry. «Sound, Listening and Place: The Aesthetic Dilemma». Organised Sound 

17, n. 3 (December 2012): 193–201. https://doi.org/10.1017/S1355771811000380.

Id. «Soundscape, Acoustic Communication and Environmental Sound Composi-

tion». Contemporary Music Review 15, n. 1–2 (July 1996): 49–65. https://doi.

org/10.1080/07494469608629688.

Id. «Soundscape Composition as Global Music: Electroacoustic Music as Sound-

scape». Organised Sound 13, n. 2 (Agosto 2008). https://doi.org/10.1017/

S1355771808000149.

Voegelin, Salomé. Sonic Possible Worlds: Hearing the Continuum of Sound. New 

York London New Delhi Sydney: Bloomsbury, 2014.

Westerkamp, Hildegard. «Linking Soundscape Composition and Acoustic Ecology». 

Organised Sound 7, n. 1 (April 2002). https://doi.org/10.1017/S1355771802001085.

Zorn, John. Theatre of Musical Optics, http://jfgraves.tripod.com/General/theatre.

Representation and Substance in Two Musical Genres                                                                             39



html, 1994. [December 2019]

Zorn, John. Rituals of Rented Island: John Zorn. Whitney Museum - Watch and Lis-

ten. https://www.whitney.org/watchandlisten/240, 2016 [December 2019]

Zorn, John. Improv 21: = Q + A: An Informance with John Zorn. ROVA:Arts https://

archive.org/details/IMP_2007_11_15, 2007 [December 2019]

Discography:

Basinsky, William, The Disintegration Loops, 2062, 2002/2003

Ikeda, Riojy, +/-, Touch, 1996

Krause, Bernie, Amazon Days, Amazon Nights, 1998, Jcd Records

López, Francisco, La Selva, 1998, V2_Archief

Id, Buildings (New York), V2_Archief, 2001

Id, Wind (Patagonia), and/oar, 2007

Lockwood, Annea, A Soundmap of the Hudson River, Lovely Music, 1989

NASA, Symphonies of the Planets, Laserlight Digital, 1993

Watson, Chris, Stepping into the Dark, 1996, Touch

Westerkamp, Hildegard, «Kits Beach Soundwalk», Transformations, 1996

Zorn, John: Six Litanies for Heliogabalus, Tzadik, 2017

40                                                                                                                              João N.S.  Almeida



philosophy@lisbon, 10, 41-88. Lisboa: CFUL.

Da Incoerência como Virtude Estética
Fidelidade e Inautenticidade na Execução Contempo-

rânea de Ópera
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L’autorité de la mode est tellement absolue qu’elle 
nous force à être ridicules sous peine de le paraître.                             

Joseph Sanial Dubay (1754 – 1817)

Resumo

-

fos da música em defesa da autenticidade ou da execução musical historicamente 

-

ra, fundamentalmente música encenada ou teatro musical, mostrando que mesmo 

os argumentos menos robustos no campo da execução musical são extremamente 

fortes quando aplicados à alteração generalizada e profunda de elementos essenciais 

do enredo e do espírito das . Alio de seguida este resultado com a 

atitude completamente antitética para com a componente musical das mesmas obras, 

concluindo-se que esse “estilo” de encenação constitui uma moda, cuja imensa força 

-

das, sem uma explicação racional que não a passagem do tempo, o cansaço e a sede 

de novidade. Caso contrário, poderá colocar em perigo, não apenas uma riquíssima 

criação dos seus autores, sobrevivendo apenas o modelo do material para improvisa-

ção ou colagem, e assim deixando estas artes mais pobres. 



António Correia Lopes42

I

A autenticidade histórica tornou-se uma dimensão importantíssima na 
nossa prática interpretativa da música anterior ao séc. XX. 

-
sic-making during the last two decades than the growth of the historical 
performance movement. The search for original methods and styles of 
performance has brought about a seachange in our listening habits, and 
indeed in our approach to the whole question of repertory and tradition 
in classical music. (Kenyon 1988, 1)

O impacto destas transformações captou de imediato a atenção dos 
-

vimento da execução historicamente informada propôs modelos de 
-

levanta. Na década de 1980, o movimento foi-se tornando a prática 
dominante e começaram a ser discutidos diversos tópicos relativos 
ao ideal da autenticidade histórica, gerando-se abundante literatura 

-

 A esta tomada de consciência da importância de seguir as prá-
ticas dos contextos históricos em que as obras foram produzidas de-
veria corresponder uma similar consciência da necessidade da con-
textualização histórica para a correcta apreensão e apreciação das 
obras das restantes artes performativas, em especial, no teatro, dado 
que a produção de obras dramáticas apresenta paralelismos eviden-
tes com a execução musical, sendo as suas estruturas ontológicas 
quase idênticas. Em ambas, e em geral, o autor (autor/dramaturgo) 

-
tação pública (partitura/guião), as instruções que devem ser executa-
das/interpretadas por músicos/actores perante um público, para que 
a obra possa ser apreciada na sua plenitude, ao manifestar-se como 
exemplar concreto, potencialmente irrepetível, e dotado, em cada 
ocasião, de uma situação espácio-temporal única e de um subconjun-
to das muitas variantes interpretativas e performativas permitidas pela 
incompletude natural da notação. 
      E no entanto...
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UNCONVENTIONAL DIRECTOR SETS SHAKESPEARE PLAY IN TIME, 
PLACE SHAKESPEARE INTENDED

In an innovative, tradition-defying rethinking of one of the greatest com-
edies in the English language, Morristown Community Players director 
Kevin Hiles announced his bold intention to set his theater’s production 
of William Shakespeare’s The Merchant of Venice in 16th-century Ven-
ice.
 “I know when most people hear The Merchant of Venice, they think 
1960s Las Vegas, a high-powered Manhattan stock brokerage, or an 
18th-century Georgia slave plantation, but I think it’s high time to shake 
things up a bit,” Hiles said. “The great thing about Shakespeare is that 
the themes in his plays are so universal that they can be adapted to just 
about any time and place.”
 According to Hiles, everything in the production will be adapted to the 
unconventional setting. Swords will replace guns, ducats will be used 
instead of the American dollar or Japanese yen, and costumes, such as 
Shylock’s customary pinstripe suit, general’s uniform, or nudity, will be 
replaced by garb of the kind worn by Jewish moneylenders of the Italian 
Renaissance. […]
 Though Hiles, 48, is a veteran regional-theater director with exten-
sive Shakespeare experience, he said he has never taken such an un-
conventional departure. The Community Players’ 1999 production of 
Othello The Tempest took place 
on a canoe near the Bermuda Triangle, and last year’s “stripped-down,” 
post-apocalyptic version of Hamlet presented the tragedy in the year 
3057.
 Hiles said he became drawn to the prospect of setting the play in 
such an unorthodox locale while casually rereading the play early last 
year. He noticed that Venice was mentioned several times in the text, not 

speaks. After doing some additional research, Hiles also learned that 
16th-century Europe was a troubled and tumultuous region plagued by 
a great intolerance toward Jews, historical context which could serve as 

 Hiles had been planning to center the play around an al-Qaeda ter-
rorist cell before going with an avant-garde take. “Theater is about taking 
risks, and I’m really excited to meet this newest challenge.”
 Some of Hiles’ actors, however, have reacted negatively to his deci-
sion. […] “I guess it’s the director’s dramatic license to put his own per-
sonal spin on the play he is directing, but this is a little over-the-top,” said 

version of Julius Caesar. 
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Esta sátira à trivialização das práticas radicais e explanações “críticas” 
de encenadores revisionistas, extremamente inteligente nos detalhes 
das suas atitudes estereotipadas (aqui invertidas), expõe profundas 
perplexidades, quando equacionada à luz dos paralelismos ontológi-
cos acima assinalados. Nomeadamente: 

• Como compreender que, na encenação teatral, a situação seja 
diametralmente oposta à da execução musical, tendo os encena-
dores liberdade total para recorrerem ao anacronismo sem regra 
ou coerência, e para simplesmente ignorarem as intenções mais 
basilares dos autores, claramente essenciais a cada obra e re-
gistadas sem qualquer ambiguidade (dimensões aparentemente 
muito mais estruturantes das obras teatrais do que as que estão 
em jogo na execução musical): parâmetros como a localização 
espácio-temporal e tudo o que isso implica, o número e identidade 
das personagens e mesmo o próprio enredo e o texto? 

Como é possível que os vários argumentos centrais a favor da 
ideia de que a via para aceder à verdade das obras em si mes-
mas, e assim fazer jus ou maximizar o seu potencial artístico e 

possível aos usados quando os autores as criaram, tenham sido 
aceites como argumentos válidos e fortes pela vasta maioria dos 
académicos, executantes e membros do público, de tal modo que 

é quebrada, enquanto no do-
mínio do teatro, os mesmos argumentos, apresentados, mutatis 
mutandis -
tamente ignorados ou, muitas vezes, nem sequer sejam conside-
rados relevantes, quanto mais procedentes, como se as próprias 
regras do raciocínio consistente estivessem sob o poder do ence-
nador actual ou fossem mais um adereço com o qual pode fazer 
tudo o que quiser, em nome da sua “visão criativa” da obra?

Mas isto não é tudo. É que há um género artístico, nascido em 
berço de dourado elitismo intelectual na Florença da transição do séc. 
XVI para o XVII, para se vir a tornar uma das formas de arte mais 
populares, e que consiste na junção de várias artes, sendo as duas 
principais... a música e o teatro! Falo evidentemente da ópera. No 

dramáticas, e entre as respectivas fundamentações teóricas, coube 
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à ópera o papel pouco invejável de tentar uma solução para a con-
tradição. E como o fez? Simplesmente não o fazendo. O paradigma 
actual para a encenação de ópera composta até ao início do séc. XIX 

e do drama, o público é brindado com o que poderíamos chamar “o 
espetáculo da dissonância cognitiva”, gerado pela incoerente justa-
posição de: 

1) execução musical usando instrumentos e práticas que replicam 
-

tes edições críticas, que assinalam cada dúvida textual e cada 
alternativa autorizada pelo autor, e corrigem os erros de cópia, 
cortes ou interpolações 
acção cénica que pode ter quase nada em comum com a época, 
o local, o enredo e a caracterização e número das personagens 
estipulados no libreto e nas indicações de cena. 

Acresce ao efeito de incoerência que o texto cantado raramente é 

podem agir de forma totalmente independente, divergente ou mesmo 
contrária ao texto que enunciam. 

II

de matriz anglo-americana por estes problemas tem sido quase nulo, 
comparativamente com o demonstrado pela, apesar do facto de que 
aqueles têm alimentado polémicas bem acesas e visíveis entre mú-
sicos, musicólogos, encenadores, críticos e público, e se revestirem 
de vincadas dimensões sociais e políticas, praticamente ausentes no 
debate da contextualização histórica na execução musical – é prova-

escandaloso para já ter merecido destaque de primeira página em 
tabloides. Com efeito, nenhum dos dois termos mais usados para de-
signar o modelo do revisionismo radical na encenação, Regiethea-
ter (teatro de encenador) e Regieoper (ópera de encenador) origina 
quaisquer resultados em buscas no website Philpapers nem na Stan-
ford Encyclopedia of Philosophy.
 Em contrapartida, é
um cada vez maior número de publicações em Musicologia da Ópera 
ou Estudos de Teatro, para além de colunas jornalísticas de crítica 
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musical mais ou menos especializada, incluindo grupos de discussão 
nas redes sociais. Basta uma consulta na Wikipedia para obter escla-
recimento básico. Eis um resumo.

Regietheater is the modern practice of allowing a director freedom in de-
vising the way a given opera or play is staged so that the creator’s original, 

-
jor elements of geographical location, chronological situation, casting and 
plot. Typically, such changes may be made to point a particular political 
point or modern parallels. [...] Eg.:

relocating the story from the original location to a more modern period 
[...]

race/gender/class-based oppression emphasised
an emphasis on sexuality
costumes that frequently mix eras and locales.

[...] For Wagner’s Ring at Bayreuth (1976), Patrice Chéreau used a 19th 
century setting that followed Bernard Shaw, who saw the Ring as a social 
commentary on the exploitation of the working class by capitalists [...] and 
sought to make manifest an anti-capitalist and Marxian sub-text.The rise 
of deconstructionism gave a new lease of life to Regietheater in Europe 
and elsewhere. [...]
 Supporters of Regietheater will insist that works from earlier centu-
ries not only permit but even demand to be re-invented in ways that not 

with situations and locations of which the original composers and libret-
tists could not have conceived, thus setting the story into a context the 
contemporary audience can relate to.

branches of theatre), some [...] unable to read music, and [...] to psycho-
Regietheater clichés 

(often involving gratuitous shock elements). 1

1.  É sintomático que o artigo Regietheater remeta imediatamente para exemplos de 
encenação de ópera. A entrada para Regieoper diz o seguinte: ”Regieoper is a form 
of Regietheater [...]. The stage director assumes a central role in determining the 
concept of an opera [...], [which may] include changing the staging intended by the 

-
versies, and infusing the production with shock value (most often, sexuality).[...] 
Regieoper can be traced back to Swiss stage director and designer Adolphe Appia, 
who collaborated with Wagner. [...] His philosophy of actor-centric theater served 
as inspiration for Wieland Wagner when he directed Wagner’s operas at Bayreuth 
festival in the 1950s and 1960s. [...] The importance of the director as an artistic 

Wagner mounted minimalistic productions that strove to highlight the psychological 
interactions of the character by setting the drama on a mostly bare and stark stage. 
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-
mente crítica, do fenómeno Regieoper nas suas incarnações mais 
radicais (à data, pois o extremar da desconstrução transgressiva e a 
intensidade do choque que ela arranca ao público é o caminho para a 
meta da glória artística para esta estirpe de encenador), recorro a um 
excerto de um dos textos mais célebres sobre o tópico:

Mozart’s [...] The Abduction from the Seraglio does not call for […] mas-
turbation, urination as foreplay, or forced oral sex. [But] the Abduction at 
Berlin’s Komische Oper feature[s] the aforementioned activities. [...] Di-
rector Calixto Bieito transferred the Abduction to a contemporary Eastern 

[...] into the brothel’s 
sick pimp overseer. To give the production’s explicit sadomasochistic sex 
even greater realism, Bieito hired real Berlin prostitutes. [...] In one mo-
ment, the leading soprano, Constanze (sic) – who has already suffered 
digital violation during a poignant lament - is beaten and then held down 

to perform fellatio on him and then gags the prostitute and slashes her to 
death. Osmin hands the prostitute’s  [sliced]  nipples to Constanze.

The episode perfectly illustrates the cultural [ignorance of most] 
contemporary directors. It takes place as Constanze is singing one of the 

of Every Kind”) [...], meant to convey nobility in refusing the pasha’s de-

its mention of torture is not a stage direction. Mozart immediately follows 
the number with [...] a return to the lightest farce—making clear that noth-
ing untoward has happened to Constanze or to anyone else in the opera. 
But Bieito seizes on the torture reference, stripped of its musical and dra-
matic context, to justify his pornographic mayhem. 

Regietheater directors [...] have little tolerance for happy endings 
[...].
the pasha and then herself. So the concluding chorus of “long live the 
pasha” is mystifyingly directed at a dead man. No matter. Better to make 
nonsense of Mozart’s libretto than to allow such outdated sentiments as 
forgiveness, gratitude, and nobility to show up on an opera stage. [...] 

Wieland’s approach was met with much criticism and controversy, however after his 
death in 1966 other theater directors latched on to the philosophy and it became an 

(Wikipedia 

2. 

Konstanze, em vez de exercer a vingança que se poderia esperar.



Bieito claims: [...] “I think I am very loyal to Mozart,” he notes. “There is 
nothing more to say.”

At Salzburg Festival [...] a Fledermaus dragooned Johann 
Strauss’s delightful confection into service as a cocaine-, violence-, and 
sex-drenched left-wing “critique” of contemporary Austrian politics. [...] 
Senta, in the Vienna State Opera’s Flying Dutchman, has posters of Che 
and Martin Luther King in her bedroom instead of a picture of the mys-
terious Dutchman, and burns herself to death with gasoline rather than 
jumping into the sea to meet her phantom beloved. [...] Handel’s Romans 
and nobles come accessorized with machine guns, sunglasses, and vid-
eo cameras, while jerking like rappers to delicate Baroque melodies. [...] 

A grande quantidade de literatura sobre os tópicos em apreciação não 

de posições e de argumentos. Para além do facto de haver uma con-
centração bastante considerável dos estudos académicos nos países 
de língua alemã (sendo que a Alemanha é o país com a maior densi-
dade de teatros, incluindo os que permitem a execução de óperas), 
a questão é que a esmagadora maioria deles adopta a priori uma 
atitude implicitamente simpatizante com a prática do Regietheater, 
no sentido em que, em vez de questionar os pressupostos e as teses 
fortes que sustentariam a necessidade ou apenas a existência dessa 
prática, parecem partir do princípio de que esse debate está encer-
rado a favor dela, sendo as encenações “tradicionais” simplesmente 
bolsas de resistência que mais cedo ou mais tarde irão render-se ao 
estilo de encenação “do nosso tempo”. Deste modo, o que importa 
não é questionar a legitimidade, coerência ou contribuição artística 
do Regietheater, mas sim, pressupondo-as como dadas, caracteri-
zar o estilo ou tipo de Regie de cada encenador, as encenações em 
concreto, e propor interpretações que se enquadrem nas escolhas 
daquele e permitam compreender o “conceito” da encenação, as suas 
simbologias, sub-textos, metáforas, referências culturais, críticas es-
téticas, sociais e políticas, ou o modo como contribuem para alguma 
desconstrução ou transgressão de elementos tradicionais do teatro 
ou da ópera. 

Isto poderá ser um modo legítimo de estudo, revestido de uma 
-

gir esforços de análise e investigação para apresentar interpretações 
complexas e subtis de obras tão multifacetadas parece denunciar a 
tal aceitação prévia de que “actualmente, é isto que se faz, portanto, 
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por razões de prioridade conceptual óbvias. Além disso, é preciso ter 
consciência de que, mesmo que só suceda em ocasiões menos fre-
quentes, os pressupostos dos modos de análise e interpretação de 
que falamos são postos em causa por declarações brutalmente fran-
cas, geralmente de pessoas a quem foram entregues encenações por 

“confessar” que nunca assistiu a um espectáculo de ópera, ou que 
não aprecia ópera, ou aquela ópera em particular, que optou por um 
deslocamento espácio-temporal radical de modo puramente arbitrá-
rio, que não é capaz de decifrar uma partitura, que desconhece (ou 
nem se interessa) o que é e o que não é possível exigir de cantores 
em termos de técnica vocal versus acção cénica, etc. 3 A sensação 

-
pecialmente a conceptual, se de vez em quando, apesar de toda a 

-
ção d’“o conceito”, chave ou mensagem da encenação, se revela de 
modo inescapável que “o rei vai nu”, quantas outras vezes se deram 
ou darão casos semelhantes sem que alguém o tenha percebido, 
mesmo que com graus de nudez variáveis?
 Vejamos então um exemplo deste tipo de estudo e de alguns 
dos seus pressupostos típicos.

III

Num ensaio muito recente, Miku Oya aborda três encenações moder-
nas de uma ópera de Strauss, começando com a seguinte constata-
ção:

For much of its history, Der Rosenkavalier had been staged following 
-

mance [...]. Even today, opera directors and critics struggle to relinquish 
and transform the concept of Der Rosenkavalier’s original production. Can 
they overcome this original concept? What are the concepts adopted in 
modern productions? How do contemporary directors transform central 
motifs to keep this opera alive for posterity? 

Observe-se o que, nestas poucas linhas, é pressuposto como con-
sensualmente verdadeiro, e, portanto, isento de qualquer fundamen-
tação: 

3.  Exemplos reais: cantar uma ária importante virado contra a parede do fundo do 

contém as notas mais agudas e difíceis.
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todas as óperas podem e devem ser objecto de alteração no seu 
“conceito original” mediante o tratamento Regietheater

se alguma obra parece recalcitrante, a única explicação possí-
vel é que os encenadores têm de fazer um esforço extra para 
“ultrapassar esse “conceito” (estão eliminadas à partida, e sem 

obra simplesmente não necessitar de modernização e reescrita 
de enredo por ter sido criada como, em parte, uma evocação de-

o tratamento revisionista não só mantém qualquer ópera “viva 
para a posteridade” (passe a contradição de que, se as ence-
nações actuais tornam a obra viva para o nosso tempo, não o 
podem fazer para a nossa posteridade, para a qual elas serão 
tradicionais e “datadas”), mas é também o único modo de o fazer. 

A passagem que cito em seguida implora em vão por um vestígio de 
argumento, começando com uma teoria delirante sobre velocidades 
de envelhecimento e prazos de validade diferentes das dimensões 
sónica e dramática da ópera, terminando com a declaração arrogante 
de que assim se revela a verdade das obras, seguida por um cliché 
que, suprema ironia, poderia ter sido retirado, ipsis verbis, das procla-
mações que o movimento autenticista na música (o contrário do ideal 
Regie) repetiu ad nauseam nos tempos heróicos que precederam a 
sua coroação como ortodoxia.

