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POLITICA CULTURAL NA AREA DA MUSICA

Enrique Saravia

Falar em politica cultural significa referir-se a um conjunto de agdes do
Estado destinadas a atingir determinados objetivos que - supde-se - sao queridos
pela sociedade. Implica sancionar normas, construir estruturas, alocar recursos
humanos, destinar - e gastar - dinheiro.

Qualquer politica piblica esta integrada no conjunto das politicas governa-
mentais € se constitui numa contribuig¢ao setorial 4 busca do bem-estar coletivo.
Obedece, portanto, a prioridades que sdo mais rigorosas quando os recursos sao
escassos. Ha um sistema de urgéncias e relevancias tanto entre 4reas de politica
(econdmicas € sociais) como dentro de cada politica especifica.

Consideremos, por exemplo, a politica cultural. Ela abrange desde a preser-
vagdo de monumentos histdricos até o financiamento do cinema, passando pelas
diversas atividades possiveis no campo das artes plasticas, do teatro, da miisica, etc.
As agdes publicas em cada um desses setores se sujeitarao a prioridades determi-
nadas, pela sua vez, por linhas politicas e ideoldgicas: a ampla e antiga discussdo
sobre cultura erudita, cultura popular e cultura de massas; a questao do nacional
versus o cosmopolita; a acdo das industrias culturais, integram o conjunto de
problemas a partir de cujas respostas serdo feitas as inversoes e a alocagao de
recursos.

Nesse jogo, integrado de agoes diversas que €, ou deveria ser, a atividade
estatal, por que o Estado deveria se preocupar com a misica e os misicos? Por que
havia de financi-los? Haveria justificativa para um politica cultural no campo da
musica? H4 razdes que justifiquem que o governo destine parte de seus recursos -
escassos por defini¢do - ao fomento e financiamento da miisica e dos miisicos?

A questao € tao antiga como a histéria do pensamento ocidental. A misica
sempre foi considerada um elemento indispensavel da educagdo que , no pensa-
mento dos gregos, queria dizer educagdo do homem livre.

O que seria que sempre fez da misica algo tdo importante e decisivo na vida
das sociedades? Muitas explicagoes foram dadas. Aristételes dizia que a harmonia
€ 0 ritmo sdo coisas inerentes a natureza humana “até o ponto que alguns sabios
nao temeram sustentar qua a alma é uma harmonia enquanto outros pensavam que
ela encerra e abraga a harmonia” (A Politica, VIII, 5, 1340). E € por isso que para
ele, a misica “é uma imitagao das sensagoes morais. Toda vez que as harmonias
variam, as impressdes dos ouvintes mudam junto com elas”. 2330 anos depois,
continua-se pensando igual, inclusive que os sons ndo siao apenas celestes: “na

Revista da Escola de Musica UFBA Agbsto 1991.




6 ART 018

miisica ressoa a perfei¢ao da criagao divina, mas também a falha, a marca do desejo,
o pecado original” (Wisnik (1989) p. 98). Caetano Veloso resume a secular polé-
mica com a capacidade de sintese de que s6 os poetas sdo capazes: “todo canto,
todo pranto, todo santo, todo manto esta cheio de inferno e céu”.

Schopenhauer que, na opinido de Richard Wagner, foi o tinico filésofo que
compreendeu a esséncia da misica, dizia que a misica ¢ a arte mais perfeita; “ela
n#o é uma mera imagem das idéias, como outras artes; na misica nos fala a propria
vontade do mundo”. “Ela expressa a esséncia mais profunda da vida e representa
o metafisico”.

Se a miisica é tdo essencial para a vida, deve ser parte fundamental da
educagao. Eis o ponto em que se constr6i o vinculo entre a miisica € a preocupagao
governamental. Platao aconselhava a educagao musical desde muito cedo para que
o ritmo e a harmonia se apossassem da alma; através deles, a graga e o belo
formariam o jovem na virtude (A Repiblica, 401d). Aristételes coincide com
Platao. Diverge, no entanto, em se os jovens deviam aprender a tocar instrumentos.
Platdo nega; Aristoteles aconsetha pois seria a Ginica forma de poder apreciar a
misica. Desde que - por razdes até hoje obscuras - o instrumento nao seja a flauta
por ndo ser esta um instrumento moral: “apenas ¢ boa para excitar as paixoes”.
“Ademais, impede o uso da palavra enquanto se estuda” (A Politica, 6.1341).