Konwitschny [...] suggests that the music of the opera has become ob-
solete only very slowly, therefore it remains apprehensible despite being 
composed over one hundred years ago. By contrast, the stage directions 
became rapidly out-of-date owing to historical transition. When the cir-
cumstances or contexts that generated them were lost, the validity of the 
stage directions expired.[...] He felt the need to translate [them] into forms 
closer to the experiences of contemporary audiences. According to Kon-
witschny, it is even permissible for directors to modify the spoken or sung 
texts, if necessary, in order to achieve this connection with contemporary 
experience. His directions are intended to present the “truths” of the work 
behind the “patina” of its outdated text. (3)

Mais alguns excertos ilustrativos desta abordagem tipicamente fan-
tasista e avessa à problematização de tudo o que está a montante, 
enquanto a pratica intensamente sobre os elementos a jusante:
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Alternatively, the darkness behind the mirror could be interpreted in a psy-
chological or philosophical sense. Wolfgang Schreiber described it as “in-
substantial black night”. Wernicke has transposed the musical motif of the 
silver rose to this dark room. It is the “nothingness” behind the elusive “real 
world” that reveals itself only at this moment in the production. The rose 

-
ern city on a snowy night. There is nothing on display except a showcase 
of female mannequins under the neon light. Octavian, Sophie, and the 
Marschallin stand as lifeless mannequins wearing bobbed hair wigs and 
underwear under white fur coats. Regarding this act, Konwitschny quot-
ed from Walter Benjamin in the programme: “the copy is the original”. All 
liveness, vitality, and wildness disappear from the stage and only loneli-
ness, lifelessness and emptiness remain.[...] This scene represents the 
pessimistic view of the director about the present day.[...] The Marschal-
lin does not take farewell of her young lover [...]. The Baron’s expulsion 

a man”. Instead, it results not in new life, but death. [...] If human beings 
were to lose the ability to reproduce, they could survive only as their cop-
ies. However, in this case, there is no difference between the original and 

 and 
metaphors as well. 4 (8/9) 

As conclusões desta análise, são as que se deve esperar dos estudos 
deste género (realço a itálico as expressões omnipresentes):

-
alities, it is a work that has the capacity to speak to the inner nature of 
modern society. In taking liberties with the traditional, and arguably tired, 

fresh insights and darker un-
dertones. the courage 
needed to “meddle” with a much-loved warhorse of the operatic repertoire 
but also the rewards that can come from doing so. 

IV

Podemos sintetizar os aspectos do Regietheater que o seu defensor 

4.  The travesty nature of the role of Octavian - a young man portrayed by a mezzo-
soprano who [...] must take on female disguise - is seen in this production not as an 
outmoded theatrical convention but as a device necessary to accentuate the gender 
problems of the modern age.” (7). A propósito de uma encenação em que o cená-
rio continha quatro pinturas célebres de mulheres da mitologia clássica: ‘’Female 
mythological characters play the main role in these four paintings. Consequently, the 
Marschallin’s sexual desire is set as the background of this production.” (10)



tipicamente invoca do seguinte modo: 

1. -
lando temas e mensagens ignoradas por encenações tradicio-
nais.
  
Quebram a monotonia na encenação.

3. Atraem públicos mais jovens e menos elitistas.

Note-se que estão estreitamente interligados, sobretudo porque se 
crê que os dois últimos são resultados do primeiro. Por outro lado, 

com as obras só é possível num enquadramento teórico que advo-
ga o papel do encenador como autoridade superior à dos criadores 

que sejam necessárias para a implementação da visão do encena-
dor (mesmo que isso implique que este já não esteja a interpretar, 
no sentido estrito do termo, uma obra criada por outros, mas a criar 

que defender este modelo pressupõe a refutação da ideia de que os 
encenadores, como os restantes artistas-executantes (actores, can-
tores, instrumentistas, maestros) têm alguma obrigação de carácter 
ético para com os “criadores originais” da obra ou mesmo para com a 
obra de arte ela mesma. Ora, tal refutação está praticamente ausente 
dos debates em torno do tópico e das declarações dos encenadores. 
Em vez disso, temos o silêncio de quem não consegue conceber a 

encenador contemporâneo, que exclui implícita mas inequivocamente 
a possibilidade de tais deveres de natureza moral.5

da arte. A questão é perfeitamente pertinente e até central, e o que 
pode ser surpreendente é o facto de ser possível montar uma defesa 

5.  It is not our job to direct the pieces in the way that the author imagined them, […but] 
to ask certain important questions in order to prompt a discussion. The pieces are the 
material with which to do this, they are not just for their own sake. […] (Konwitschny, 

-
ção acima, para si evidente, por uma frase que para muitos será tudo menos isso, e 
para alguns, roçará a falta de sentido: “If you understand Mozart as a closed system, 
you are abusing him and he can’t get out.”
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-
monstrado por Peter Kivy, entre outros, o que será objecto de análise 
na secção seguinte.

V

Haverá princípios éticos legitimamente relevantes para a relação obra 
- executante/intérprete nas artes performativas? A questão da relação 
entre obras musicais e teatrais e as suas execuções/ interpretações 
coloca-se em termos de hipotéticas obrigações morais do executante/
intérprete para com o autor e a obra interpretada, e para com o pú-
blico e outros agentes do mundo da música (por exemplo, os outros 
intérpretes, ou os autores de obras que não as que interpreta). Co-
meçando pelo par autor/obra, temos aqui na verdade dois problemas 
distintos: o dos eventuais deveres para com os autores das obras 

-
prias. Abordarei em primeiro lugar, de modo breve, esta última possi-
bilidade.

A noção de deveres para com obras é um caso em que uma 
noção conceptualmente problemática está, contudo, enraizada no 
discurso artístico em geral. Com efeito, pode parecer bastante razoá-
vel pensar que não temos o direito de fazer tudo o que quisermos com 
as obras de arte, e que há qualquer coisa de imoral em mutilá-las, em 
especial, se se trata de obras-primas. No caso do teatro e da música, 
em que a obra é uma estrutura abstracta, e não um objecto físico 
particular, podemos falar da criação de obstáculos à possibilidade de 
interpretar correctamente a obra, quer mediante a mutilação de todos 
os seus registos, quer, mais realisticamente, mediante a não obser-
vância das indicações constantes dos guiões ou partituras, caso em 
que falaríamos de uma interpretação mutiladora.   

O tipo de condenação moral que tais mutilações desenca-
deiam decorre do facto de que o elevado valor dessas obras, conju-
gações raras e provavelmente irrepetíveis de propriedades estéticas 
positivas, não só é ignorado (e com isso, também o é o esforço e o 
talento dos seus criadores), como pode ser severamente diminuído. 
Isto torna compreensíveis os exageros e reacções apaixonadas de 
intérpretes e público que pensam estar perante interpretações mutila-
doras. Fala-se por vezes de atentado, de vergonha, mesmo de imo-
ralidade. Muitas vezes, estas invectivas podem ser interpretadas en-
quanto denunciando tais interpretações como ataques ao bom-gosto, 
mais do que à moral e a direitos. Mas o facto de que, no caso da mú-
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sica, mesmo as alterações, pela interpretação, do que está estipulado 
na partitura de uma obra com vista ao seu melhoramento são também 

acto da alteração algo que nos afecta como digno de censura, na me-
dida em que desrespeita a obra, independentemente de apreciações 
sobre o valor desta ou da interpretação que comete o desrespeito. A 
arte  é uma actividade nobre, cujos resultados merecem respeito.

Contudo, creio que o discurso acerca dos direitos da obra, 
que envolve a problemática posse de direitos por objectos (para mais, 
abstractos), deve ser interpretado antes como discurso acerca dos 
deveres do intérprete para com ela, e este, por sua vez, como uma 

-
meadamente, do autor e do público de interpretações dessa obra. O 
ultraje perante a mutilação de obras por intérpretes deve assim ser 
compreendido como dirigido à violação, não do direito das obras à 
sua interpretação adequada, mas do direito dos ouvintes a não se-
rem enganados quanto ao que estão a ouvir. No caso de obras de 
elevado valor artístico, aquelas que geralmente são levadas ao palco, 
esse sentimento pode exprimir a crença por parte dos ouvintes, de 
lhes estarem a ser negadas experiências estéticas valiosas. Ora, se 
o público assiste a interpretações em grande parte porque deseja co-
nhecer e apreciar as qualidades das obras anunciadas, essa negação 
parece imoral. Mas mesmo nos casos em que o valor das obras é 
relativamente baixo, e ainda que as propriedades subtraídas ou afec-
tadas sejam substituídas por outras mais valiosas, a possibilidade da 
acusação de conduta enganosa mantém-se. 

A leitura do suposto sentimento moral para com direitos de 
obras como sendo na verdade um sentimento para com direitos do 
público permite dar sentido a esse sentimento, uma vez que, deste 
modo, estamos a falar de direitos de sujeitos humanos, e a atribuição 
ao público de direitos ou expectativas legítimas relativamente às inter-
pretações a que assistem é algo de perfeitamente coerente. Discordo 

reconheçam tais direitos, haja uma forma de pagamento, e conse-
quente estabelecimento de uma relação quasi-contractual entre intér-
pretes e público (e já agora, entre ambos e os promotores do evento, 
que anunciam as obras). Podemos falar no máximo de uma maior 
informalidade no comportamento do público em espetáculo com en-
trada gratuita do que nos pagos, mas isso prende-se com regras de 
conduta que não impedem que se estabeleça também aí um sistema 
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para a situação do espetáculo gratuito o mesmo sistema que o do 
espetáculo pago (Urmson 1993, 164). A diferença pode estar na qua-
lidade que se pode esperar da interpretação, mas também isso não 
afecta geralmente o dever de apresentar a obra anunciada na íntegra 
(se ela foi assim anunciada, evidentemente) e não outra. De qualquer 
modo, a pouca relevância da troca de dinheiro na determinação da 

contemplar a possibilidade de uma comunidade onde o teatro e a 
música fossem actividades inteiramente amadoras.

VI

O tipo de consideração ética a propósito da interpretação mu-
sical que mais frequentemente se discute é o que diz respeito aos 
alegados direitos do autor sobre a sua obra e a interpretação desta. 
Alguns aspectos dos direitos do autor sobre a sua obra são reco-
nhecidos socialmente, encontrando-se inclusivamente consagrados 

que escapam à protecção do Direito, por não representarem, de uma 
maneira comprovável, danos patrimoniais ao autor. A possibilidade de 
termos a obrigação moral de respeitar as intenções do autor quanto 
ao modo (se algum) que concebeu como o correcto para a interpreta-

que se relaciona com a questão dos parâmetros das obras a respeitar 
na interpretação.  

Têm os intérpretes tais deveres para com os autores das obras 
que interpretam? A questão deve ser desdobrada em duas, consoan-
te ela se coloque acerca de autores contemporâneos da interpretação 
em causa ou anteriores a ela, pois, como veremos, as considerações 
relevantes para cada um dos casos são diferentes. 

No caso da interpretação de obras de autores vivos, parece 
claro que há obrigações de carácter moral. A ignorância das instru-
ções do autor para a interpretação das suas obras, deliberada ou não, 

além de originar uma apresentação pública deturpada da obra que ele 
criou. Se o autor manifesta interesses acerca do modo de interpreta-
ção e os deixou claramente expressos, cria-se uma relação entre ele 
e o público potencial, mediada pela obra e pelo intérprete, que este 
tem o dever de respeitar, uma vez que esse dever é presumido pelo 
autor, tal como é dever do curador de uma galeria de arte expor os 
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trabalhos dos artistas na posição correcta.
Estes deveres para com o autor (vivo) e para com o público, na 

medida em que o modo de apresentação da obra perante este afecta 
a sua correcta representação, e logo, a reputação do autor, envol-

de moralidade do género da honestidade ou justiça. No caso da mú-
sica, também entram em jogo considerações acerca dos direitos de 
autor, não tanto em termos da divulgação e interpretação das obras 
e respectiva remuneração, mas quanto aos limites da liberdade inter-
pretativa. Considere-se um maestro que decide interpretar uma obra 
de um autor contemporâneo alterando a orquestração de um modo 
que afecta seriamente as qualidades musicais da obra. Suponha-se 
que o autor tem conhecimento das decisões do maestro. Embora o 
Direito geralmente reconheça apenas o dever de os intérpretes paga-
rem pela apresentação de obras publicadas e registadas, em termos 
artísticos, morais e sociais, a sequência do caso está dependente da 

-
dades e os efeitos musicais inesperados originados pelas alterações, 
e felicitar o maestro-arranjador, dando o seu aval a tais interpretações 
(ou melhor, fazerendo uma nova versão da obra original). Mais prová-
vel seria, contudo, que o autor condenasse a temeridade do maestro 
como um atentado à sua obra. Tendo em conta o nível das alterações 
e do desacordo do autor, parece claro que este tem de facto um di-
reito, reconhecido socialmente, se não juridicamente, de autorizar ou 
desautorizar (literalmente) tal interpretação. 

O facto de estes exemplos serem hiperbólicos revela o enrai-
zamento dos deveres e direitos relativos ao modo de interpretação de 
obras musicais:

Há uma forte vontade da parte dos músicos de honrar as inten-
ções dos autores per se, uma vontade tão forte que eles as honram mui-
tas vezes, se não sempre, em detrimento de todas as considerações de 
estética musical. [...] Há aqui um zelo quase missionário, algo que só 
pode ser descrito como um imperativo moral. (Kivy 1988, 105) 

Intérpretes e musicólogos investem tempo e esforço consi-
deráveis na determinação das intenções dos autores, por vezes até 
em detalhes irrelevantes para o resultado sonoro global. É raro que 
um intérprete contemporâneo decida ir deliberadamente contra inten-
ções centrais quando elas são inequivocamente expressas pelo autor 
em carne e osso. Mesmo que o façam, trata-se de interpretações de 
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obras de autores que estão vivos para se defenderem, que têm a 
possibilidade de saber da representação incorrecta do que são essas 
obras perante um público que pensa estar a assistir à interpretação 
das mesmas tais como concebidas, em termos gerais, pelos seus 
criadores, e de a isso reagir mediante os mecanismos institucionais 

-
nais para que interpretações muito desviantes passem sem a cen-
sura do mundo da música, se não são de uma maneira ou de outra 
sancionadas pelo autor nem pelas práticas musicais contextualmente 
relevantes.

VII

A questão coloca-se de um modo mais problemático relativa-
mente à interpretação de obras de autores falecidos há algum tempo, 
que é maioritária na prática clássica do nosso tempo. Dipert (1980) 
defende que existe de facto uma diferença essencial entre a conside-
ração de deveres para com autores vivos e para com autores do pas-
sado, uma vez que no caso destes últimos, não pode haver qualquer 
obrigação para com eles, pois os mortos não podem ser afectados 
pelo não cumprimento dessas ou de quaisquer outras obrigações. 

A perspectiva de que tais deveres fazem sentido é subscrita 
por Urmson (1993), e defendida de modo mais desenvolvido por Kivy 
(1988). Será também esta a perspectiva que defenderei: os deveres 
que pensamos ter para com os autores já mortos são do mesmo tipo, 
e têm a mesma motivação, que aqueles que pensamos ter para com 
autores que estão entre nós. O facto, por vezes tomado como rele-

dos autores vivos, ao passo que tal não é possível no caso dos já 
falecidos, não é determinante para a existência de obrigações morais, 
pois esta não depende de critérios relativos ao acesso epistémico às 
intenções dos autores. Ainda que, ex hypothesi, não dispuséssemos 
de nenhum exemplo de intenção para com a interpretação expressa 
de modo claro por um autor do passado, faria sentido falar na obriga-
ção dos intérpretes de cumprir essas intenções de autores do passa-
do. Vejamos os argumentos de ambas as partes.

O argumento central de Dipert contra a noção de obrigações 
para com autores do passado baseia-se, como já antecipei, na ideia 
de que em nenhum domínio humano reconhecemos deveres morais 
para com pessoas que já morreram há muito tempo. Embora haja 
uma tendência para pensar que devemos a um Mozart interpretar as 
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suas peças do modo que ele desejou que fossem interpretadas [...], 

podemos ter obrigações morais para com pessoas que estão vivas, 
como é o caso de obrigações para com o público dessas interpreta-
ções, e para com autores vivos ou recentemente falecidos à data das 

-
tamente, perante o público, o autor da obra interpretada, um dever 

reputação do autor, e de nos abstermos de fazer algo que possa pre-
judicar o seu lucro e bem-estar ou os dos seus herdeiros. Onde não 
há ninguém vivo para sofrer quaisquer danos, não pode haver lugar 
para a consideração de obrigações morais.

Kivy (1988, 106) formula este princípio de um modo mais rigo-
roso, lembrando que talvez tenhamos obrigações para com os nossos 
descendentes. Este ponto parece correcto. Se as consequências das 
nossas acções puderem no futuro afectar seres humanos, temos pelo 
menos o dever de equacionar as nossas acções de modo consentâ-
neo, e logo, há lugar para princípios morais.

Recorrendo a um argumento de Thomas Nagel, Kivy nega a 
premissa do argumento de Dipert segundo a qual um acto só pode 
ser moralmente errado se alguém for prejudicado e for consciente 

já faleceram, observando que aceitar essa premissa levaria a que 
a calúnia, a traição, o roubo ou a ridicularização deixassem de ser 
acções erradas se nunca fossem descobertas pelos visados nem os 
prejudicassem objectivamente. Um defensor do argumento numa li-

más essas acções porque a sua descoberta eventual pelo visado te-
ria como consequência danos efectivos para o mesmo. Mas isto não 
parece menos contra-intuitivo, pois o natural é pensar, não que essas 
acções são más porque a sua descoberta fere, mas antes que a sua 
descoberta fere porque ser vítima delas é mau, isto é, que elas são 
acções moralmente erradas. 

Este argumento apoia a tese de que faz sentido falar de de-
veres para com os mortos. É o caso dos deveres decorrentes de pro-
messas feitas no leito de morte:

Que a razão pela qual um homem não sabe de, nem por isso 
sofre, a quebra de uma promessa que lhe foi feita seja a de que ele 
está morto é irrelevante [...]. A incapacidade de um morto para saber ou 
sofrer com a quebra de uma promessa não pode [...] torná-la benigna. 

58                                                                                                                       António Correia Lopes



(Kivy 1988, 109)

Kivy está consciente da falta de um sujeito actual para com 
quem se tem as obrigações no caso de pessoas que já morreram. 
A sua resposta baseia-se numa sugestão de Joel Feinberg, segun-
do a qual o que é afectado pelo cumprimento ou incumprimento de 
promessas são certos interesses das pessoas. Ao contrário dos inte-
resses que visam a própria pessoa (self-regarding interests), os inte-
resses publicamente orientados, que dizem respeito ao modo como 
os outros vêem essa pessoa, fazem parte dos interesses que perdu-
ram após a morte, podendo, portanto, ser prejudicados por actos de 
gerações futuras. Tais danos são consignados à pessoa que já não 
existe, do mesmo modo que as dívidas que deixa são cobradas ao 
seu património.

O facto de os deveres de obediência às intenções dos auto-
res serem suplantáveis não lhe retira, pois, o estatuto de deveres. A 
resistência por parte de intérpretes e académicos em encarar a pos-
sibilidade de que o autor se tenha enganado na sua intenção quanto 
aos modos de interpretação da obra revela que esse dever constitui 
geralmente uma das suas prioridades. Uma tal resistência manifesta-

entre o modo intencionado pelo autor e aquilo que o nosso sentido 

ou é resolvido a favor do autor, e então o sentido estético do intérprete 
deve estar errado ou estar a operar segundo as categorias erradas. 

[...] O zelo peculiar com que os intérpretes seguem as intenções 
de autores falecidos quanto à interpretação, mesmo quando a música 

-
mitir a possibilidade de intenções que divirjam da melhor interpretação, 

relativamente às intenções de interpretação dos autores cujas obras 
interpretam. (Kivy 1988, 114)

Se a obrigação de cumprir tais intenções se pode sobrepor a 
-

to, é possível assimilar essa obrigação ao dever da honestidade, no 

compreender que ela seja válida mesmo no caso de obras de baixo 
valor -
terpretações esteticamente piores do que as que as que a falseiam 
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em proveito do resultado estético.
Quanto aos deveres do intérprete para com o seu público, o 

carácter moral é paralelo, uma vez que esses deveres têm na reali-
dade um duplo foco: o intérprete tem a obrigação, para com o autor 

interpretada, incluindo a autoria de certas partes ou parâmetros da 
interpretação (por exemplo, de versões, de improvisações ou das ca-
dências solísticas), e de apresentar a obra ao público dentro de certos 

conta como representação adequada não afectam a caracterização 
do tipo de dever, uma vez que este é relativo às expectativas legíti-
mas do público dado o contexto musical, e este permite um leque de 
expectativas mais ou menos largo, mas não completamente aberto. 

sem dúvida nunca será consensual. [...] Mas há limites, e o intér-
prete seguramente tem um dever de honestidade para com o pú-
blico de não os ultrapassar, tal como ele os entende. Se as suas 
perspectivas sobre interpretação divergem seriamente das da sua 
audiência, talvez ele o devesse anunciar. (Urmson 1993, 161)

de desvios que comprometem as expectativas mais comuns e que 
não são inferíveis do contexto, o intérprete tem o dever publicitar esse 
facto. 

maximização da experiência estética do público e o dever de apre-
sentar a esse público a obra tal como ela é (o que quer que isso quei-

prioridade à maximização do valor estético, ou ao cumprimento das 
intenções do autor, que determinariam aquilo em que alegadamente 
consiste a obra tal como ela é.

 O debate em torno da questão de saber se os intérpretes 
clássicos se sentem, ou deveriam sentir, vinculados a obrigações mo-
rais é um debate em curso entre os músicos, especialmente no caso 
das obrigações para com os autores. Do ponto de vista empírico, é 
inegável que muitos intérpretes agem sob o conceito regulador de 
dever moral para com os autores, mesmo que esse conceito surja 
associado a (ou mesmo disfarçado de) outros conceitos relacionados, 

da música.
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Do ponto de vista conceptual, parece claro que a noção de 

é consistente com os nossos modos de pensar, agir e sentir em outros 
campos da vida humana. Contudo, mostrar que a ideia de que os in-
térpretes seguem obrigações de carácter ético para com a interpreta-
ção é plausível num certo sistema de crenças, atitudes e valores, não 
é mostrar uma conexão necessária entre o conceito de interpretação 
de obras e a observância dos deveres que a maioria dos intérpretes 
julga serem relevantes para a sua actividade, nem mesmo entre esse 
conceito e a observância de quaisquer deveres em particular. Em vez 
de alegar que as obrigações aqui descritas são constitutivas de todo 
e qualquer conceito de interpretação de obra, ou que um determinado 
conjunto de obrigações vincula essencial e directamente cada intér-
prete, diria antes que a dimensão ética é parte integrante e legítima 
(do ponto de vista teórico) do contexto presente relevante para a inter-
pretação musical. A posição aqui assumida deve assim distinguir-se 
da tese forte, também ela subscrita por alguns agentes do mundo da 
música, de que os deveres em causa na interpretação musical são 
categóricos, isto é, têm primazia sobre considerações estéticas, de tal 
modo que as opções interpretativas podem ser directamente inferidas 
e legitimadas com base apenas nesses deveres. 

VIII

Nas secções acima, reconheceu-se que os intérpretes, enquanto pro-
motores da apresentação pública criativa de obras de elevado valor, 
têm, para além dos seus indisputáveis deveres para com o público, 
um outro dever, de segunda ordem, o dever de levar em conta os 
seus possíveis deveres para com os autores, cujo talento e esforço 
trouxeram tais obras à existência. 
 O defensor do Regietheater não pode, pois, limitar-se a 
sobrancerias e à sensação de ser legitimado pela elite cultural e pela 
moda, acompanhada de algumas frases feitas sobre “ser relevante 
para a actualidade”. Quando está em causa a exigência intelectual, 
ele tem de respeitar as regras do raciocínio consistente e os factos, 
e de começar por responder de modo fundamentado às questões e 
argumentos aqui expostos. Infelizmente, nenhum representante do 
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mais, uma resposta à altura. Mas isso quer dizer que começamos a 

vestuário. 

 Será coerente um mesmo contexto artístico acreditar que to-
car uma Partita de Bach num Steinway de concerto usando o pe-
dal de sustentação e com tempi e fraseado diferentes dos que se 
pensa terem sido os da época é incorrer no risco de não executar 
realmente essa obra, mas sim uma sua transcrição que não permite 
aceder à “verdade” da obra original, mas que deslocar Hamlet para 
uma nave-fortaleza 
Shakespeare escreveu, e fazer do magnânimo Paxá Selim um proxe-
neta nosso contemporâneo assassinado por Konstanze, que se sui-
cida de seguida, é ainda encenar O Rapto do Serralho de Mozart? 6 
Há solução para esta contradição no género operático, quando te-

-
toricamente informada, um ethos cultural de maior responsabilidade 
e consciência das virtudes da contextualização histórica na execução 
de obras do passado. 
 Uma tal solução para o problema que a liberdade da encena-
ção teatral contemporânea coloca ao defensor da autenticidade histó-

argumento é o de que no teatro há em geral menos de obrigatório, 
e por conseguinte, mais de meramente recomendatório, do que na 
música. Segundo ele, ainda que uma minoria de dramaturgos seja de 
facto relativamente detalhada nas indicações acerca dos cenários e 
outros parâmetros, as convenções da encenação não as consideram 
como integrais, e a maioria dos autores, reconhecendo as diferenças 
entre os teatros e os recursos disponíveis a cada companhia, enca-
ram as indicações em causa como sugestões.
 A meu ver, este argumento é inconclusivo. Não vejo uma di-

-
riações no grau de força com que diferentes autores intencionam 

6. -
ciadas como adaptações ou revisões das obras originais, mas como instâncias ge-

-
vergentes do entendimento do autor), i.e., defende que há produções que divergem 
do entendimento do autor, mas que são ainda assim vistas como produções genuínas 
da peça-tópico (ver nota 16 abaixo).
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execuções na música e no teatro. Os meios à disposição de cada 
grupo musical podem variar, tal como os de cada grupo teatral. Se 
isso fosse um obstáculo no teatro, deixariam de variar, e considerar-
-se-ia que tinha de haver meios standard para uma companhia poder 
estar em funcionamento e apresentar certo repertório (se é que isso 
não é já um facto nas companhias mais importantes e formalizadas), 
tal como os há para a formação de uma orquestra sinfónica destinada 
a tocar música pós-clássica. De qualquer modo, nem sempre na mú-
sica a estandardização é obrigatória, como o demonstra o carácter de 
geometria variável de numerosos agrupamentos especializados em 
música antiga. 
 Para além disso, segundo Davies, as convenções contextuais 
determinam o que é integral ou recomendatório, sobrepondo-se mes-
mo à autoridade do autor. Também neste ponto o seu argumento pa-
rece ser ad hoc. Se no caso da música, ele defendeu que há muitos 
elementos essenciais que não surgem na partitura, mas porque eram 
sancionados pela prática contextual, não vejo razão para invocar, no 
caso do teatro, uma suposta escassez de indicações de execução 
como factor que resolve a questão no sentido de menos parâmetros 
serem, nessa arte, essenciais. A investigação histórica dá-nos infor-
mação acerca das práticas dramatúrgicas originais, e essa informa-

originalmente essenciais que não surgem registados nos guiões. 
 O segundo argumento de Davies é o de que as peças que 
hoje são tratadas com grande liberdade – inautenticamente –, são-
no por serem peças centrais no repertório, (caso de Shakespeare), 
pelo que os encenadores contam com uma grande, até excessiva, 
familiaridade do público com elas. Enquanto que as novas peças são 
geralmente tratadas com grande respeito pelas intenções dos drama-
turgos, os clássicos dão maior liberdade aos encenadores, porque a 
obrigação de ser historicamente autêntico a essas peças “pode já ter 
sido satisfeita por intérpretes anteriores, […] pelo que ela já não se 
aplica tão exigentemente ao artista actual, que pode pressupor que 
o seu público está familiarizado com execuções conservadoras, di-
rectas, e procura leituras mais aventureiras e vivazes da obra” (
Mas quando as peças são novas, pouco representadas, ou o públi-
co é pouco conhecedor, essas razões para a inautenticidade já não 
se aplicam. Davies pensa, por exemplo, que se uma peça até agora 
desconhecida de Shakespeare fosse descoberta, as suas primeiras 
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representações seriam com certeza historicamente autênticas.
 Também esta tentativa para encontrar uma lógica explicativa 
da liberdade na encenação, mantendo o princípio de que as exigên-
cias básicas de autenticidade histórica são válidas para ambas as for-
mas de arte, acaba por fracassar. Do ponto de vista factual, a defesa 
de Davies é viciada pela escolha do paradigma da encenação das 
obras do mais popular dos dramaturgos. A verdade é, contudo, que 
as liberdades de encenação são hoje tomadas para com qualquer tipo 
de peça em qualquer tipo de circunstância, incluindo as que ele cita 
como conducentes a uma maior exigência de autenticidade. 
 Um dos melhores exemplos deste facto expõe de modo si-
multâneo a inconsistência no tratamento da autenticidade histórica 
na música, no teatro, e ainda na dança: a apresentação, a partir da 
década de 80, de óperas de Rameau, sobretudo por William Christie 
em Paris.7 Não é possível argumentar que títulos como Les Paladins 
ou Les Boréades sejam do domínio público, nem enquanto teatro, 
nem enquanto música e dança. Na verdade, é altamente provável 
que tenha sido a primeira vez que mesmo o público parisiense ex-
periente tenha assistido à apresentação dessas obras.8 Contudo, as 
encenações incluíam as habituais difusões epocais da situação. No 
caso da primeira, as danças eram executadas em estilos contempo-
râneos misturando várias tradições culturais, e a acção supostamente 
situada no tempo das cruzadas era apresentada tendo como fundo 

-
mente moderna e abstracta). O contraste destes aspectos com as 
impecáveis credenciais historicistas dos cantores e da orquestra (Les 
Arts Florissants) promove a tese da incoerência nas atitudes das dife-
rentes artes performativas face à autenticidade histórica.
 Para além da questão factual, a ideia de Davies de que as 
produções actuais estão dispensadas de serem autênticas porque já 
muitas outras cumpriram essa obrigação parece difícil de entender, 
no teatro como na música. Se a autenticidade favorece a geração de 
valores estéticos, em que medida o facto de uma produção ou uma 
execução terem sido historicamente autênticas “isenta” outras de o 

7.  Outros exemplos: Haendel, Giulio Cesare in Egitto
Haendel, Hercules, encenação de Luc Bondi (a obra é na verdade uma “oratória pro-
fana”, hoje normalmente levada à cena).

8. -
nas, mas é provável que sim. Havia até à data destas estreias apenas uma gravação 
áudio de ambas as óperas.
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serem? Se há razões de princípio extra-estéticas em causa, elas não 
podem valer mais para umas execuções do que para outras, indepen-
dentemente do grau de familiaridade com as obras. Caso contrário, 
estaremos a dar razão à tese, cuja companhia é normalmente inde-
sejada pelos partidários sérios das execuções historicistas, de que a 
atracção da correcção histórica se reduz à variedade face à saturação 
com a tradição (uma novidade que, como todas, deixa de o ser e pas-
sa de moda).
 Considere-se as consequências da tese de Davies para o de-
fensor da autenticidade na execução musical. No momento em que a 
execução dos clássicos da música pré-romântica segundo a prática 
autenticista for tão comum ao ponto de atingir a saturação – como 
supostamente é o caso nas encenações autênticas de Shakespeare 

à tradicional?) 
como modo de combater essa saturação. Ora, isto é inconsistente 
com a defesa das vantagens e/ou obrigações da autenticacidade na 
execução. 

 A tentativa de Davies de interpretar o comportamento do mun-
do do teatro como anomalia falha. A inconsistência entre atitudes 
constitui, pois, um problema sério, pelo menos para o autenticista 
consequente de que se queira esquivar a condenar encenações li-
vres de obras teatrais, clássicas ou não, de modo tão veemente como 
condena o anacronismo nas execuções musicais tradicionais e inau-
tênticas.

IX

Retomemos agora os pontos argumentativos que resumem as defe-
sas do Regietheater e, mais precisamente, da Regieoper, de forma a 
testar a sua robustez.

tempo, revelando temas e mensagens ignoradas por encenações 
tradicionais.  

A intenção de mostrar universalidade e intemporalidade dos 
temas das obras pode muitas vezes ser válida e louvável, mas trata-

-
te para manter o fascínio ao longo dos tempos contenham enredos 
grande qualidade dramática e/ou susceptíveis de se tornarem mode-
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los de problematização de temas universais e sempre actuais. Para 
cada Fígaro ou Carmen há um Ariodante ou um Orlando, para cada 
D. Carlo ou Tristão, um Trovatore ou um Atys. Aliás, o contrário seria 
uma coincidência simplesmente inacreditável. 

By an odd coincidence, many cutting-edge directors working in Europe 
today just happen to discover the identical lode of sex, violence, and op-
portunity for hackneyed political “critique” in operas ranging from the early 
Baroque era to that of late Romanticism. 

 O que o encenador revisionista geralmente faz é forçar a ge-
neralização a ser legítima, forçando todo e qualquer enredo de modo 
a conformar-se com alguma visão ou verdade profunda, universal e 
actualíssima que ele deseja que a obra transmita (lembremos o Rapto 
mozartiano encenado por Bieito).
 Outro problema com este argumento é o de que considera-
ções deste tipo (sobre subtextos, a relevância ou não de uma obra 
para o presente, etc. pertencem sobretudo ao domínio da interpre-
tação crítica da arte, e só indirectamente, e em certos casos, podem 
ou devem ser transpostas para o palco como opções de execução de 
obras de arte performativa. O encenador que não compreende esta 
distinção, que Jerrold Levinson tão utilmente esclareceu em “Perfor-
mative vs. Critical Interpretation in Music (Levinson 1993), arrisca-se 
a tornar as suas encenações em bizarras lições de estética ou crítica 
de arte que obrigam o público a engolir, mesmo quando este ainda se 
conforma a pagar bom dinheiro apenas para ouvir ao vivo bons can-
tores interpretando música sublime (e frequentemente fecha os olhos 
durante boa parte do tempo).   
 De resto, é contestável que obrigar o público a interpretar os 
temas de uma ópera noutro contexto seja superior, em termos de 
demonstração da universalidade e intemporalidade, a mostrá-los 
no contexto original: os autores das obras-primas do drama musical 
geralmente estão conscientes de que abordam temas intemporais, 
fazendo as suas escolhas criativas em função dessa intenção. Na 
realidade, é muito frequente espectadores experientes e informados 
saírem do teatro após uma encenação radical de uma ópera que co-
nhecem bem, completamente confusos sobre o que o encenador quis 

à projecção do “conceito”.
 Uma objecção relacionada com esta é a falta de sentido histó-
rico e o paternalismo que a visão Regie tem dos clássicos e do públi-
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co:

[Trendy cultural impresarios [...] claim to recapture the classics and make 
them “relevant” to a contemporary audience. But do Mozart or Strauss or 
Verdi require the ministrations of the bad-boy pseudo- avant-garde estab-
lishment in order to speak compellingly to us? The same question might 
be asked of Shakespeare or Milton, or indeed of Aeschylus or Homer. 
The literary critic Irving Howe [...] recalled a colleague complaining that 
the classics of Western culture did not address her experience. Howe 
witheringly asked, “Why should they? And more to the point can her ex-
perience address the classics? One reason for reading the classics is that 
they widen and deepen our experience, pulling us out of the all-too-visible 
limits that any single self is likely to have. Precisely the ‘irrelevance’ of the 
classics is what makes them relevant.” (“Opera in New York: RIP?”)

Finalmente, é estatisticamente muito pouco credível que, para toda 
a ópera cujo enredo contenha de facto uma mensagem importante 
no sentido relevante, que seja simultaneamente verdade que: (1) 
esta não seja passível de ser compreendida se se mantiver o enre-

mensagem esteja em consonância, ou pelo menos se acomode, aos 
princípios interpretativos / ideológicos / desconstrutivistas sistema-
ticamente empregues (“descobertos”) pelo Regietheater (nihilismo, 
anti-capitalismo, crítica social, iconoclastia, sexualização e exibição 
de violência, etc.). 

The most insidious problem with Regietheater is the directors’ hatred of 
Enlightenment values. Where a composer writes lightness and joy, they 

-
mor, reconciliation, happiness, and above all else, grandeur must be ex-
posed as mere fronts for despair, resentment, and the basest instincts. 
No positive sentiment can appear without a heavy overlay of irony. [...] 
“There is considerable intellectual laziness in the idea that the past must 
be problematized and that older works must be ‘rescued’ from their ideo-
logical presuppositions,” says New Yorker critic Alex Ross. “Looking at 
the extraordinary mess the world is in, you might suppose that it’s our 

actually draw useful moral lessons from the past.” 
[….Regietheater] assumes that Monteverdi’s works are so musically and 
dramatically limited that they cannot speak to us today on their own terms, 

something not literally about them.[...]
Certainly contemporary political commentary has a place […] - so long as 
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it is integral to a new work, rather than strapped like a suicide bomb onto 
the back of an old one. [...] If tradition embarrasses you, you should not be 
in the business of producing opera. 

2. Atraem públicos mais jovens e menos elitistas.

Este argumento é empiricamente contestável, bastando para isso al-
guma informação sobre a comparação com a popularidade da ópera 

modo, ainda que fosse parcialmente verdade, o acréscimo é larga-
mente contrabalançado pelos números do público informado e com-
petente que esta abordagem hostiliza e ao qual nega a fruição de um 
dos géneros mais amados da música. 
 Para além disso, há um aspecto patentemente contraditório 
neste tipo de defesa e posição, que não tenho visto ser devidamen-
te assinalado. Lamenta-se o elitismo da ópera e a falta de “novos 
públicos”, mais jovens e menos socialmente privilegiados, com refe-
rências culturais que nada têm a ver com a tradição clássica, etc. E 
no entanto, espera-se que a encenação revisionista seja a resposta 
a esta falta de interesse, quando a “bagagem” cultural necessária (e 

compreensão dos “conceitos” frequentemente herméticos apresenta-
dos pela Regieoper (p.ex., leituras desconstrutivistas, psicanalíticas, 
baseadas em teoria crítica e em posições políticas complexas, refe-
rências actuais mas igualmente elitistas) colocam essa abordagem 
nos antípodas daquilo que os jovens e as não-elites estão preparados 
para compreender.

defensores da Regieoper -
ciamento da ópera, recorram a esta falácia e procurem transmitir uma 
ideia falsa do êxito das produções e de que os músicos, que são 
quem uma enorme maioria do público da ópera está interessado em 
ver e ouvir,  compreendem e aderem geralmente à abordagem do 
encenador:

Singers, orchestra members, and conductors know how shameful the 
most self-indulgent opera productions are, and yet they are powerless to 
stop them. [...] No one wants to acquire a reputation for being obstruction-
ist. [...] “You need courage to oppose it,” says Pinchas Steinberg, former 
principal guest conductor of the Vienna State Opera. “People start to say: 
‘You can’t work with this guy, he creates problems’”. 
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A few singers have walked out on productions, but more often they just 
try to get through them. Diana Damrau draws herself up [...] when asked 
about her participation in a Rigoletto set on the Planet of the Apes. “I 

You try to prepare yourself for a production, you read secondary literature 
and mythology. Here, we had to watch Star Wars movies and different 
versions of The Planet of the Apes.” [...]9

Buoyed with government subsidies and maintained by an informal alli-
ance of government-appointed arts bureaucrats and critics10 the phenom-
enon thrives, even when audiences stay away in disgust. […] And to justify 
those subsidies, opera houses currently feel compelled to prove that they 
are not “elitist” institutions, observes Alex Ross. “Alleged critiques of the 

(Mac Do-

Quando, por outro lado, se tenta um nivelamento “por baixo”, usando 
tudo o que apela aos jovens do presente (no juízo da elite da encena-
ção de ópera, lembremos), para os atrair para uma obra, sem ter pejo 
em destruir a sua identidade original, a verdadeira consequência já 
não é 
para um seu sucedâneo extirpado dos elementos que não facilitem o 
consumo juvenil ou que não se coadunem com uma reduzida capaci-
dade de sustentar a atenção e a necessidade de apelo visual, acção e 
choque constantes que caracterizam muitos destes “potenciais aman-
tes” da ópera modernizada.

3. Quebram a monotonia na encenação

revisionista, razão pela qual podemos ser breves no comentário.
 Em primeiro lugar, não se trata sequer de um argumento ge-
nuíno. Se apresentado sozinho, não constitui qualquer razão em favor 
de uma opção estética em vez de outra, pois é, na melhor das hipóte-

tanto pode ser fonte de elevado valor estético como dos piores defei-
tos estéticos.

9.  Ver Apêndice para outros exemplos.

10.  Lydia Steier of Klassik in Berlin applauded the Bieito Abduction for “cut[ting] through 
any sentimental membrane protecting the opera from the stomach-churning brutality 

well be the stupidest ever offered in defense of Regietheater. 
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ela é comprovadamente falsa actualmente: décadas de Regietheater 
tornaram-no a regra, mas cristalizaram-no em clichés previsíveis,11 de 
tal modo que a observação passou de argumento a objecção, dado 
que as encenações respeitadoras das intenções dos criadores são 
agora a excepção – a inovação.

X

Um dos mais poderosos argumentos a favor da autenticidade nas 
obras de arte performativa, ao qual chamo argumento da analiticida-
de13, é apresentado por Stephen Davies e baseia-se na ideia bastante 

-
ções que o autor para que se origine uma execução da sua obra) – faz 
parte do próprio conceito de executar uma obra.

Because it is essentially implicated in a work’s performance, authenticity 
is an ontological requirement, […] not merely one interpretative possibil-
ity among many, equally legitimate, alternatives. If the work is designated 
by the composer’s determinative instructions, one can perform the com-
poser’s work only by playing it authentically.  

Assim, temos um conceito de autenticidade como redundância (ana-

11.  “Gérard Mortier says that in updating operas, he seeks to “transform a work dated 
in a certain era so it communicates something fresh today.” He has it exactly back-
ward. There is nothing less “fresh” than the tired rock-video iconography, the consum-
er detritus of beer cans and burgers, or the anti-imperialist, anti-sexist messages that 
Regietheater directors graft on to operas to make them “relevant.” What is actually 
“fresh” about a Mozart opera  [...] is, above all, the music that bodies forth that differ-
ence.” (Idem, ibidem).
      Listas irónicas de clichés abundam em debates na internet. Ex.: “The Regie move-
ment is becoming something of a joke in its own, as it acquires so many stereotypes 
that it ends up bordering the ridiculous. […] A spear or sword? No way. We 
*must* turn it into a machine gun or at least a handgun, when not a futuristic laser 
shooter. An opera staging without at least one naked lady parading around? Who 
would want that? Is there some sort of emotionally charged relationship between two 
characters […]? Great, let’s make it be about some sort of incest or rape or homo-
sexual bond and let’s throw in some transvestites in drag for good measure! Is there a 

make of him a totalitarian dictator complete with some fascist imagery. Is there some 
sort of bucolic setting? Who needs that? No way! We need to place the scene in some 
ugly post-industrial decaying warehouse full of garbage. (Luiz Gazzola, Fórum Opera 
Lively

12.  Como exposto na sátira sobre a encenação de Shakespeare citada no início 
deste artigo. 

13.  
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logamente ao conceito tarskiano de verdade): sendo X um tipo,  é 
um X autêntico se e somente se  é um X 
diamante autêntico é apenas dizer que é um diamante, acompanhado 
pela implicatura conversacional de que há (ou pode haver) entidades 
que, em virtude da sua semelhança com diamantes, são erradamente 
tomadas como diamantes, mas não o são (e esse facto é relevante). 
Estes não são, em rigor, diamantes falsos, porque simplesmente não 
existe algo que seja um diamante, mas não seja um diamante autên-
tico. 
 Do mesmo modo, uma execução autêntica das Variações Gol-
dberg de Bach é apenas uma execução que o é das Variações Gol-
dberg, e vice-versa, e uma encenação autêntica da Fedra de Racine 
é simplesmente uma encenação da Fedra. A fortiori, estamos peran-
te uma encenação de O Rapto do Serralho se e somente se nos é 
apresentada uma execução autêntica da música composta para essa 
ópera acompanhando correctamente uma encenação autêntica do 
enredo. Não há execuções inautênticas de obras pela mesma razão 
de que não há diamantes falsos: “Ignorar a maioria das instruções 
determinantes do autor não é executar a sua obra de uma forma pou-

 

como o é no caso a favor da execução musical historicista (defender a 
necessidade de executar Mozart num fortepiano da época em vez de 
num piano moderno). Inversamente, quando a exigência é modesta, 
como no caso contra Regietheater/oper (defender a necessidade de 

estruturais de uma peça), o argumento torna-se praticamente esma-
gador.

The hearer might dismiss the composer’s intentions as worthless and re-
fuse to allow his response to the work to be ruled by those intentions, but 
the performer, in order to perform the work in question (and not to impro-
vise or fantasize on that work instead), must be dedicated to preserving 
those of the composer’s intentions that are determinatively expressed and 
that identify the work as the individual it is. 
(Davies 1991, 

Logo, a falha da encenação à la Regie em assegurar um grau míni-
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e inovadora, mas acaba por se resumir à incompreensão, por parte 
dos encenadores, da natureza ontológica das obras das artes perfor-
mativas ou para execução. Estas revestem-se da seguinte estrutura 
condicional, emitida pelo autor: “se queres executar a minha obra, se-
gue estas instruções”, acompanhada da apresentação do registo de 
tais instruções (algumas, essenciais, outras, menos determinantes, e 
outras ainda, meramente sugestivas). 

[…] Advocating that the musician deliberately depart from what is instruct-
ed […] is an odd recommendation indeed […] because it sets the player’s 
intention at odds with the goal of work performance. Though the musician 
represents himself as playing the work – indeed, as offering an interesting 
interpretation of it – he intends to ignore some of the composer’s work-
determinative prescriptions. It is as if this performer does not understand 
what work performance is.  

O grau mínimo de autenticidade, de cumprimento das instruções do 
autor e das convenções artística do seu contexto, que assegura que 
uma execução musical é de facto uma execução do Concerto K. 488 
de Mozart (p. ex., usando um piano moderno de concerto, uma or-
questra de grandes dimensões com instrumentos e fraseado actuais, 
uma disposição espacial diferente e um maestro, mas respeitando 
escrupulosamente a partitura, a sequência de andamentos, as indica-
ções de dinâmica e agógica, etc.), torna-se, quando transposto para 
a encenação contemporânea de Hamlet, um grau de exigência absur-
damente elevado que nenhum encenador sequer consideraria digno 
de ser equacionado. Mas a verdade é que se trata de uma incoerên-
cia insanável no âmago da apresentação de uma ópera segundo o 
modelo Regioper. Repare-se que esta situação paradoxal se dá seja 
qual for a qualidade da obra interpretada, pois o problema não decor-

das obras performativas, logo, é independente da qualidade da obra 
em si mesma, tal como o é o valor da autenticidade. 

If the particular work is good, an authentic instance will preserve and con-
vey that goodness. If the work is poor, this also will be apparent in its 
authentic instances. […]. Authenticity is a virtue in performance, even if 
in some cases it exposes the performed work as poor […]. We can and 
do value the performance’s authenticity for making this apparent. (Davies 
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XI

-
tes têm razões para respeitar as intenções dos autores baseia-se nas 
consequências positivas de zelar pela preservação de entidades e 
práticas esteticamente valiosos, bem como das possíveis consequên-
cias negativas, a longo prazo, da falta desse zelo. Esta razão contra 
tratar as obras de qualquer maneira, e as intenções dos autores como 
irrelevantes, é que isso contribuiria para uma situação indesejável em 
que os autores já não teriam razões para crer que os intérpretes irão 
observar quaisquer indicações suas. Numa sociedade em que os in-
térpretes se sentissem livres para alterar quaisquer parâmetros das 
obras em qualquer medida, os autores não teriam razões para investir 
a quantidade de tempo e esforço que de facto investem na sua pro-
dução (a não ser o sentimento de realização pessoal). A composição 
e a escrita para o teatro mergulhariam na facilidade, e a comunidade 

-
las grandes obras-primas dessas artes. O resultado seria sem dúvida 
um contexto com menos oportunidades para experiências ricas, du-

menos valor estético. 
 Esta linha de argumentação pode ser encontrada no que Da-
vies escreve, ao tentar demonstrar que um eventual triunfo da atitude 
pós-moderna de descontextualização de obras musicais de diferentes 
tempos e culturas iria deixar claro que o vigor e o valor da tradição 
obra/interpretação não podem sobreviver a toda e qualquer mudança 
social. 

We can, if we want, listen to Mozart’s music without regard to the 
context of its creation and the musical conventions, practices, genres, and 
styles of his time. When we do so, we follow the music’s syntax, but with 
no sense of the piece’s or the style’s historical location within the unfold-
ing of Western music, and without respect for the music’s functions and 
organic integrity. […] In this postmodern age, the listener is free to concern 

terms rather than with what the dead composer’s contemporaries would 
have made of it. […] 

If the folk practice really remains committed to decontextualizing the 
music that is its target, it will not be music as we know it that survives. 
Music would not be what it is—would not have the same value, prestige, 
potency in connecting to human emotions and ideas, capacity to engage 
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the listener so deeply that she comes to characterize its nature as central 
to her conception of herself as a person—music would not be those things 
had it not led listeners to focus on musical works considered as the cre-
ations of their composers. The fact is, worthwhile music is hard to come 

To interest ourselves in a [piece] not in its full-bodied form as the work 
of its [author] but merely as the silhouette cast by his piece is to deny him 
a respect due to the care, skill, and attention that he put into its making. 
That has implications for what [authors] are likely to serve up in the future, 
of course, but there is already a huge cost in the present. 
44-46)

Davies invoca explicitamente o respeito devido a quem desenvolve 
esforços. Podemos perguntar se o dever de respeito pelo esforço 
alheio é uma obrigação per se, ou se, mais plausivelmente, são os 
resultados, reais ou prováveis, desses esforços que, em virtude da 
sua qualidade  ou seja, o seu valor estético  e raridade, geram o dever 
de cuidar do seu destino. Sendo a segunda hipótese a menos proble-
mática, foquemos nela a nossa atenção, e juntemos uma cláusula, de 
modo a que a proposta seja a de que devemos respeitar os esforços 

resultem obras de arte valiosas. 

It may be true that we often act now as if composers are really 
dead and not living through the works they wrote. If so, there should 
be mourning, because music is degraded where here are no listeners 
interested in works as the creations of their composers. Musical works 
might go the way of illuminated bibles, scrimshaw, tapestries, minia-
ture portraiture, masques, and miracle plays, which are art forms that 
have had their day. If musical works go, what remains is “muzzak”, […] 
the husk of pleasant noise that remains after musical works have been 
gutted through decontextualization. 

Poder-se-ia objectar que este argumento contém uma premissa me-
ramente conjectural, segundo a qual a projecção contrafactual de 
uma situação em que somos privados do modelo obra/interpretação 
conduziria ao reconhecimento de que a comparação entre a quanti-
dade de prazer musical seria superior com esse modelo do que sem 
ele. Contudo, não creio que seja impossível comparar o valor, por um 
lado, de um modelo que nos deu a Paixão Segundo S. Mateus, as 
Bodas de Fígaro, as sinfonias de Haydn, Beethoven, Brahms, Bru-
ckner e Mahler, O Anel do Nibelungo e Tristão e Isolda, bem como 
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as peças de Sófocles, Eurípides, Shakespeare, Corneille, Racine, 
Schiller, Strindberg ou Tchekov, e ainda as inúmeras grandes inter-
pretações delas ao longo dos tempos, com o valor de um modelo no 
qual, ou não são produzidas quaisquer obras, ou elas são-no apenas 
para servir como matéria-prima para o arranjo livre e a improvisação, 
mesmo supondo reais os mais elevados valores possíveis para estas 

contacto com a realidade para que a conclusão seja intuitivamente 
plausível. Tanto quanto nos é permitido conjecturar, tendo por modelo 
a experiência que o espectador competente tem das grandes obras 
e das suas interpretações excelentes, parece bastante provável que 
o prazer global proporcionado por uma tradição em que tais obras e 
interpretações são possíveis e são fruídas de modo esteticamente 

é superior ao que seria proporcionado pela alternativa.
Uma tradição musical que promove o cultivo tanto de obras en-

quanto dos seus autores como de interpretações excelentes dessas 
obras, e que convive com práticas de improvisação, deve muito pro-
vavelmente ser preferida a uma cultura em que se corre seriamente 
o risco de esta última se tornar a única prática. Esta é, portanto, uma 
razão a levar em conta na ponderação da relevância dos deveres dos 
intérpretes para com os autores, pelo menos na medida em que o seu 
cumprimento é compatível com o espaço de criatividade necessário à 
satisfação do interesse na interpretação qua interpretação. 
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APÊNDICE

REGIE, IDEOLOGIA, CRÍTICA SOCIAL E FRAUDE INTELECTUAL:

O ENCENADOR PÓS-MODERNO COMO ADOLESCENTE REBEL-

DE

BLOOD, SPERM, SALIVA – AND MUSIC THEATER FOR PEOPLE 
OF TODAY 

[…] Calixto Bieito entered the world of music theater with a production 
by Macbeth in which full-length masturbation and massacre were per-
formed. Quite a scandal at the time. afterwards 

as an opera slaughterer - as a shatterer of beautiful appearances, who 

everything aesthetic-etheric down into the lowlands of the physical.
his productions are like a drug rush, the director once said. And that 
a world that is familiar with strong, hard pictures also needs stronger, 
harder pictures on stage. that is why Bieito, following Antonin Artaud’s 
“Theater of Cruelty”, shows violence, sex, excesses. that’s why he 
always shows the small, ugly side of big, beautiful emotions in operas, 
which are almost always about love, that’s why he reveals the voyeur 

that holds together the desperately lonely characters in his produc-
tions, all of whom are victims of a mercilessly brutal society, often es-
pecially its late capitalist excesses.
And if the opera is not willing, Bieito must resort to violence. His musi-

wants to be one thing: direct, gripping body theater.    
       
               

REGIETHEATER, POLITICS, ADOLESCENCE AND SOLIPSISM

The reign of Regietheater suggests a culture that cannot tolerate its 
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own legacy of beauty and nobility. […] But it also hurts the public, by 
denying new audiences the unimpeded experience of an art form of 
unparalleled sublimity. [...] Directors cannot hear that the barely per-
ceptible darkening of a voice or the constricted suffusion of breath into 
a note can be a thousand times more erotic than a frenzy of pelvic 
thrustings. [...] 

Jonathan Miller accuses others of mounting “kitschy” and “vulgar” pro-
ductions. Yet at New York City Opera this season, he set Donizetti’s 
pastoral comedy L’Elisir d’Amore in a 1950s American diner, complete 
with gum-chewing Elvis fans and Jimmy Dean iconography. Asked 
about a director’s responsibility to the beauty of a piece, Jonathan 

this business of being overwhelmed by it.” Heiner Müller dismisses 
the idea of Tristan’s lovers longing for death as “romantic nonsense”.

The current transgressive style of opera production is better under-
stood as a manifestation of the triumph of adolescent culture, which 
began with the violent student movement of the 1960s. 

West German opera houses began inviting East Berlin directors to 
bring their heavy-handed critiques of capitalism. [...] In Paris in the 
late 1960s, City Opera manager-in-waiting Gérard Mortier led a group 
of student provocateurs who loudly disrupted opera productions that 
they considered too traditional.

progeny is solipsism. Convinced of their superior moral understand-
ing, and commanding wealth never before available to average teen-
agers and young adults, the baby boomers decided that the world 
revolved around them. They forged an adolescent aesthetic—one that 
held that the wisdom of the past could not possibly live up to their own 
insights—and have never outgrown it. In an opera house, that outlook 
requires that works of the past be twisted to mirror our far more inter-
esting selves back to ourselves.
 

The dirty little secret of Regietheater is this: its practitioners know that 
no one will bother to show up for their drearily conventional political 
cant unless they ride parasitically on the backs of geniuses. [...] But 
without Mozart or Verdi, the Regietheater -
not even hope for third-rate avant-garde status. In a world where dis-

religious symbols will land you a gig at the Venice Biennale and a 
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government grant, the only source of outrage still available  [...] is to 
desecrate great works of art.

               

According to Klonovsky, Regieoper is characterized by an egalitar-
ian view of history and people, epitomized by the word “downwards”: 
nothing is great, nothing is beautiful, nothing has turned out well, in 
particular no human being. The only acceptable perspective on impor-
tant people is that of the valet [...], and great deeds are the results of 
addictions, vanity and inhibitions. The lowest common denominator is 
that all people have sex, and that needs to be presented on stage as a 
result. The existence of high culture is considered by leftist intellectu-
als, among whom Klonovsky counts representatives of Regieoper, as 
suspect and scandalous.   

           

[...] Directors of the Regieoper category can expect to get many more 
words for their concept and its details, even if that does not entail 
praise. Such an imbalance of direct critical attention to the director’s 
work raises the question to what extent sparse comments on a di-
rector’s high level of praiseworthy, but (?!) uncontroversial achieve-
ment, in comparison to more detailed and precise comments on con-
troversial Regieoper directors, do in fact tempt or seduce particularly 
younger directors to abandon any attempt at Werktreue in favor of 
Regieoper. [...] Most space of most reviews is dedicated to a discus-
sion of the production, with much less space given to the orchestra, 
the conductor and in fact, and perhaps surprisingly, the singers, who 
are, after all, those whom the spectators (including the critics) see and 
hear on stage.

WRITE NEW OPERAS ABOUT MODERN AGE, DON’T CHANGE 
THE OLD ONES
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As a person who has been going to opera for seventy years and 
been involved professionally in the art form for almost a half century, 
I don’t think we create a new, young, involved audience by extreme 
or random violence. Opera is a musical art form, performed by artists 
who have extraordinarily well trained and very elegant instruments. If 

degradation, and all the base elements that one can imagine, as is the 
case with Zimmermann’s Die Soldaten, for instance, and the music 
carries out the words, the stage should portray this. But in my opinion 
the score governs what is put onstage.

In many theaters today directors are more powerful than any singer 
or conductor. Whatever directors want, they get, and if they decide to 
turn any opera character into what they see this character might be in 

against this. The Waterman in other words never sings a single word 
that suggests that he wants to have sex with Rusalka, much less rape 
her. 

          

LAURA CLAYCOMB ON REGIE VS. BEL-CANTO

I wish directors that don’t respect the bel canto rep nor realize how 
much personal  input comes from the artists themselves in their 
interpretation of this repertoire would just stay away from trying to 
stage bel canto operas!!   Far away!!

How many times have I heard from a director, “Well, (composer X)’s 
libretti are shit, and the stories are trite, but we’ll try to make something 
out of it…” Why take such a gig? Do another opera that you LIKE, for 
goodness’ sake!
[...] Bel canto style is SO detail-oriented, and so personal, that a direc-
tor’s conceptual take on the opera, ignoring the libretto and the music 
out of disdain for its “simplicity”, is only going to confuse us as audi-
ence members. And it will certainly not convince us of the director’s 
cleverness.  What a bore!

It is interesting to keep digging into this style and realize there is al-
ways more behind the notes than I had found before. The pathos is in 
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tone…  not in some concept to “make it more interesting because it’s 
boring music.”

GARY HILL SETS FIDELIO IN OUTER SPACE

The staging is the work of the Seattle-based multimedia artist Gary 
Hill, who, for whatever reason, has reimagined Beethoven’s opera 

 about an off-
course spaceship doomed to destruction unless help arrives. 

By Hill’s admission, this was a random decision, and this lack of in-

inside Beethoven’s score, and we had endless geometric multimedia 
visuals drifting across the whole show. The singers whizzed about on 
Segways, unable to move properly in their futuristic but dated cos-
tumes.

Hill wanted his production to be inhuman and characterless. No-one 
was allowed to touch. Leonora and Florestan sang of their warm em-
brace from opposite sides of the stage. The screen at the front onto 
which were projected his soon tedious visuals stayed between audi-
ence and singers for the duration. This had direct consequences for 
the balance, so singers struggled to be heard at times.

 Bits of Martinson have been added to the text, the dialogue of which 
has also been rewritten. Leonore talks about the time technicians 
waste mending lasers. Florestan is “the radical leftist” held in “the 
high-security unit” in “the bowels of Aniara”. [...] 

On stage, the cast are marooned in the middle of a vast video installa-
tion, as geometric shapes, spaceship interiors and footage of march-
ing astronauts whirl round them. Rocco’s gold aria gets a heavyweight 
anti-capitalist gloss. Pizarro and Fernando are transvestites, for rea-
sons that escape me. […] Martinson’s Aniara, meanwhile, was turned 
into an opera by Karl-Birger Blomdahl in 1959.
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14  

FRANK CASTORF STAGES THE RING CYCLE IN BAYREUTH

The explosion on Wednesday, after Götterdämmerung, had been 
building up all week. Castorf[‘s...] appearance at the end of the cycle 
unleashed a pent-up tempest […] But he seemed to revel in it, almost 
as if the audience verdict was a badge of honour or a vindication. He 
stood on the stage for more than 10 minutes, mocking his detractors 
with a thumbs up, ironic applause and dismissive waves. Castorf’s 
response enraged the audience even more. 

Witness Herr Castorf’s apparent hand motions to the audience during 
their uprising that they were crazy, along with refusing to depart the 
stage, which really exacerbated the audience’s boo-ing. In fact, he 
hung out on stage for more than 10 minutes, depriving the Conductor 
and orchestra of their own staged curtain call.

There is no way to know who would have won this battle of wills had 

Castorf that the orchestra still had to take its traditional end-of-cycle 
bow.

His take on the Ring was ultimately – and perhaps deliberately – inco-
herent. [...] In a press conference before the cycle, he explained that 
this Ring cycle, focusing on oil, would tease out ways that our greed 
for it and its wealth re-enact the impulse for the riches, power and 

a Rheingold set in a Route 66 US gas station and motel inhabited by 
Tarantino-style characters, and a Walküre
just before the Russian revolution – it was just about possible to dis-
cern a link between these two settings and the professed oil theme. 

the settings were increasingly dominated by the remnants and echoes 
of East Berlin before the fall of communism. Little was developed to a 
theatrical argument. 

Castorf’s approach [...] seemed to say that such an effort was inher-

the Bayreuth bicentenary Ring? And why would he accept the com-

14.  As passagens desta fonte estão assinaladas com barras verticais de ambos os 
lados.
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mission?

The continuities between the settings are the dark, polluted skies [...], 
and Castorf’s extensive use of on-stage handheld video, so that inter-
actions are highlighted on large screens. By directing the attention at 
stage and screen simultaneously, Castorf distracts from the music and 
words. There are two Rings taking place here: one by Castorf and one 
by Wagner.

In Castorf’s indulgent, nihilistic Ring cycle, Erda gives Wotan a blow-
job, while Siegfried wakes Brünnhilde beneath gargantuan sculpted 
heads of Marx, Lenin, Stalin and Mao on a stage revolve that periodi-
cally transports them into Honecker-era East Berlin, where crocodiles 
hump one another and the hero and heroine drink themselves into a 
loveless operatic climax. 

Castorf [...] offered [...] a three-part idea: that Wagner’s Ring has noth-
ing worthwhile to say, that it should therefore be denied any unifying 
production idea, and that only German Marxists have the authority to 
put it on the stage. [...] The pity is that Castorf – and possibly the Wag-
ner sisters who run Bayreuth – will take the booing as a vindication, 
not as a mature public verdict.

At Bayreuth, when it is a 10+ year wait for tickets, sales don’t fall. The 
average wait time to get tickets just shortens by a few years. This 
is one of the reasons the [Wagner] Clan feels invulnerable. If it ever 
drops to 3-4 years, then other people will get in line. 

15

I think it important to keep in mind that Katerina Wagner was trained 
in the post-modern theatrical manner and personally adheres to their 
precepts. So it is no surprise whatever that she would be interested in 
having someone like Castorf bring his “vision” To Bayreuth. I am not 
one of those who believe that this sort of thing has anything to do with 
Wagnerian music drama, as it was clear from the outset that Castorf 
wanted to cut and paste the libretto as well as the score, to suit HIS 
vision rather than forming his concept around Wagner’s work.

15.  Idem.
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Mozart, Die Entfuhrung aus dem Serrail, Bieito

Beethoven, Fidelio, Hill
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Das Rheingold (Foto: Enrico Nawrath / Bayreuth Festival/EPA)

Die Walkure (Foto: Enrico Nawrath / Bayreuth Festival/EPA)
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Siegfried (Foto: Enrico Nawrath / Bayreuth Festival/EPA)

Götterdaemmerung (Foto: Enrico Nawrath / Bayreuth Festival/EPA)
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Será a Música mais Real do que o Real?
Schopenhauer e a música como representação imedia-

ta da nossa interioridade

   Luís Aguiar de Sousa, Universidade Nova de Lisboa

Resumo: 
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A gaia ciência 

-

-
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1.  Nietzsche, Gaia Ciência, 373; todas as traduções do alemão no presente artigo são minhas.

2.  Kant, Kritik der Urtheilskraft, §3, 205ss. e §7,  212ss..

3.  Citado em Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §52, 302.

4.  Cf. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §17, 117.

5.  Schopenhauer refere-se à música como “uma linguagem totalmente universal” (“eine ganz 
allgemeine Sprache” [cf. Die Welt als Wille und Vorstellung I, 302]) e como estando relacionada 
com o mundo como “uma cópia está para o modelo” [“wie Nachbilde zum Vorbilde”, cf. Die Welt 

als Wille und Vorstellung, 1 , §52, 302]).



91Será a Música mais Real do que o Real?

Fédon 6
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inneres Wesen
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6.  Platão, Fédon, 60d-61b.

7.  Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §17, 117-118.

8.  Cf. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §18, 118ss.

9.  Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung I, 1, §18, 121.
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O mundo como von-

tade e representação

bewusstlos

Wille 

zum Leben

10.  Cf. Ueber den vierfachen Wurzel des Satzes vom zureichenden Grunde, cap. VII, §43, 145.

11.  Sobre o argumento de Schopenhauer para demonstrar que o “mundo é vontade”, bem como 
a sua ambiguidade cf. a minha dissertação de doutoramento, “O autoconhecimento da vontade. 
Um estudo sobre o conceito de subjectividade no sistema filosófico de Schopenhauer”, capítulo 
IV, 143ss..
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Wozu), 

12.  Nietzsche, no Nascimento da tragédia, defende também que os impulsos (Triebe) artísticos, 
essencialmente o impulso apolíneo e o impulso dionisíaco, são impulsos naturais, que têm mani-
festações não artísticas, como o sonho e a intoxicação (Rausch). Estes impulsos naturais podem 
ter manifestações artísticas, caso em que se pode dizer que a arte “imita” a natureza.
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13.  Cf. Die Welt als Wille und Vorstellung, 2, cap. 34, 466: “Die Ideen aber sind wesentlich ein 

14.  Cf. a discussão em Platão, República, 595a e ss.. Cf. também a crítica de Schopenhauer a 

Platão em Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §41, 249-250.
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15.  Die Welt als WIlle und Vorstellung, 1, §52, 302.

16.  Ibidem, §52, 304.

17.  Ibidem, §52, 303.

18.  Julian Young (Schopenhauer, 89ss.) defende que depois de na primeira edição de O mundo 

como vontade e representação, Schopenhauer ter defendido que a coisa em si kantiana seria a 
vontade, no segundo volume, publicado como uma adenda ao primeiro volume, aquando da seg-
unda edição deste, teria mudado de ideias e defendido que a coisa em si não seria absolutamente 
a vontade. Na minha dissertação de doutoramento (“O autoconhecimento da vontade”, capítulo 
IV, 157ss.), apresentei uma discussão extensa da tese de Young e defendi que Schopemnhauer não 
muda de posição a este respeito, entendendo já na primeira edição de O mundo como vontade e 

representação a vontade como coisa em si num sentido impróprio, metafórico.

19.  Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §52, 302, 304ss., 309.

20.  Não vou entrar em detalhes relativamente a esta parte da teoria schopenhaueriana da música, 
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Betrübnis Lustigkeit

Gemutsrühe a a tristeza, o o 

o a 

in abstracto
22
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não só por ser excessivamente metafísica e especulativa, mas também por requerer conhecimen-
tos musicais de que não disponho. Julian Young, chega mesmo a dizer que esta parte da teoria da 
música de Schopenhauer constitui mesmo uma “patetice sem paralelo” (“unparalleled silliness”) 
(cf. Schopenhauer, 152).

21.  Die Welt als Wille und Vorstelung, 1, §52, 309.

22.  Ibidem, §52, 308-9.
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universalia post rem

universalia ante rem -

26
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27 -

23.  Ibidem, §52, 310.

24.  Ibidem, §52, 310-311.

25.  Cf. Nietzsche, Die Geburt der Tragödie, secções 6-9 e passim.

26.  Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, §52, 309-310.

27.  Ibidem, §52, 261-262.
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28.  Ibidem, §52, 302.

29.  Ibidem, §52, 313.

30.  Ibidem, §52, 307.

31.  Ibidem, §15, 99.

32.  Ibidem, §52, 312-313.
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De Kant a Levinson
Uma proposta de modelo do juízo musical
   Tiago Morais Ribeiro de Sousa, Universidade do Minho

Abstract:

Neste artigo farei uma distinção entre dois tipos de juízos estéticos, 

aos quais chamo juízo distanciado e juízo integrado. Uma leitura da 

parte §9 da Crítica da Faculdade do Juízo de Kant terá lugar com o 

intuito de fornecer uma base teórica para a minha proposta do juízo 

concomitante de natureza autorreferencial. 

com um modelo da minha autoria que procura sintetizar as ideias de 

leitura do juízo de gosto de Kant. Seguindo esta interpretação de Kant, 

-

tal para a concetualização do modelo que proponho. 

Palavras-chave: Kant, Levinson, Kivy, Concatenacionismo, Juízo estético, Estética 

Musical
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I

Uma analogia – dois tipos de juízo estético  

Proponho que imaginemos uma situação na qual a avaliação estética 
apareça como um dos seus elementos principais. Para a primeira situa-
ção imaginemos um cronista de uma revista de música que recebe um 
álbum com as novas obras de um compositor desconhecido na cena 
musical. Acerca desse álbum, o nosso cronista deverá escrever uma 
crítica para a revista para a qual trabalha. O cronista decide partilhar 
o momento da sua primeira audição com os seus amigos, num serão 
de convívio. O único (ou expectavelmente, o principal) objetivo dos 
amigos é apreciar e usufruir a experiência auditiva, sem pretensões de 

avaliar distanciadamente tal experiência e escrever a crónica crítica 
mencionada, uma review da obra. 

Pergunta-se: quantos juízos estéticos ocorreram durante o serão. 
Provavelmente cada pessoa terá produzido o seu próprio juízo e poder-
-se-ia responder que foram produzidos pelo menos tantos juízos quan-
tas as pessoas presentes. O que nos interessa, porém, é perceber em que 
medida os podemos agrupar em tipos substancialmente distintos.  

Seguindo a argumentação de Theodore Gracyk (2011) defenderei 
que nesta situação ocorreram dois tipos de juízo estético: um juízo dis-
tanciado, posterior à experiência e um juízo integrado e concomitante 
à experiência. O crítico musical levou a cabo juízos de ambos os tipos. 
Os amigos do crítico, cuja preocupação se resumiu (primordialmente) 
à fruição da música, produziram um juízo do segundo tipo. 

duas componentes intimamente relacionados com o juízo e a experiên-
cia estética. São eles a fruição estética e a apreciação estética. 

Fruição e apreciação

a) Fruição 

A fruição é o próprio sentimento envolvido na experiência. Este senti-

e valorativo. 

1) Dimensão fenomenológica. O primeiro diz respeito à qualida-
de fenomenológica da experiência, à coloração, tonalidade ou 
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textura emocional e sensorial da experiência estética, enquanto 

‘qualia’, o aspeto fenomenal, introspetivamente acessível, de 
tal experiência. A intensidade, energia, o tipo particular de pra-
zer ou desprazer sentido, os tipos de perturbação ou acalmia 
que o objeto provoca, a profundidade da tristeza ou da alegria 
que nos suscita, o modo particular como nos comove. 

2) Dimensão intencional. A intencionalidade diz respeito ao alvo, 
ou objeto desse sentimento. À sua parte representacional, cog-
nitiva. Comovo-me com A, entristeço-me por B e satisfaço-me 
porque C. Esta componente pode estar ausente. Há sentimentos 
que não têm uma componente intencional, como a angústia ou 
certos tipos de tristeza ou alegria difusos. 

3) Dimensão valorativa. Aquilo que chamei carácter valorativo refe-
re-se ao elemento do sentimento respeitante ao grau de adesão, li-
gação ou aprovação ao objeto intencional. O elemento que nos faz 
gostar ou repudiar, de aprovar ou desaprovar, de estimar ou rejeitar, 
admirar ou desprezar. Esta componente pode ser uma das formas 
de atribuir valor ao objeto intencional, mas o valor atribuído pode 
não ser estabelecido por tal elemento – e geralmente não o é. Como 
quando dizemos “gosto desta obra, mas não lhe atribuo valor”. Isto 
porque a atribuição de valor normalmente exige uma conformidade 
a determinados critérios valorativos que não se esgotam na adesão 
sentimental ao objeto valorizado. Contudo, um subjetivista radical 
dirá que o sentimento de aprovação, de ligação, de “gosto” é o úni-
co critério adequado para a atribuição de valor. 

Distingo este último elemento (o elemento valorativo) do elemento 
conativo da emoção, se com conação entendermos uma disposição 
ou impulso para a ação – algo pode causar-nos admiração e não 
provocar qualquer impulso para a ação para além da contempla-
ção do objeto admirado. É o que aliás geralmente se defende que 
acontece na experiência estética, quando caracterizada como desin-

teressada. É talvez defensável que a valoração constitua uma con-
dição para a conação. Contudo, é problemático que certos estados 
mentais, como alguns desejos e apetites, requeiram alguma efetiva 
valoração do objeto de tais estados – o apetite pressupõe, em todos 
os casos, uma valorização da comida?   
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b) Apreciação 

A apreciação

como pelo conjunto de qualidades que potencialmente maximizam a 
fruição desse objeto. Saber apreciar um objeto é saber  as 
suas qualidades esteticamente relevantes e saber manter com elas uma 
relação sensorial, emotiva e cognitiva apropriada, de modo a retirar 
do objeto a experiência mais recompensadora que ele poderá oferecer. 
Apreciar é saber dirigir a atenção, saber manter o foco no que é impor-
tante. 

Sendo verdade que o termo “apreciação” é muitas vezes usado 
como sinónimo de “valorização” (“Muito aprecio os nossos passeios 
junto ao mar!”), devo salientar que uso aqui o termo “apreciação” num 
sentido , de duas formas:

1) -

to. Posso apreciar adequadamente uma obra de arte e avaliá-la 

 e potencialmente proporcionadoras de experiên-

2) . A apreciação é uma condição da ava-
liação, e integra-se no ato avaliativo. Contudo, distingue-se da 
avaliação na medida em que avaliar implica algo mais do que 
simplesmente reconhecer e focar as qualidades relevantes. Ava-
liar é o ato ou estado de atribuição de valor às qualidades apre-
ciadas ou à experiência resultante da apreciação.  

Juízo estético

juízo estético está intimamente relacionado com o tema da avaliação 
estética. No tratamento deste tema, Gracyk distingue dois “modos de 
avaliação”: a avaliação prescritiva característica da atividade crítica 

-
tico fora da experiência; e o juízo que ocorre no interior da experiên-
cia, levado a cabo enquanto a experiência ocorre. A teoria do gosto de 
Kant, na sua terceira crítica escrita em 1790 (Kant, 2000) constitui a 

Vejamos o primeiro tipo, a avaliação crítica. 
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Primeiro tipo de juízo: a avaliação crítica distanciada

Este juízo será o tipo de juízo que o crítico musical da situação aci-
ma mencionada deverá produzir na redação da sua crónica, depois de 
ter ouvido e apreciado a peça musical. Sentado à sua secretaria, no 

calmamente sobre as qualidades da obra escutada. Poderá voltar a ou-

formais e efeitos. 
Trata-se, portanto, de produzir um juízo avaliativo distanciado, 

globalizante, sinótico e comparativo segundo critérios e princípios pré-
vios ou modelos e padrões de excelência que lhe permitirá discorrer 
sobre as eventuais qualidades, méritos e deméritos da obra e tomar 

por tais referências. 
Um dos modos de conceber esta operação consiste em adotar um 

conjunto de modelos paradigmáticos em relação às quais a peça será 
comparada. Se pensarmos na crítica musical, podemos imaginar uma 
espécie de hierarquia de obras musicais, na qual constariam como ins-
tâncias triunfantes  a Paixão de São Mateus, de Bach, a Nona 
Sinfonia de Beethoven, e o Requiem de Mozart – para dar apenas três 
exemplos largamente consensuais do património musical da humani-
dade. Outro modo consistirá na adoção de um conjunto de princípios 
artísticos gerais que servirão de critério de aferição das qualidades par-
ticulares que uma dada obra exibe. Outra forma ainda de entender este 
exercício crítico consiste numa certa mistura dos dois anteriores: a de-
terminação de certos conceitos de “excelência” e “perfeição” estéticas 
que não se resumem a um conjunto de obras determinadas nem a um 
conjunto de princípios abstratos, mas a certas noções ou esquemas do 
que consistui o valor artístico que, apesar do seu carácter geral e abs-
trato, não poderão ser inteiramente entendidos sem referência às obras 

Por exemplo, podemos admitir que a complexidade harmónica é, 
de uma forma geral, uma virtude estética, mas só apontando instâncias 
de excelência como uma fuga de Bach a quatro vozes nas quais tal 
complexidade serve, notavelmente, como condição essencial da sua 
densidade expressiva, tornamos inteligível a verdadeira pertinência 
deste critério.
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Com efeito, em todas estas formas, a avaliação seria fundamen-

de um conjunto de modelos consagrados, de princípios artísticos gerais 
ou de conceitos de excelência estética, a obra seria tanto melhor quan-
to melhor se ajustasse a estes critérios de maior generalidade. O valor 
particular da obra poderia ser derivado de um conjunto de critérios que 
a antecedem. 

II

Segundo tipo de juízo: o juízo estético integrado 

 

Vejamos agora o segundo tipo de juízo estético acima mencionado, que 
designei por juízo estético integrado. 

Este juízo refere-se ao valor da experiência estética, que terá que 
se situar ao nível da fruição estética, porque nela se encontra o essen-
cial do conteúdo dessa experiência. Recapitulando as distinções con-
ceptuais feitas acima, a apreciação é apenas o meio, a fruição é o da 
experiência estética. Se a apreciação for plenamente apropriada, a frui-
ção alcançada nessas condições é a experiência estética consumada. 
Veremos que o juízo estético integrado está intrinsecamente relaciona-
do com estas duas dimensões: o juízo é uma componente da apreciação 
e dirigido à fruição. 

Para percebermos melhor em que medida o que aqui chamo de 
juízo estético integrado se distingue da noção de avaliação crítica dis-
tanciada, voltemos ao exemplo do crítico musical e dos seus amigos. 

O juízo enquanto avaliação crítica distanciada representa a ati-
vidade do crítico musical. Contudo, defendo que os seus amigos, que 

 

-

ca. E é tal processo avaliativo que constitui o juízo estético integrado. 
Este juízo constitui-se pelo esforço apreciativo de quem está es-

sencialmente preocupado em fruir o melhor possível a eventual beleza 
das obras ouvidas.  Tal juízo, ao contrário do que sucede com a ava-
liação do crítico musical, pode ser descrita mais adequadamente como 
um processo imanente e constitutivo da própria . 

enquanto a apreciamos e fruímos. 
Para desenvolver esta inter-relação entre juízo e experiência, 
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convoco agora a teoria de Kant acerca do juízo de gosto, tal como Kant 
a apresenta na sua Crítica da Faculdade do Juízo. 

O juízo de gosto de Kant

Kant usa a expressão “Juízo de Gosto” para referir os juízos estéti-
beleza, e “Juízo Estético” para os juízos 

baseados na sensibilidade. Deste modo, para Kant, o juízo de gosto é 
estético, mas o estético pode não ser de gosto. (Contemporaneamente, 

-
riência estética ou sobre as propriedades estéticas de um objeto.) 
Em Kant vemos que o “juízo de gosto” (i.e. juízo estético sobre o belo) 
se diferencia da “avaliação crítica da obra” nos moldes que acima de-

 o juízo de gosto é 

existente ao qual se adequasse a representação do objeto contemplado. 
Não existe assim nenhum conceito de “perfeição”, nenhum “modelo 
de excelência” ou “padrão de gosto”, ao qual recorrer para enquadrar 
a avaliação estética do objeto. Além disso, não resulta de tal juízo ne-
nhum novo conceito cognitivamente operativo em futuros juízos da 
mesma natureza. Faço agora uma analogia fora do domínio artístico 

tento entender o funcionamento da engrenagem interior de um relógio. 
Poderei não estar na posse de todos os princípios mecânicos que sub-
jazem às operações que o fazem funcionar. No entanto, pela própria 
exploração paciente e cuidadosa, posso ganhar conhecimento desse 
mesmo mecanismo. Tal conhecimento poderá ser aplicado no enten-
dimento da engrenagem de outros relógios. Ora, qual a diferença entre 
este empreendimento cognitivo e o juízo de gosto? Tal como no caso 
do relógio, no juízo de gosto não estou na posse de quaisquer leis sobre 
o belo às quais recorrer para determinar tal juízo, mas tal não impede 
que possa formular tal juízo através do envolvimento experiencial com 
o objeto em apreciação. Contudo, diferentemente do caso do relógio, 
não devemos esperar que os mecanismos cognitivos envolvidos no 
processo de apreciação estética do objeto nos devolvam um concei-
to substantivo acerca de uma qualquer propriedade do objeto ou um 
qualquer princípio de beleza a partir do qual deduzir o valor estético de 
outros objetos. 

Todavia, não é certamente este aspeto relativo à indeterminação 



epistémica dos juízos de gosto que está na base da distinção entre o juí-
zo tomado como avaliação crítica distanciado e o juízo tomado como 
juízo estético integrado. Com efeito, podemos simplesmente aplicar 
esta mesma indeterminação epistémica às avaliações críticas distancia-
das. Bastará defender a ideia de que, de facto, não existem princípios e 
critérios gerais e independentes às quais o crítico de arte possa apelar 

De facto, a diferença essencial está trivialmente patente no que 
já foi dito: a avaliação crítica distanciada é um exercício distanciado da 
experiência e o juízo estético integrado à um juízo integrado na expe-
riência. É neste ponto que as distinções conceptuais kantianas nos são 
particularmente úteis. 

Irei salientar uma secção da Crítica da Faculdade de Juízo que 
me parece particularmente interessante para o que aqui nos preocupa. 
Encontramos nesta “terceira Crítica” uma relação entre o julgamento 
da obra e a própria fruição estética, quando, na secção §9 (“Investiga-
tion Of The Question Whether In The Judgement Of Taste The Feeling 
Of Pleasure Precedes Or Follows The Judging Of The Object”) Kant 

This merely subjective (aesthetical) judging of the object, or of 
the representation by which it is given, precedes the pleasure 
in it, and is the ground of this pleasure in the harmony of the 
cognitive faculties; 

Assim, o sentimento de prazer associado à beleza não é uma 
mera reação emocional - o “julgamento do objeto” precede esse prazer. 
O prazer resulta e é fundado na harmonia entre as faculdades da ima-
ginação e do entendimento, condições basilares do processo de conhe-

o objeto é belo na medida em que esse prazer está associado ao estado 
mental de uma harmonia entre as faculdades cognitivas mencionadas 
(da imaginação e do entendimento) que Kant considera comuns a toda 
a humanidade. Por isso, o “julgamento” precede o prazer, contudo o 
“juízo” procede desse prazer.  

Julgo que este ponto é crucial. Kant parece dizer-nos que existe 
um primeiro momento cognitivo (o julgamento - “The Judging of the 
Object”) que fundamenta ou causa o prazer subjetivo sentido por cada 
um de nós (o prazer como consequência desse julgamento), e há um 
momento avaliativo ulterior (o juízo – “The Judgement Of Taste”) que 
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se refere a esse prazer, e que, pela averiguação do seu caráter univer-
sal, estabelece se o objeto poderá ser adequadamente chamado de belo 
ou não. Só este último é apropriadamente designado como “juízo de 
gosto”. 

Assim, uma das peculiaridades da experiência estética é que se-
melhante experiência implica um juízo ou avaliação estética sobre a 
própria experiência. O prazer resultante da fruição de uma obra musi-
cal é concomitante à avaliação da obra – eu retiro um prazer peculiar 
da obra porque a avalio positivamente, e avalio positivamente a obra 
porque o prazer que dela retiro resulta da avaliação positiva que sobre 
ela faço. Trata-se de um circuito espiral sinergético entre a fruição e a 
avaliação, mediada pela adequada apreciação. A experiência estética é, 
neste sentido, autorreferencial, porque contém uma atitude proposicio-
nal cujo objeto é a própria experiência. Analogamente, o juízo estético 
também é autorreferencial porque se refere a uma experiência que o 
contém.  

Como entrar na experiência?

A pergunta que se coloca agora é: como poderemos entrar no jogo ava-
liativo inerente à experiência estética que permite, a um tempo, vivê-la 
e ajuizá-la? Isto é, como poderei saber os modos adequados de aprecia-
ção, as qualidades relevantes e as razões que substanciam os meus juí-
zos sobre e na experiência estética? Kant não nos pode de modo algum 
fornecer qualquer pista - o carácter não conceptual e livre do juízo não 
nos permite apontar nenhuma qualidade particular conhecível do obje-
to responsável pela sua beleza. Sabemos que tal objeto é belo somente 
porque nele reconhecemos a capacidade de originar um sentimento de 
comprazimento desinteressado universalmente partilhável.  

III

A peculiar posição da música no conjunto das artes 

É curioso notar que no que diz respeito ao modo como nos relacionamos 

perspetivas aparentemente válidas de apreciar e avaliar criticamente 
uma obra musical: a perspetiva do ouvinte comum e a perspetiva do 
especialista ou teórico musical. 
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Sendo a música um fenómeno social de enorme importância e pratica-
mente omnipresente na vida das pessoas, é a arte sobre a qual mais fácil 
e descomplexadamente se produzem juízos valorativos. É rara a pessoa 

Contudo, aquele que nutre pela arte dos sons uma grande paixão, mas 

desconcertadamente perdido se se deparar, em algum momento da sua 
vida, com o modo como nesses meios o assunto é tratado. Não encon-
trará nenhuma ligação relevante entre esse enigmático aparato concep-
tual e a comoção que a música desperta tão naturalmente no momento 
em que se deixa levar por uma obra do seu agrado. 

Poder-se-ia ressalvar: mas não é isso que se passa em todas as 
artes – na pintura, na poesia, no cinema, na escultura? Não existe tam-
bém uma diferença substantiva entre o modo como as pessoas reagem 
naturalmente à arte (digamos, a uma pintura) e a forma como acade-
micamente essa mesma pintura é teorizada? Creio que não. Existe, 
sem dúvida, para qualquer domínio artístico, uma diferença importante 
entre o tratamento teórico dos críticos de arte e o senso comum. Con-
tudo, defendo que, de modo geral e dentro de certos mas importantes 
limites, as dimensões postas em relevo na avaliação de uma pintura, 
de uma escultura, de um romance, embora possam adquirir níveis de 

-
dão comum interessado e empenhado, sem necessidade de recurso a 
um jargão tecnicista, ou a um complexo sistema concetual especializa-
do. Ora, na música, tal jargão e tal sistema concetual complexo pare-
cem ser requisitos fundamentais de inteligibilidade. Mas que sistema e 
que linguagem são esses?

Como se sabe, durante três séculos – desde o período Barroco à 
-

posicional da criação musical era o que se pode designar por tonalis-

tem vindo a ser posta em causa pelo surgimento por uma variedade de 
princípios composicionais alternativos – o neomodalismo, o microto-
nalismo, o politonalismo, o dodecafonismo, etc.    

Todavia, qualquer que seja o sistema sintático em consideração, 
a discrepância entre o tratamento académico das obras musicais alta-
mente técnico e a forma como o ouvinte comum se relaciona com a 
música mantém-se. 
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O concatenacionismo 

Jerrold Levinson (1997, 2015) toma partido em favor dos últimos pro-
tagonistas desta questão – o ouvinte comum. Em defesa do ouvinte co-
mum, Levinson considera que existe algo de fundamentalmente errado 
em fazer depender a apreciação musical da apropriação de conceitos ou 
de uma qualquer análise harmónica detalhada. Com a sua teoria conca-
tenacionista (2006, 1997), argumenta que as formas de análise musical 
academicamente consagradas que dão peso ao plano arquitetural se-
gundo princípios do sistema tonal ou outro qualquer sistema sintático 
moderno ou contemporâneo são artificiosamente intelectualistas. 

Com o concatenacionismo, Levinson pretende recuperar quer o 
carácter eminentemente temporal da música, quer o seu carácter sen-
sorial e expressivo. A música é uma arte do tempo, e qualquer análise 
que não tenha em devida conta esta dimensão temporal, deve ser olha-
da com suspeição. Quando contemplo um quadro, a apreensão da sua 
estrutura global costuma ser um requisito para a sua correta apreciação. 
Mas a música 

pode ser entendido segundo esquemas que servem para 
entender fenómenos estáticos e plasmados espacialmente. Além dis-
so, a fruição musical é fundamentalmente um envolvimento sensorial, 
expressivo e emocional com a torrente sonora que nos assoma, e não 
tanto uma atividade analítica, intelectiva ou concetual.      

O princípio central desta teoria é o que Levinson denomina de 
“quasi-hearing” (“quase-audição”). Levinson diz-nos que não é fácil 
perceber o que seja ouvir literalmente o “instante presente” da música. 
Contudo, o autor não se detém demasiado nesse problema e avança 
que podemos, ainda assim, “quase-ouvir”, ou apreender vividamente, a 
cada momento, um trecho de material musical com uma certa duração. 

A experiência da quase-audição pode ser pensada como tendo 
três componentes ou aspetos. O primeiro será a audição atual do men-
cionado “instante presente” musical (seja o que isso for); o segundo 
será a memória vívida de um trecho musical ouvido imediatamente 
antes; o terceiro será a expectativa vívida de um trecho por chegar. Um 
ponto importante a destacar é que o intervalo (ou a janela) temporal da 
quase-audição é geralmente pequeno. 

Durante o processo da quase-audição opera-se a síntese dos 
. Tal coerência reside apenas na  

sensorialmente manifesta das ligações momentâneas. 
O autor considera que há duas formas de ouvir uma obra musical 



que apresenta uma estrutura formal longa e complexa:  
A forma intelectual, que envolve manter certos conceitos em 
mente enquanto se aprecia a obra, e relacioná-los com o que 
correntemente se está a ouvir, ou em articular o que estamos a 
ouvir de acordo com certas categorias prévias.
A forma , que não envolve conceitos nem categorias, 
mas uma disposição para registar e responder à progressão mu-
sical, momento a momento, nos moldes indicados pela quase-
-audição. 

Levinson defende que só a forma percetiva é verdadeiramente musical. 
A forma intelectual diz apenas respeito à engenhosidade da composi-
ção, não contribuindo para um autêntico envolvimento estético. 

Daí que, recuperando a tipologia de Monroe Beardsley (1981), 
as descrições das qualidades “objetivas” que os críticos defendem rela-

muito menos importantes do que à primeira vista podem parecer. 

Críticas a Levinson

e musicólogos. A mais contundente foi a de Peter Kivy (2001). Kivy 
considera que Levinson negligencia o papel que o conhecimento pré-
vio acerca das estruturas das obras musicais de maior folgo pode ter 
na própria apreciação, fruição e avaliação dessas obras. Por exemplo, 
alguém que tiver analisado com cuidado a estrutura da forma-sonata 
poderá ter uma vivência mais enriquecedora e profunda de uma peça 
concebida segundo essa estrutura. Isto porque Kivy acredita que o 
reconhecimento das relações distantes contribui positivamente para 

operada a cada momento de apreciação não se resume à integração 
dos elementos antecedentes e consequentes imediatamente adjacentes 
ao instante presentemente apreciado. Tal como cada instante de um 

musical recolhe o seu sentido pleno da estrutura global da obra. Kivy 
acredita que isto não põe em causa o carácter eminentemente temporal 
da música, porque é a cada instante que esta integração da totalidade no 
momento ocorre – a memória cumulativa é crucial para a substanciação 

 dá um peso à natureza 
cognitiva da apreciação musical bem mais elevado que Levinson, uma 
vez que esta integração, apesar de se manifestar sensorialmente, requer 

114                                                                                                                                  Tiago de Sousa



tanto a apropriação de conceitos, como a mobilização de capacidades 
analíticas, recognotivas e mnésicas complexas, cujo contributo Levin-
son menospreza.   

IV

Bases para a formação da minha própria posição 

A teoria de Levinson é altamente inovadora porque lança luz sobre 
aspetos em grande medida negligenciados pela musicologia tradicional 

outras qualidades de obras de maior densidade (como o papel fenome-
nológico que a apropriação de certos conceitos desempenha na apreen-
são da unidade estrutural), fundamentais para uma apreciação que faça 
justiça a essa mesma densidade. Tenho como objetivo construir uma 

-
dero fundamentalmente acertada – à luz das múltiplas críticas que lhe 
foram feitas.  

Dois exemplos para pensar

Deixo algumas perguntas referindo-me a dois exemplos musicais, que 
nos poderão ajudar a pensar este confronto. Imaginemos duas peças 
separadas largamente no tempo. Tomemos a “Fuga em Dó Sustenido 
Menor, do primeiro livro do Cravo Bem Temperado, BWV 848”, de J. 
S. Bach, e a peça “Keyboard Study No. 1” de Terry Riley.  

Em relação à fuga de Bach:
Sem os conceitos que caracterizam a estrutura de uma fuga as-
similados na minha mente poderei ouvir uma fuga enquanto 
fuga? 
Que importância dar ao esforço cognitivo de seguir as diferen-
tes vozes de uma fuga de Bach procurando relações e contrastes 
de longa distância entre elas? Será um exercício simplesmente 

compôs a fuga segundo uma estrutura que apresenta relações 
melódicas de grande escala (como mostram as análises musi-
cais tonais), como apreciar a obra fazendo justiça às intenções 
do próprio compositor? 

Em relação à peça minimalista de Riley
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O efeito hipnótico que os padrões altamente repetitivos indu-
zem na minha mente deverão ser pensados em termos de aten-

da quase-audição levinsoniana, ou a memória cumulativa de 
longa duração desses padrões desempenha uma função impor-

V

São perguntas lanço não tanto para lhes tentar dar uma reposta explicita 
quanto relevar os problemas que me parecem essenciais para a progres-
são da análise das propostas teóricas em confronto até aqui menciona-
das. 

Assim, com base nas considerações da primeira e segunda partes 
deste artigo – acerca dos juízos distanciado e concomitante – junta-
mente com os elementos do confronto entre as perspetivas de Levinson 
e Kivy, proponho avançar com uma proposta minha para um modelo de 
juízo musical. Respeitando os limites deste artigo, não poderei apontar 
aqui mais que um esboço dos estágios (e parâmetros associados) prin-
cipais deste modelo. Um desenvolvimento ulterior do mesmo deverá 
ter lugar em posteriores artigos e dissertações acerca deste tópico. 

Os estágios podem ser descritos como se segue:

1) o juízo estético concomitante será sobretudo produzido se-
gundo o princípio de apreciação da quase-audição de Le-
vinson. É pela quase-audição focada no momento presente, 
atenta à cogência das ligações, que a fruição poderá reco-
lher aquilo que nela há de sensorialmente (ou fenomenolo-
gicamente) mais impactante. Este tipo de apreciação está ao 
alcance do ouvinte comum, e poderá (para alguns tipos de 

2) O juízo estético distanciado poderá o objeto inten-
cional de apreciação. Deste modo, poder-se-á integrar na 
experiência vivida no momento, provendo o juízo integrado 
de uma maior quantidade de elementos esteticamente rele-
vantes. Daqui resultará, seguindo as expectativas de Kivy, 

-
vo requer um outro tipo de envolvência com a obra, que po-
derá passar por uma análise de pendor mais intelectualista 

116                                                                                                                                  Tiago de Sousa



à sua estrutura global. Em suma, a apreciação arquitetura-

lista concatena-

cionista. 
3) A fruição resultante da apreciação integrada concomitante 

(sobretudo concatenacionista) deverá ser um elemento cru-
cial da apreciação distanciada (sobretudo arquitetonicista). 
Tal poderá passar por uma conceptualização de elementos 
que foram vividos de modo sobretudo sensorial. Pelo men-
cionado em 2) esta apreciação deverá, por sua vez, integrar-
-se no juízo concomitante. 

Conclusão

Defendi que o juízo estético deverá ser entendido não apenas como uma 
expressão da experiência estética, mas como uma das suas principais 
componentes. Procurei neste artigo mostrar a ligação íntima que entre 
estas duas dimensões existem através de uma leitura da teoria do gosto 
de Kant. Proponho que esta ligação se opera segundo um modo parti-
cular de autorreferencialidade. A partir desta leitura, procurei também 
perceber em que medida esta ligação íntima se poderia enquadrar numa 
proposta de síntese entre a teoria concatenacionista de Levinson acerca 
da apreciação musical e as objeções de Kivy a tal teoria. Deste esforço 
de conciliação de todas estas perspetivas teóricas nasce, num estado 
ainda inicial, o meu próprio modelo para o juízo musical. Tal modelo 
precisa ainda de ser desenvolvido. Acredito, contudo, que o esboço 

do complexo fenómeno da fruição, apreciação e avaliação musicais. 
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O Som do Mundo é Ruído
Conflitos e derivas sonoras a partir do diálogo entre 

Michel Serres e José Miguel Wisnik
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Resumo:

 

Serres, em “O contrato natural” e pelo

mundo natural, com a matéria, com o inapreensível e a música, bem como pensar 

 música, realizaremos uma 

Palavras-chave  música
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migos

1.  O quadro recebeu vários nomes mas de acordo com Augustín Benito Oterino 
(2002), este é o mais utilizado. Ver:  http://webs.ucm.es/BUCM/tesis//bba/ucm-
t25732.pdfer [datas: 09.Dezembro.2019]
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-
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ou noise

-
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ordem contra todo caos ruidoso do mundo: “um único som musical 
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leria dizer – vida e morte –, aparece como fundamento para o vivenciar 

-

pharmakós -

-

som tem a ambivalência de produzir or-

destruidor, invasivo, terrível, ameaçador 

-

-

-

dosamente, dolorosamente, no corpo dos 

-

cionado ao rompimento de um continuum

-

corpo: 

-

-

ética com o ruí-
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-

antes de mais nada, nos ritmos dançantes 

-

-

, 

-

2.  A divindade escapa à animalidade mas o diabo a conserva: “Só o diabo conser-
vou a animalidade, simbolizada pelo atributo da cauda, que passou gradualmente de 
castigo dado à transgressão a signo da queda. É o rebaixamento que, de uma forma 

Sem dúvida, o rebaixamento tem o poder de provocar mais inteira e facilmente as 

era no mesmo grau.” (Bataille (1957)1987: 90)

3. -
do, a categoria de “ruído rosa” (pink noise) tem encontrado lugar de destaque na 
linguagem musical e fora dela. O campo da física distingue vários tipos de ruídos 
conforme as características de suas frequências sonoras. O ruído rosa apresenta 
frequências encontradas em sons naturais, tais como chuva, vento, rios caudalosos, 
ondas do mar quebrando na praia e também em sistemas biológicos, como no pró-

melhorar a memória e os ritmos de sono. (ver: http://www.cell.com/neuron/fulltext/
S0896-6273(13)00230-4). O ruído rosa pode ser ouvido em: https://www.youtube.
com/watch?v=ZXtimhT-ff4 [datas: 09.Dezembro.2019] 



-

-
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-

-

reviravolta é preciso e a partir dele pode-

centros urbano-industriais na modernidade, revira-se e nos faz voltar 

-

O psicanalista descobre um impor 

do caso de Hades

noton di’amekhanon phygas

-

-

-
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doença, mekhanoen

-

essa cartada e 

-

se tenta encobrir, insiste e volta, ao modo de um retorno do recalcado: 

o ruído suprimido retorna

 mú

-

 com

r possível extirpar 

ê

coisa, obviamente, de mantê ê

homo faber

desescutando

-

 

-
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pela noise , -

-

de ordenamento do caos, porém, em

a música 

de sonoridades musicalizadas em um continuum

aporéticos, sem ruídos, é preciso fazer a extração do que ruída os seus 

barulhos

no ruído, con-vertendo -

sica da modernidade seria, portanto, uma música de dois tempos, 

Cara a cara

4.  Disponível em: https://www.letras.mus.br/chico-buarque/85944/ e 
https://www.youtube.com/watch?v=BlvtJl9s6gg [datas: 09.Dezembro.2019]
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Bota pra correr

Bota força nessa coisa

Bota pra ferver

Bota força nessa coisa



Vou correndo, vou-me embora

Faço um bota-fora

Bota força nessa coisa
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Do que a arte definitivamente não é ao 
que a música definitivamente é 

   Vítor Guerreiro, Universidade do Porto

Resumo:

unexplanatory 

explainer pros hen

keywords:

Introdução

4’33’’
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saz

Fantasia sobre um Tema de Thomas Tallis 

guslar

radif blues
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rebetika muezin 

-

-

-

1 -

-

-

-

1.  Dennis Dutton (2011), “Uma definição naturalista da arte”, (trad. Vítor 
Guerreiro), Crítica na Rede, URL: https://criticanarede.com/artnatural.html.
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muezim2 -

-

3

-

folk

jazz 

standard blues heavy metal

saz4 -

essas

faz -

função 

isto

-

2.  Em árabe transliterado: mu’addin.
3.  Sobre casos de fronteira entre formas de canto e formas de discurso, que 
inclui também o exemplo do muezim, ver a guest lecture de Jeanette Bickne-
ll para o meu blog de apoio aos alunos do seminário “Estética e Artes” na 
Faculdade de Letras da Universidade do Porto: https://bouzoukist.wixsite.
com/aestheticsandthearts/post/guest-lecture-3-jeanette-bicknell-on-the-diffe-
rence-between-singing-and-speaking
4.  Instrumento de cordas popular no médio oriente, espécie de alaúde de bra-
ço longo, também referido, por exemplo, na Turquia, como “ba�lama” (“saz” 
é uma palavra de origem persa).
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Who cares about the nature of art?

-

-

-

-

-

5.  Edgard Varèse/Choun Wen-Chung (1966), “The Liberation of Sound”, 
Perspectives of New Music, Vol. 5(1)1, pp. 11-19: 18.
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standard -

valora-

tiva

-

-

-

tivas

Cão de Law-

-

tipo natural trifolium du-

bium  

6.  Ver o poema, no original inglês, aqui: https://www.poetryfoundation.org/
poems/53076/dog-56d2320f90631.
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-

-

soar 

-

shamrock em 

trifolium dubium shamrock -

seamrog  que refere um trevo ou trifolium 

dubium

trifolium dubium shamrock 

-

descobrimos 

invenção

mesma -

7

7.  Joseph Margolis (1974), “Works of Art as Physically Embodied and Cultu-
rally Emergent Entities”, British Journal of Aesthetics 14(3), pp. 187–196: 191.
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-

-

 

-

enquanto

golo

10

-

estilo

decisões

8.  Para um excelente artigo sobre a ontologia de tipos culturais, inspirado no 
trabalho de Jerrold Levinson sobre a natureza das obras musicais, ver Robert 
Howell (2017), “Tipos Indicados e Iniciados” (trad. Vítor Guerreiro), Crítica 
na Rede, URL: https://criticanarede.com/musica.html.
9.  Ver, por exemplo, o artigo inaugural de Arthur Danto (1964) “The Ar-
tworld”, The Journal of Philosophy, Vol. 61(19), pp. 571-584.
10.  Ver a este propósito o filósofo canadiano Bernard Suits (2017), A Cigarra 
Filosófica – A Vida é um Jogo? (tradução Vítor Guerreiro), Lisboa: Gradiva.



trifolium dubium 

shamrock

musica mundana musica humana musica instrumentalis

de

de 

palavra

muezin

saz

de 

Olhar, ver e pensar outra vez

-

arte

Investigações 

11

o de jogo

11.  Morris Weitz (1956), “The Role of Theory in Aesthetics”, The Journal of 
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 15(1), pp. 27-35 (Tradução portuguesa de Célia 
Teixeira em: https://criticanarede.com/weitz.html).
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mas olhai e vede

todos

-

12

13.

de jogar um jogo14

-

12.  Ludwig Wittgenstein (1958), Philosophical Investigations, (3a edição), trad. 
de G.E.M. Anscombe, Oxford: Basil Blackwell, entradas 66 and 67 (ênfase no 
original). Tradução minha, a partir da tradução inglesa de Anscombe.
13.  Stephen Davies (1991), Definitions of Art, Ithaca and London: Cornell UP.
14.  Para ver apenas a definição de jogo proposta por Suits, cf. o artigo que 
acabou por se tornar no terceiro capítulo do livro, “O que é um jogo?”, em 
tradução minha, aqui: https://criticanarede.com/suits.html. De acordo com 
Suits, jogar um jogo evolve três aspectos: 1) um fim prelusório, 2) meios lusó-
rios, 3) atitude lusória. Em todos os jogos se procura alcançar um certo estado 
de coisas que é possível atingir de diversos meios (posso simplesmente montar 
um tabuleiro de xadrez já numa situação de xeque-mate; há regras constituti-
vas tais que o alcançar do fim prelusório é menos eficiente do que seria sem 
as regras; 3) aceitam-se essas regras para tornar possível a actividade de jogar. 
Outro filósofo, Jim Stone, propôs uma definição de jogos algo diferente, mas 
compatível com a definição de Suits. De acordo com Stone, uma característica 
essencial dos jogos é prescrever um “estado de sucesso” (fim prelusório) tal 
que não é sucesso porque o procuramos, mas antes procuramos alcançá-lo 
porque uma regra determina que é sucesso. Ver, a este respeito, o artigo que 
escrevi com Lucas Miotto, “Acerca do que há de comum nos jogos”, aqui: ht-
tps://criticanarede.com/ascensao.html 
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-

aumenta a nossa compreensão 

-

-

a -

poder explicativo  

-

que a arte avant-garde -

central

arte

-

-

-

15.  Para ouvir o próprio Nick Zangwill acerca disto, numa guest lecture do já 
referido blog Aesthetics and Arts:
https://bouzoukist.wixsite.com/aestheticsandthearts/post/guest-lecture-2-
-nick-zangwill-on-aesthetic-theories-of-art
16.  Ver, a este respeito, o artigo o artigo de Nick Zangwill (2012), “A não-
-importância do avant-garde” (trad. Vítor Guerreiro) Crítica na Rede, URL: ht-
tps://criticanarede.com/avantgarde.html.
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17

manifestas 

inferir que nada

semelhanças de família 

-

-

-

-

-

todas 

-

contra-exem-

plos -

explicar 

17.  Maurice Mandelbaum (1965), “Family Resemblances and Generalization 
Concerning the Arts”, American Philosophical Quarterly, Vol. 2(3), pp. 219-228.



Fato de Feltro

Fonte -

-

-

insight 

insight 

-

doppelgänger

-

ou não genea-

-

-

Não se pode ver -

muito podemos inferir

fazem explicam a 
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-

-

-

função -

-

disfuncionalidade 

-

-

-

ter a função F

Fon-

te Fato de Feltro

função 

disfuncionais -

Paddington Station de 

O Médico -

disfuncional
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acredite 

pensar 

Pelo contrário

valorativo 

cantor 

horribilis ilusão valor 

cantus horribilis porque

explicar 

cantus horribilis 

cantor horribilis

sexy 

Por que não

de pessoas no mundo da arte decidisse -

-

-

-

pretende

-
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standard contra-stan-

dard e variáveis

Fonte ou Fato de Feltro devem o seu 

-

contra-standard

contra-stan-

dard derivado

e -

acerca 

contraste standard e contra-standard 

tudo 

-

standard acerca 

variável standard -

Fato 

de Feltro -

18.  Kendall L. Walton (1970), “Categories of Art”, The Philosophical Review, Vol. 
79(3), pp. 334-367.
19.  https://www.theguardian.com/artanddesign/2014/feb/05/petr-pav-
lensky-nailed-scrotum-red-square.
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Voina 

que medved 

performance -

-

-

performance

performance do grupo Voina -

performers não 

 arte mas apenas 20

-

-

20.  Podemos deixar de lado a discussão sobre alguma pornografia conta como 
arte. Acerca deste assunto, ver o artigo de Jerrold Levinson (Jerrold Levin-
son (2005), “Erotic Art and Pornographic Pictures”, Philosophy and Literature, 
29(1), pp. 228-240) e o volume co-editado pelo mesmo e por Hans Maes (Jer-
rold Levinson/Hans Maes (eds.) (2015), Art and Pornography, Oxford: Oxford 
UP.
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21

procedimento

-

-

pop star

facto ser 

sir consiste -

-
22

21.  George Dickie (1998), “Wollheim’s Dilemma”, The British Journal of Aesthetics, 
Vol. 38(2), pp. 127–135. DOI: https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/38.2.127.
22.  Creio que se Dickie tivesse usado a ideia de reconhecimento de um estatuto de 
“candidato à observação” em vez de atribuição desse estatuto, poderia ter evita-
do algumas confusões. Não que o reconhecimento não acabe por consistir na 
própria atribuição, mas introduz a ideia de que o acto de conferir um estatuto 
só é completado com o reconhecimento colectivo do mesmo. Quando as pessoas 
não acreditam nos “procedimentos”, estes não funcionam. Se ninguém acredi-
tar no valor de uma certa mercadoria, de nada adianta apelar à labour theory of 
value para justificar o seu preço elevado.
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explicam

-

-

e 

prova

não prova

arte como se 

-

-

teorias funcio-

nalistas e teorias procedimentalistas 23

-

função -

procedimento

versus -

versus

23.  Ver a minha tradução deste artigo de Davies, “Definições funcionalistas e 
procedimentalistas da arte”: https://criticanarede.com/qearte.html e o locus 
classicus das últimas décadas sobre o problema da definição, Stephen Davies 
(1991), Definitions of Art, Ithaca and London: Cornell UP,, pp. 23-49.
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função desempen-

24

nos permite fazer 

apenas 

re-

conhecer 

em virtude -

-

-

-

24.  Desenvolvo esta ideia na minha tese de doutoramento (Vitor Guerreiro 
(2019), The Art of Tonal Sound: Music as a Social Kind and Natural Kind Activity, 
Porto: UP Press).
25.  Deixando para já de lado a questão de essas propriedades terem ou não de 
ser todas perceptuais e se, caso não tenham, se há circunstâncias em que todas 
podem ser não-perceptuais. Isto dependerá de qual seja a melhor teoria acer-
ca da natureza do estético, um ponto metafisicamente controverso, apesar da 
inclinação filosófica predominante, desfavorável à possibilidade de nenhuma 
ser perceptual.
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-

-

-

-

-

-

Sir

-

-

26.  John Searle (1995), The Construction of Social Reality, Nova Iorque: Simon 
and Schuster.
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Monopólio 

uma boa performance art 

-

-

monopoly money -

-

nos a um get out of jail free card -

voiny
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27

são inerentes 

-

-

27.  Ver nota 14.
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Pure Beauty
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Pure Beauty

medium da 

-

conceitos

todas -

Zettel 

-

28.  Tradução minha a partir da tradução inglesa: Ludwig Wittgenstein (1970), 
Zettel, G. E. M. Anscombe/G.H. Von Wright (eds.), trad. G. E. M. Anscombe, 
Berkeley and Los Angeles: UC Press, p. 36e.
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como 

a 

acer-

ca -

-

acerca 

contra-standard exclusiva-

mente

pensamentos -

Banquete 

formais são 

30 podem in-

29.  Arthur Danto (1964), “The Artworld”, p. 580.
30.  Morris Weitz (1950), Philosophy of the Arts, Harvard UP, p. 189.

156                                                                                                                               Vítor Guerreiro



31 pode 
32

-

-

-

31.  Eddy Zemach parafraseando Tomás de Aquino (Eddy Zemach (1997), Real 
Beauty, Philadelphia: Penn UP, p. 106).
32.  Sendo isto apenas material para uma metáfora e não uma análise textual 
de Plotino, permito-me citar de Umberto Eco “A beleza simples de uma cor é 
dada por uma forma que domina a obscuridade da matéria, pela presença de 
uma luz incorpórea que não é senão razão e ideia” (Umberto Eco (2004), On 
Beauty, trad. de Alastair McEwen, London: Secker and Warburg, p. 102).
A metáfora a que me refiro pode ser explicada assim: a terceira condição da 
beleza em Tomás de Aquino – claritas – pode ser entendida (criativamente, 
mesmo que não em hermenêutica rigorosa) não apenas em termos visuais, 
como a luminosidade de uma cor mas, em estilo dantiano, como aqueles ele-
mentos da “atmosfera teórica” que tornam visível uma “mera coisa real” como 
obra de arte, mas também, acrescento, certas formas como significantes.
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chamamos -

fechar 

-

pitched sounds -

tons

melodias -

folk jazz rock

33

tons

enquanto

Lá

33.  Andrew Kania (2011), “Definition” in The Routledge Companion to Philosophy 
and Music, Theodore Gracyk/Andrew Kania (eds.), Nova Iorque: Routledge, 
pp. 3-13: 7-8. Ver também: Andrew Kania (2020), Philosophy of Western Music: A 
Contemporary Introduction, Nova Iorque: Routledge.
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nos

34 ou quando 

como Lá 

-

-

como ritmos  como melodias ou como acordes

ver-em

não

-

-

-

-

meno

34.  Uma experiência narrada nos Rückblicke, traduzida para inglês como “Remi-
niscences” (Vassily Kandinsky (1913), “Reminiscences” in Modern Artists on Art: Ten 
Unabridged Essays, Robert L. Herbert (ed.), New Jersey: Spectrum Books, 1964, 
p. 26). Kandinsky descreve esta experiência como aquela em que “pela primei-
ra vez vi uma pintura”, referindo-se ao intervalo de tempo em que “o objecto” 
representado não se impôs à consciência, isto é, no tempo que demorou a 
aperceber-se de que era uma imagem de um fardo de palha. Esta narrativa é o 
primeiro numa série de episódios semelhantes que o terão levado à abstracção 
pictórica.
35.  Encaminho o leitor para o Capítulo 2 (“Tone”) do livro de Roger Scruton 
The Aesthetics of Music (Roger Scruton (1997), The Aesthetics of Music, Oxford: 
Oxford UP).
36. Ver, por exemplo, Andrew Kania (2015), “An Imaginative Theory of Musical 
Space and Movement”, The British Journal of Aesthetics, Vol. 55(2), pp. 157–172, 
DOI: https://doi.org/10.1093/aesthj/ayu100; Nick Zangwill (2015), Music 
and Aesthetic Reality: Formalism and the Limits of Description, Nova Iorque: Rou-
tledge. Ver a minha recensão a este livro de Zangwill aqui: http://ojs.letras.
up.pt/index.php/filosofia/article/view/1055.
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tönend bewegte Formen
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transferência metafórica -
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37

-

literalmente 

-

37.  Zemach, Real Beauty, p. 105.
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marchas
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mexer

musical entrainment
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continuum

pitched sounds -
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Gestalten dotadas de 
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-

-

-

timbre

acústico e não acusmático

-

-

duduk 

plangente

38.  Ver Julian Dodd (2007), Works of Music: an Essay in Ontology, Oxford: 
Oxford UP.
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-

Bolero 

-

Pros hen

Metafísica Livro 

pros hen -

a uma forma central 

-

-

39.  Aristóteles, Metafísica, IV, 1003a 33-34. Traduzo a partir da tradução inglesa 
de Ross. Há algumas diferenças com a tradução de Tredennick, que também 
vi, como “meramente por epíteto comum” em vez de “por mera ambiguida-
de”, mas para o que nos interessa tais diferenças não são relevantes.
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pros hen sem -

e

dão teorias menos

-

-

-

4’33’’ -
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estética
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estado mental -

pros hen

pros hen
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-

standard e contra-standard 
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-

pros hen40

-

41

-

42 tem de ser 

música e arte 

sonora

40.  Em The Art of Tonal Sound, pp. 239-276, discuto em maior detalhe as defini-
ções de Levinson e Kania.
41.  Jerrold Levinson (2011), Music, Art and Metaphysics, Oxford: Oxford UP, 
p. 273.
42.  Andy Hamilton (2007), Aesthetics and Music, Continuum International 
Publishing Group, pp. 40-65.
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toda 

conservadores e liberais 

arte sonora não musical

-

Tonkunst43

musique concrète 44 

ainda se serve de tons Tonkunst

4’33’’

43.  Palavra alemã, hoje em desuso: “arte do tom”. Em tempos usada como 
sinónimo de “música”, um pouco à semelhança de hudba e muzika no checo.
44.  Tipo de arte que se desenvolveu com a emergência dos sistemas de gra-
vação sonora. Uma peça de Schaeffer intitula-se Étude aux chemins de fer 
(1948) e consiste na gravação de uma locomotiva chegado a uma estação. Al-
gumas envolvem a manipulação dos sons gravados até serem irreconhecíveis as 
fontes sonoras - o que produz o efeito “acusmático” (o termo foi introduzido 
por Scheffer) sem que isso se deva à precisa de “formas sonoras animadas” 
ou organização tonal. Não faço ideia se há peças para autoclismo e picareta, 
mas há uma gravação de uma descarga de autoclismo intitulada Toilet Piece, no 
álbum Fly (1971), de Yoko Ono.
45.  Por exemplo, as melodias em escala hexatonal ou de tons inteiros, em 
algumas peças de Debussy, não soam vanguardistas (pelo menos hoje já não) 
mas também são ditas “atonais” por não estarem em qualquer das escalas dia-
tónicas em modo maior ou menor. A terminologia é por vezes um assunto algo 
confuso.
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-

-

-

-

-

-

a musique concrète 

Schaeffer 

-

-

não

46.  Andrew Kania (2011), “Definition” in The Routledge Companion to Philoso-
phy and Music, p. 11.
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contra-standard 

 

speaking

The Journal of Philosophy

-

Crítica na Rede

The British Journal 

Works of Music: an Essay in Ontology
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Crítica na Rede

On Beauty

-

Letras da Universidade do Porto

-

Crítica na Rede

Reminiscences” in 

Ten Unabridged Essays -

The Routledge Companion to 

Philosophy and Music
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Introduction

Phi-

losophy and Literature,

-

-

Crítica na Rede

The Construction of Social Reality,  

Crí-

tica na Rede

Perspectives of New Music,
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 The Philosophical Re-

view

-

Zettel

Crítica na Rede,

the Limits of Description

Real Beauty
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Evocando Cristina Beckert (1956-2014) 
Filósofa da Ética e da Crise Ambiental

   Luís de Barreiro Tavares, Universidade Nova de Lisboa

“Diria que a preocupação central, embora não exclusiva, da sua obra 
se focaliza nas questões éticas.”

“Cristina seguiu o convite de Aldo Leopold: alargar a república da 
ética a todas as criaturas, incluindo os ecossistemas, que são con-
dições de possibilidade para a produção e reprodução das comuni-
dades-de-vida, onde as narrativas individuais têm possibilidade de 
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“Nunca esquecendo as outras dimensões da crise global do ambiente, 
era sobre a necessidade de pensar o sentido do agir humano, que se 
debruçava o seu labor como docente e investigadora.”

 

Nota – Não fui aluno de Cristina Beckert, mas tive o prazer de conhecê-
-la pessoalmente. Pessoa afável e particularmente serena no trato. Esta 

Caliban
Publica-se agora numa versão reestruturada. Eis um diálogo pertinen-
te sobre o habitar humano em tempos de crise ecológica e pandemia. 

Luís de Barreiros Tavares – Gostaria de começar por citar um texto 
seu:  

“Com efeito, a palavra ética vem do grego êthos -
do primeiro é caverna, morada, local de habitação, e, mais tarde, ma-
neira de estar ou de ser, carácter. O próprio termo êthos  provém, 
por sua vez de éthos  que quer dizer costume, hábito, 
permitindo-nos compreender a evolução do sentido original da 
palavra em direcção a uma progressiva ‘moralização’ da mesma. […] 

mos éthos como êthos, 
o que ocasiona um considerável empobrecimento semânti-

mos, 
priva-o da referência ao habitar mundano e à morada […].” 
Cristina Beckert, “Ética e Moral”, in Noesis

A palavra “moral” deriva, portanto, do termo latino “mos”? 

Cristina Beckert – Tenho todo o gosto em esclarecê-lo nos aspectos 

1.  Texto de Viriato Soromenho-Marques sobre Cristina Beckert:
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em que solicita ajuda. De facto, do termo latino mos2  provém “mo-
ral”. 
  
L.B.T. – Acrescentei os termos em grego. Estão correctos?

C.B. – Em primeiro lugar, quero felicitá-lo pelos seus conhecimentos 
de grego. Os termos entre parênteses rectos estão correctíssimos. 

L.B.T. – Estou seguindo as edições: Étique de Nicomaque, trad. Jean 
Voilquin, Garnier, 1950;  The Ethics of Aristotle, The Nicomachean 
Ethics, Book two, translated by J.A.K. Thomson, London, Penguin 
Books Classics, 1955.

C.B. – A tradução de Voilquin não é das melhores. Eu uso a tradução inglesa 
-

2.  “mõs, mõris, m. 1. Modo de proceder (no aspecto físico e moral) de acordo não com a 
lei, mas com os usos e costumes. 2. Uso, costume, modo, maneira […] more majorum, 
Cícero, segundo os costumes dos antepassados […] inquirere in vitam moresque, Lívio 
[Tito], indagar o comportamento e o carácter […]” in António Gomes Ferreira,  Di-
cionário Latim-Português, Porto Editora.
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fere o francês, seria melhor consultar a tradução de Tricot, publicada na Vrin.
A propósito, envio-lhe um passo importante da Ética a Nicómaco com 

“Virtue being, as we have seen, of two kinds, intellectual and moral, 
intellectual virtue is for the most part both produced and increased 
by instruction, and therefore requires experience and time; whereas 
moral or ethical virtue [ ix  is the product of habit (éthos) [ , 
and has indeed derived its name, with a slight variation of form, from 
that word” 

Aristotle, Nicomachean Ethics -
sical Library.

L.B.T – Acrescentaria que qualquer coisa parece ter-se perdido 

3.  Nota de Rackham: “It is probable that  [éthos], ‘habit’ and [êthos], 
‘character’ whence ‘ethical,’ moral are kindred words”.
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no respeitante, não só, ao sentido de “moral”, mas também ao de 
“ética”. Qualquer coisa como um lugar e um gesto. Conforme assi-
nalou no seu texto, na transição para o latim, um termo (mos) derivou 
de dois termos gregos (  e ). E Aristóteles põe em jogo estes 
dois termos mantendo o sentido “moral”: “moral or ethical virtue 

”4. A relação entre 
e éthos 

C.B. – Quanto às observações que faz, também considero que tem 
razão. De facto, na perspectiva de Aristóteles, éthos
arcaico que êthos 

Carta 
sobre o Humanismo é que se procurou reabilitar o sentido originário 
da palavra, para designar uma postura não-humanista ou não-
antropocêntrica da ética.

Ce qu’on 
traduit d’ordinaire: ‘Le caractere propre d’un homme est son de-
mon.’ Cette traduction révèle une façon de penser moderne, non point 

région ouverte où l’homme habite. L’ouvert de son séjour fait appa-
raître ce qui s’avance vers l’essence de l’homme et dans cet avène-
ment séjourne en sa proximité. Le séjour de l’homme contient et garde 
la venue de ce à quoi l’homme appartient dans son essence.” […]“5

Martin Heidegger, Lettre sur l’humanisme, in Questions III et IV, trad. 
 

4. Étique de Nicomaque

5.  “[…] -

-

Martin Heidegger, 
Brief über den “Humanismus”. In Gesamtausgabe 9: Wegmarken (1919-1961). Frank-
furt am Main: Vittorio Klosterman, 1967, 354.

6.  “  à p  
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L.B.T. –  Curiosamente, acabou de publicar um livro: Ética
.

terme d’éthique doit indiquer que cette discipline pense le séjour de l’homme, on peut dire que cette p

“
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C.B. – Quanto ao meu livro, posso apenas dizer-lhe que retomo a 
distinção entre ética e moral, mas desenvolvo-a a partir de dois autores 

“Hoje em dia podemos empregar o termo ética em virtualmente todos 
-

presas, a violação da ética pelos meios de comunicação, a ética femi-
nista, a ética animal, a ética da vida, entre tantas outras. Importa, pois, 
saber o que há de comum em todas estas frases e se o papel da ética 
é tão relevante como o número de vezes que empregamos a palavra 
ou se, ao invés, assistimos a uma banalização do termo. Assim, há 

buscarmos os fundamentos tradicionais para a acção e podermos, num 
segundo momento, confrontá-los com a semântica actual da palavra, 
sobretudo, para uma compreensão mais cabal do ‘regionalismo’ domi-
nante nos dias de hoje.”

Excertos da “Nota Introdutória” de Ética

Luís de Barreiros Tavares

alguns livros e com publicações em várias revistas. Vice-director da 
revista Nova Águia e membro do Conselho Consultivo do Movimento 

Caliban. É jornalista freelancer e artista plástico. Já deu umas aulas.  

lbtavaresster@gmail.com
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Evoking Cristina Beckert (1956-2014) – Philosopher of ethics and 

environmental crisis – Interview7

“I would say that the central, though not exclusive, concern of her 
work focuses on ethical issues.”

“Cristina followed Aldo Leopold’s invitation: to extend the republic 
of ethics to all creatures, including ecosystems, which are conditions 
of possibility for the production and reproduction of life-communities, 

-
ishing.”

“Never forgetting the other dimensions of the global environmental 
crisis, it was about the need to think about the meaning of human ac-
tion, which focused her work as a teacher and researcher.”

7. 

8.  Viriato Soromenho-Marques’s essay on Cristina Beckert.
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Note - I was not a student of Cristina Beckert, but I had the pleasure 

of meeting her in person. She was a kind and unusually serene person 

to deal with. This brief interview was conducted by electronic mail 

dialogue on human dwell in ecological crisis and pandemic times.

Luís de Barreiros Tavares - I would like to start by quoting a text 
from you:

“In fact, the word ethics comes from the Greek ethos [ , whose 

meaning is foremost a cave, an abode, a dwelling place, and, later, a 

way of being or being, character. The term êthos [  itself comes 

from éthos [ , which means custom, habitude, allowing us to 

understand the evolution of the original sense of the word towards a 

progressive ‘moralization’ of it. [...].

single term, mos, to denote both éthos and êthos, which causes a 

considerable semantic impoverishment of the word “moral”.  The 

mos deprives it of the reference to dwelling 

worldly and abode […].”

Noesis

Does the word “moral” therefore derive from the Latin term “mos”?
 

Cristina Beckert - I am happy to clarify you in the aspects in which 

you request help. In fact, the word “moral” comes from the Latin term 

“mos” .

9. “Mõs, mõris, m. 1. Procedure (in the physical and moral aspect) according not to the law, but to the 

customs and habits. 2. Usage, custom, manner, way [...] more majorum, Cicero, according to the customs 
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L.B.T. - I added the terms in Greek. Are they correct?

C.B.

L.B.T. - I’m following the editions: Étique de Nicomaque, trad. Jean 

Voilquin, Garnier, 1950; The Ethics of Aristotle, The Nicomachean 

Ethics, Book two, translated by J.A.K. Thomson, London, Penguin 

Books Classics, 1955.

C.B. - Voilquin’s translation is not the best. I use the English transla-

tion of the complete works of Aristotle by Loeb Classical, translated 

to consult the translation of Tricot, published by Vrin.

By the way, I send you an important quote from Nicomachean Ethics 

“Virtue being, as we have seen, of two kinds, intellectual and moral, 

intellectual virtue is for the most part both produced and increased 

by instruction, and therefore requires experience and time; whereas 

moral or ethical virtue [ ix  is the product of habit (éthos) [ , 

and has indeed derived its name, with a slight variation of form, from 

that word” 

Aristotle, Nicomachean Ethics -
sical Library.

of the ancestors [...] inquirer in vitam moresque, Lívio [Tito], inquire behaviour and character [...] in 

António Gomes Ferreira, Dicionário Latim-Português [Latin-Portuguese Dictionary], Porto Editora.

10.  Rackham’s note: “It is probable that  [éthos], ‘habit’ and [êthos], 
‘character’ whence ‘ethical,’ moral are kindred words”.
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L.B. - I would add that something seems to have been lost not only in 

like a place and a gesture.

As you pointed out in his text, in the transition to Latin, a term (mos) 

derived from two Greek terms (  and 

puts into play these two terms maintaining the “moral” meaning: 

“moral or ethical virtue [ ix ]  is the product of habit [ ]”11. 

The relation between ethos ( ) and éthos ( ) is therefore com-

C.B. - As regards to your observations, I also consider that you are 

right. In fact, in Aristotle’s view, éthos [

êthos [

“character”. It is only when Heidegger writes the Letter on Human-

ism that we sought to rehabilitate the original meaning of the word, to 

designate a non-humanist or non-anthropocentric posture of ethics.

usually translated: ‘The proper character of a mankind is his de-

mon.’ This translation reveals a modern way of thinking, not Greek. 

where mankind lives. The openness of his stay shows what belongs to 

contains and preserves the coming of what belongs to his essence as 

mankind.”

11.  The source of the Greek terms ( ix  and ) is from the bilingual edition: Aristote, Étique de 
Nicomaque, tr. Jean Voilquin, Garnier, 1950.

12.  “[…]  à p  -

modern, aber nicht griechisch. 
-



Martin Heidegger, . In Gesamtausgabe 

.

L.B.T. - Curiously, you have just published a book: Ética [Ethics], 

-

C.B. - As for my book, I can only tell you that I return to the distinc-

tion between ethics and morality, but I develop it from two contempo-

“Nowadays we can use the word ethics in virtually all contexts: ethics 

- or lack thereof - of politicians, corporate ethics, violation of eth-

ics by the media, feminist ethics, animal ethics, ethics of life, among 

many others. It is therefore important to know what is common in all 

these sentences and whether the role of ethics is as relevant as the 

number of times we use the word or whether, on the contrary, we see 

a trivialization of the term. Thus, we have to go through the various 

philosophical theories about ethics in order to seek the traditional 

foundations for action and to be able, in a second moment, to con-

front them with the current semantics of the word, especially for a 

more complete understanding of the ‘regionalism’ that is dominant 

bewahrt die Ankunft dessen, dem der Mensch in seinem Wesen gehört.” 

13.  “  à p  

presence of the God (un-usual)”. Following the underlying meaning of the word 

says that it thinks man’s abode, and so we can say that it is thought the truth of Being as the original 

 “  à p  

 der 
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today.”

“[...] There is an increasing convergence between ethics and bio-

ethics so that the most radical meaning of the former can hardly be 

exhausted without recourse to limit situations - where humanity and 

the life on the planet are called into question by human action - which 

bioethics provide us.”

Excerpts from the “Introductory Note”, Ética [Ethics

Luís de Barreiros Tavares

Published a few books and articles in several journals. Is the Deputy 
director of Nova Águia magazine and member of the advisory board 

-
tributes to the journal Caliban. Is a freelancer journalist, visual artist 
and used to teach a few classes.

lbtavaresster@gmail.com
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Cristina Beckert (1956-2014)
A Unidade de um Pensamento

   Carlos João Correia, Universidade de Lisboa

em si mesmo

Aenesidemus 



Carlos João Correia190

Wissenschaftslehre

A Essência do Começo 
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existente

existente

Ulisses

quem

quem 1

1.  Christoph Korn/ Cristina Beckert. “Mask” in Thinking Reality And Time Through 
Film, ed. Christine Reeh/ José Manuel Martins. Cambridge: Cambridge Scholars Pub-
lishing, 2017. 
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opção

valorizando

sine qua non
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Referências

Obras de Cristina Beckert:

A essência do começo na Doutrina da Ciência (1804) de Fichte

Subjectividade e diacronia no pensamento de E. Levinas. 2

Natureza e Ambiente: representações na cultura portuguesa

Levinas entre nós

Hannah Arendt, Luz e Sombra

Reconhecimento: do Desejo ao Direito

Um Pensar para o Outro

Do Animal à Biosfera. Estudos sobre o estatuto moral da natureza
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II

CRISTINA BECKERT (1956-2014): THE UNITY OF A THOU-

GHT

Aenesidemus 
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Wissenschaftslehre

Essence of the Beginning 

existent

existent



Ulysses

who

who 2

option

2.  Christoph Korn/ Cristina Beckert. “Mask” in Thinking Reality And Time Through 
Film, ed. Christine Reeh/ José Manuel Martins. Cambridge: Cambridge Scholars 
Publishing, 2017.
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sine qua non
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A Viagem-Peregrina e o Exemplum Cristão 
das Visões

   Frederico Rêgo, Universidade Carolina de Praga

Resumo: 

Este artigo versa sobre as viagens peregrinas e as visões presentes na literatura me-
dieval cristã, evidenciando um cristianismo ascético advindo do encontro da mundi-
vidência pagã com o cristianismo. A chamada viagem-peregrina ou a literatura fan-
tástica ou visionária tinha um objetivo didático. Possuia narrativas as quais serviam 
como exemplo a serem seguidos na busca do paraíso e no distanciamento do inferno, 
bem e mal. O confronto com o inferno para se chegar ao paraíso. Paradoxos. No 
entanto essas narrativas nos dão conta da estrutura social da altura, da dimensão do 

-
jos do homem medieval.

Palavras-chaves -
tura visionária, ascetismo.

Na Idade Média surgiu uma produção cultural em língua vulgar 

cultura era basicamente transmitida por via oral. A maior divulgadora 
dessa cultura laica foi a língua galaico-portuguesa, falada não só na 
fronteira ao Norte de Portugal, mas alcançando outros limites. A cul-
tura monástica adquire, entretanto, força em Portugal com a criação 
dos mosteiros de Lorvão, Santa Cruz de Coimbra e Alcobaça, os quais 

da igreja. As narrativas míticas que se popularizaram na Idade Média 
constituíram o elemento fundamental da poesia trovadoresca assente no 
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culto do amor cortês, ou seja, “a idealização do amor passional como 

forma de obtenção da mais elevada perfeição espiritual dos amantes.” 
Temos nessas trovas uma aproximação do mito céltico da terra-mãe, 
com o culto ao feminino.1 -
teresses do homem da altura.

Os sábios celtas tinham uma visão muito global da vida. Os Drui-
das no período anterior a ocupação romana, viveram não só na Gália, 
mas nas ilhas britânicas, e também em Portugal. Ensinavam as leis 
cósmicas e a paz: verdadeiras aulas ensinadas em clareiras cercadas 
por carvalhos, com o objetivo de desenvolver os poderes transcenden-
tais latentes no homem. É essa presença mítica e simbólica que vai se 
misturar com as ideias e práticas advindas do cristianismo. Houve uma 
atração e uma repulsa em relação a essa mistura. A repulsa se dá pela 
instituição igreja e os dogmas de Roma. Pagãos! É com essa denomi-
nação que vão ser chamadas essas pessoas que buscam o religare de 
forma distinta e livre, como Prisciliano o fez. A atração é inevitável, 
pois ambos buscam a perfeição interior e uma perfeita harmonia com 
a natureza e com Deus. A vida ascética cristã nas regiões do Norte de 
Portugal ou na Irlanda tem muito a ver com essas práticas antigas cel-
tas. 

Podemos associar as viagens e o espírito português ao senti-
mento e pensamento do passado histórico e mítico que uniu o mar à 
curiosidade e ao destino de Portugal; às ideias não ortodoxas cristãs; 
ao ascetismo monáquico e a mundividência céltica evidenciada, prin-
cipalmente, na literatura. A multiplicidade cultural forjou o caráter e 

seja, o Portugal celta, pagão, romano, templário, árabe. As convicções 
mítico-religiosas dos celtas marcaram profundamente a evolução e o 
destino da cultura ocidental. A Inglaterra e a Irlanda foram os dois paí-
ses que, dado as circunstâncias históricas, mais preservaram os mitos e 
as lendas célticas. Muito embora essa presença ser perceptível em re-

que vão da Inglaterra à Península Ibérica.

As mais representativas narrativas visionárias, cristianizadas 
ou não, provém das regiões celtas, em que as práticas não ortodoxas 
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cristãs imperavam. Durante a Alta Idade Média, a busca pela salvação 
realizava-se principalmente através do eremitismo e do monacato. O 
eremitismo surgiu ligado a um afastamento inicialmente em direção ao 
deserto, o qual era visto como o lugar da ambigüidade, entre o bem e o 
mal. No Antigo Testamento, Jesus vai para o deserto, sofre provações e 
assume a sua missão, já os monges irlandeses, como Barinto, Mernoc 
ou São Brandão, iam procurar o deserto no mar. Os eremitas também 

-
gada ao mistério, à busca interior e também às tentações. A Baixa Idade 
Média, entretanto, foi marcada pela ideia de movimento. As pessoas, 
ao contrário do isolamento que marca o período anterior estavam an-
siosas com a possibilidade de sair em busca da salvação explícita no 
movimento da viagem e implícita na imagem do paraíso. 

O homem medieval se via como um viajante, um caminhante 
entre dois mundos: a terra efêmera, lugar das tentações e o paraíso, 
reino de Deus e dos seres celestiais. Era um mundo múltiplo e ambí-
guo, onde a alternância entre o mosteiro e a taverna se dava de forma 
tensa. Se o homem conseguisse manter o corpo puro conseguiria a sal-
vação. Se falhasse, sua alma seria condenada, com castigos eternos no 
inferno ou provisórios no purgatório, lugar de espera que nasce com a 
patrística. Era um paradoxo da Idade Média cristã que a alma pudes-
se ser salva somente pelo corpo, devido a esse sentimento de culpa, 
proveniente do pecado original. Caso o maculasse, sua alma sofreria 
a danação com castigos eternos. Devido a este sentimento de culpa 
buscava-se a salvação através das viagens-peregrinas na demanda dos 
locais sagrados, como a Terra Santa ou do próprio paraíso terrestre. 

a humanidade sempre foi infeliz depois do pecado original. Assim, é 
plausível admitir que seu arquétipo não seja somente a plenitude da 
felicidade – o paraíso – , mas também o pecado – o inferno. Portanto, 
é na história sagrada que reside o “manto sobrenatural que o homem 

pecador lança sobre a nudez natural.”2 

Assim, não há visão do paraíso sem a visão dos infernos. Qua-
se sempre o que precede o paraíso e suas regiões vizinhas são visões 
monstruosas e infernais. Ou seja, o tema do paraíso está intimamente 
ligado ao seu contrário. Desde a idealização de algo que não se encon-
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tra em abundância na terra de quem a projeta, até a sua busca, tendo 
diversos obstáculos que servem para testar/purgar – daí o caráter ini-
ciático que as viagens tem – aquele que o demanda. Na peregrinação 
Deus está sempre a brindar o peregrino com paisagens lindas, lugares 
extraordinários, vitórias, mas, também, com suor, sofrimento, reveses 
e horror. Na narrativa brandaniana está explícito essa perspectiva. Em 
vista disso, os monges beneditinos escreveram suas Visões com o obje-
tivo de apresentar os castigos e os deleites das almas no Além. 

As visões, em geral, podem ser assim resumidas: a escolha de 

um indivíduo por uma fada, anjo ou santo para empreender uma via-
gem rumo ao sobrenatural. Ele parte, normalmente acompanhado por 
alguns companheiros em viagem marítima, ou vai sozinho a pé junto 

como ilhas habitadas por monstros, a sede e a fome e outros tormentos. 
O escolhido atinge o objetivo, chegando ao paraíso terreal, mas não 
pode ir adiante e entrar no Éden, pois esse é interdito ao homem. As-
sim, retorna ao ponto de partida e conta sua experiência, a qual serve 
de exemplo para os outros homens. 

Uma desses textos é a Visão de Túndalo,3 narrativa de origem 
cisterciense escrita no século XII pelo monge irlandês Marcos e tradu-
zida em português, por volta do século XV, por monges do mosteiro de 
Alcobaça, portanto, traduzida em linguagem oral, destinada principal-
mente a ser ouvida e não só lida.4 Trata-se de um exemplum que apre-
senta a experiência de uma viagem mística de um cavaleiro pecador no 
Além. “ 

.”5

que as pessoas se arrependessem dos pecados e levassem uma vida 
mais virtuosa. Na Visão de Túndalo, a hierarquia na salvação é clara-
mente representada através da divisão do paraíso em três muros, o de 
Ouro, o de Prata e o de Pedras Preciosas, onde as almas permaneciam 
de acordo com seus méritos, sendo o Muro de Pedras Preciosas  reser-
vado aos mais puros de todos, isto é, às virgens e aos santos. É possível 
associarmos essa visão do cavaleiro com o relato de Marco Pólo em 
que o veneziano dá ênfase ao maravilhoso. 
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Uma outra narrativa fantástica é o Conto do Amaro6 também 
recolhida pelo mosteiro cisterciense de Alcobaça no século XV. Essa 
viagem fantástica, assim como outras narrativas imaginárias, vai sur-
gir fundamentalmente como uma interrogação sobre o universo, como 
uma tentativa de reconstrução verbal de um espaço mítico, de arqué-
tipos conotados com a felicidade, constituindo-se como um percurso 

-
-se na produção alcobacense, um dos principais focos de irradiação 
espiritual da Idade Média. Todos eles surgem associados a uma certa 
forma de pedagogia religiosa e cristã, como a Visão de Túndalo, mas 
que não exclui uma vertente social. Os valores que neles ressaltam são 
a pobreza, a obediência, a castidade, a abstinência, o respeito pelas hie-
rarquias, a temperança. A narrativa de Amaro é bastante parecida com 
a Navigatio Sancti Brandani.7 Amaro, homem rico, tem o desejo de 
conhecer o paraíso terrestre. Então, empreende uma viagem por mar, 
acompanhado de dezesseis rapazes, percorrendo várias ilhas estranhas, 
onde o perigo se mistura com a maravilha. Vive as aventuras de te-
mor e deslumbre em cada passagem em demanda do paraíso terrestre: 
monstros, castelos, animais, aves. Amaro segue as instruções de uma 

mosteiro sobre a terra que trouxe do paraíso terreal.

Assim como em São Brandão, o mar e as ilhas aparecem simbo-
licamente. A água é um elemento comum a vários relatos de viagens 
ao paraíso, nas mitologias orientais e ocidentais. Normalmente, o mar 
surge como símbolo de insegurança e incerteza quanto ao local de che-

-
bém a sede das paixões, onde o viajante tem que domar essas paixões 
simbolizadas pelos monstros. A viagem é feita por uma barca que está 
associada à travessia para um outro mundo. Um outro forte símbolo é 

centro do mundo paradisíaco, por outro lado, associava-se ao castelo 
que dominava a estrutura social medieval, centro de poder temporal 
e religioso. Importante é realçar que os monges de Alcobaça eram os 
responsáveis espirituais da Ordem do Templo, depois Ordem de Cristo 
e tiveram uma função importante na moralização da guerra e da ativi-
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como um castelo murado. O Conto do Amaro é um tipo de narrativa 
pedagógica, a qual é destinada a ouvintes. Amaro regressa das portas 
do paraíso para comunicar o que viu aos restantes.

Podemos dizer que as visões foram um estilo literário medieval 
profundamente ligado às imagens simbólicas do paraíso e do infer-
no. De cunho moral descreviam, com o requinte das hipotiposes8 de 
sentidos, as provações que passavam seus personagens na viagem aos 
infernos e na subida ao paraíso. Portanto, um elemento comum das 
visões é esta ênfase  nas sensações dos órgãos dos sentidos, fedor no 
inferno e perfume no paraíso. Essa polarização das imagens antitéti-
cas9 pressupõe uma busca da transcendência. Torturas são explicitadas 
através de escuridão, gritos e dores, em oposição à claridade, cantos e 
alegria. “ Os olhos semelhavã outeiros acesos. e a  sua boca era ta-

dalmas.”10

Muito mais que despertar o desejo de chegar ao paraíso essas vi-

sões despertavam o terror dos infernos. Vários autores e pintores, tanto 
medievais como renascentistas, retrataram o paraíso e o inferno levan-
do em conta a mentalidade de suas gerações tais como Dante Aliguieri 
na literatura, Hieronymus Bosch e Fra Angelico na pintura.11 Porém, 

pensamento religioso com a representação do mundo e do outro mun-
do. Esses mapas chegaram à época do renascimento como principais 

pelas naus portuguesas.

Na estrutura da Divina Comédia12 concilia-se catábase e anába-
se. Na catábase ou descida ao Inferno, Dante realiza uma síntese da 
tradição cristã recriando a descida aos infernos com a visão direta do 
mal e a visão do sofrimento perene dos homens. Vários elementos sim-
bólicos aparecem nessa descida aos infernos tais como a presença do 
simbolismo bestiário medieval. O inferno é guardado por uma pantera, 
um leão e uma loba. O temor dos infernos é aliviado pela presença de 
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agentes divinos, representados no texto por Virgílio e Beatriz, guias 
espirituais em meio a uma multidão de pessoas tais como os hereges. 
No centro do centro da terra já não há fogo mas gelo e nele se encontra 
o monstruoso Lúcifer que Dante, vencendo o medo, consegue contem-
plar. Luís de Camões em Os lusíadas aproveita a ideia de catábase não 
para o interior da terra, como o fez Dante, e que é a tese cristã da loca-
lização do inferno, mas para a imensidão do mar, cujo contexto expe-

para além do limite que lhes era vedado pelo saber dos deuses. Trata-se 
de uma catábase marinha. Na navigatio temos também essas sensações 
infernais quando o Abade chega a ilha dos ferreiros do inferno: “... Mal 

acabava de dizer estas palavras e eis que lhe surgiu a frente o dito 

bárbaro junto da praia trazendo nas mãos uma tenaz com uma massa 

ígnea de imenso tamanho e fulgor. Logo ele atirou sobre os servos 

de Deus tal massa, mas não o molestou, pois passou à frente quase a 

distância de um estádio. Assim, quando caiu no mar, pôs-se a ferver 

como se fosse uma montanha de fogo a desfazer-se e do mar subia uma 

nuvem de fumo como de um fogareiro a arder.13

Observando de uma outra perspectiva, ou vendo pelo mesmo 
prisma, os monstros que aparecem para Brandão durante a viagem re-
presentam uma outra face de Deus que é a mesma, pois é varia. Os 
animais ou monstros que surgem na navigatio caracterizam simbolica-
mente nossas paixões. “ Certo dia em que iam navegando apareceu-

-lhes um monstro grande atrás deles e a lançar espuma pelas narinas 

sulcando as ondas em corrida muito veloz como se fosse para os devo-

rar. Eles, por seu lado, clamavam pelo senhor dizendo; “ Livrai-nos, 

Senhor, e não nos devore esse monstro”. Acabada a oração, eis que ou-

tro monstro enorme, vindo do ocidente, passava junto deles em direção 

ao outro animal. De imediato se pôs a lutar contra o primeiro, lançan-

do fogo pela boca. Então o santo diz aos seus irmãos: “ Reparai nas 

maravilhas de Deus e na obediência que os animais selvagens prestam 

ao nosso criador”. Perante a admiração deles, caiu morto o monstro 

que perseguia os servos de Deus; o outro, após a vitória, voltou atrás 

no caminho que levava.”14 Paixões estas que estão intimamente ligadas 
a uma vida não despojada, sedentária, com valores e regras. A medida 



que há o movimento físico-espiritual; espacial-temporal pela viagem 
dá-se a “domesticação” dessas paixões, tendo em vista a própria dilata-
ção sensorial da consciência.

O paraíso, inversamente da visão infernal, se caracteriza, nesse 
período, como terrestre, rodeado por uma paisagem edênica represen-
tada por jardins, cânticos, fontes, anjos, sol, árvores frondosas, frutos, 
como na chegada de Brandão a Terra da Promissão dos Santos: “... 

Decorrido o período de uma hora, de novo os envolveu uma luz imensa 

e o navio ancorou na praia. Levantando-se do navio, avistaram uma 

terra espaçosa e coberta de árvores de frutos, como no tempo do ou-

tono. Deram volta àquela terra e não lhes sobreveio qualquer indício 

de noite. Alimentavam-se apenas de frutos e bebiam das fontes e assim 

durante quarenta dias percorriam aquela terra toda sem conseguirem 

.”15

Por um lado, há uma vertente natural: mais próxima da vida 
selvagem; por outro lado, tem o apelo cultural: uma vida de luxo e 

caminhos com pontes estreitas, rios ferventes, montanhas, lagos de gelo 
e monstros. Assim, o indivíduo na Idade Média queria a salvação mais 
pelo medo do inferno que pelas glórias do paraíso, e a alma humana se 
debatia entre o desejo pelos prazeres e o pavor do abismo infernal. É na 
altura do século IV que há o início dessa busca salvática da alma pelo 
corpo através das viagens peregrinas do espírito, culminando no espírito 
cruzadístico em sua vertente religiosa. Segundo uma interpretação 
alegórica de Erigene o paraíso é o próprio homem, a alma humana. 
O homem é o micro-cosmo que contém o macro-cosmo: o paraíso é o 
homem. A árvore da vida: o verbo, alimentado pelo verbo o homem se 
torna universal. Corpo espiritual incorruptível.16

O objetivo dos relatos é claro: colocar a igreja como principal 
intermediária na salvação cristã, negar aos cristãos a possibilidade do 
contato direto com Deus, como queriam os Druídas ou os priscilia-
nistas, apresentar condutas de comportamento e aterrorizar os cristãos 

-

medievo e sua relação com o mistério fez com que as viagens rumo 
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ao Outro do Mundo se efetuassem não de forma imaginária, mas de 
maneira concreta. Acreditou-se nas narrativas de busca do mundo per-
feito, projetaram no imprevisível a salvação ligada à viagem, ligada 
ao paraíso. Ao pensar que para ver o paraíso é preciso ver os infernos, 
nos remetemos ao tema da paradoxia. É só através da paradoxia que 
se é capaz de abranger, mais amplamente, a plenitude da vida. Essas 

eterno e o presente no tempo; transcendência e ativo na história. Buscar 
a transcendência é buscar a si próprio, é decidir por si próprio.
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