Aristoételes é flexivel no que tange aos diversos tipos de misica: “como cada
um encontra prazer naquilo que responde a sua natureza, concedemos aos artistas
o direito de acomodar a miisica aos grosseiros ouvidos dos que devem escuté-la”
(A Politica § 7). Mas na educagao ele € rigoroso: s serao admitidos os cantos € as
harmonias que possuam um carater moral.

Todas essas especulagdes evidenciam que, desde longa data, sao profundas
as relagdes entre misica e vida social e entre misica e educagao. Sua vinculagao
com a prépria esséncia do ser humano, sua importancia para a educagao sao
incontestes. Mas o que mais surpreende ¢ a relagdo secular com a liberdade:
Aristételes ja dizia em A Politica: “se houver um prazer digno do homem livre, ele
¢ a misica” (§5).

Por isso é que modernamente, quando se fala em politica cultural, procura-
se que as iniciativas estatais nao prejudiquem nem inibam a liberdade do criador.
“Frente aqueles que criam - dizia Jacques Rigaud - a Ginica atitude possivel € o
respeito e a liberdade”.

Eu diria mais: ndo vale a pena uma protegao estatal que pretenda orientar
a criatividade. Que fiel a tradigdo de que “quem paga o violinista escolhe a
melodia”, quisesse influir com dinheiro para que o criador faga aquilo que lhe
mandam.

Na 4rea da miisica, o Estado - como em outros setores da vida cultural, deve
preocupar-se com a preservagao do patrimdnio musical; com a difusao musical,
fornecendo oportunidades e infra-estrutura, com o fomento da criagdo e com a
formagao musical.
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Este 1ltimo &, talvez, o ponto mais importante de uma politica cultural no
ambito da misica. A educagio musical aponta a trés objetivos principais: a forma-
¢do do compositor, a do intérprete e a educagao do ouvinte. A transcendéncia da
miisica para a vida social s6 se produz se a ponte compositor-intérprete-ouvinte €
solida e ampla. Nem todos tém vocagao e aptidoes para compositor e intérprete,
mas todos as tém para ouvinte. E este aspecto ¢ tradicionalmente descuidado. Se
coincidimos em que a misica d4 qualidade a vida, e que todo cidaddo tem direito
a fruir do belo, ele deve ser educado para que aprenda a descobrir e a gozar da
misica.

Pareceria utopico falar em tudo isso, num momento de crise profunda das
institui¢des culturais do pais € de total auséncia de uma politica cultural. Mas
acontece que a cultura continua viva e que a produgao musical - mesmo com
dificuldades - permanece ativa. E que a misica independe da agao dos governantes.
Ela continua a ser composta, interpretada e escutada, quaisquer que sejam as
condigoes da vida social.

Passado este periodo de tumulto e perplexidade, a forga da criatividade, as
tendéncias profundas da estrutura socio-cultural brasileira e a propria inser¢ao do
pais no mundo, fardo com que ressurja uma politica cultural adequada aos tempos.
A pressao dos misicos seré decisiva no reconhecimento de direitos e na determi-
nagao das prioridades.

Poder4 haver assim uma agao concreta em favor dos misicos como cidadaos
e como criadores € uma administragao que, respeitados os direitos e a liberdade
do criador, apoie e divulgue sua obra. Uma administragao, enfim, que contribua a
melhorar a qualidade da vida e facilite a liberagao do ser humano.
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QUE E TEORIA DO CONHECIMENTO

Ubirajara Dérea Rebougas

Uma dupla obrigagao explica o inusitado da minha presenga aqui: a primei-
ra, para com os amigos Manuel Veiga e Paulo Lima, que me convidaram a
falar-lhes; a segunda, para com a instituigio cuja demanda nos obriga. Neste caso,
0s amigos representam a instituigao no que ela tem de melhor: na vontade de
renovar e inovar, na disposigao para criar, tinica garantia contra a degenerescéncia
burocratica que parece tocaiar a vida de toda a instituigdo, sobretudo a piblica,

Presenga inusitada, também, porque um professor de filosofia entre misi-
cos. Nao sendo presungoso, bem ao contrario, somente aquelas razdoes me moveram
a falar para pessoas que cantam, tocam, fazem misica, além de falarem, natural-
mente. Esta palavra que parece, - sobretudo desde Mallarmé, - querer emancipar-
se da sua condigao de discurso, de portadora de significados, para tornar-se senio
misica, pura sonoridade, canto, auséncia de histéria, de mensagem. Uma aspiragio
por emancipar-se do sentido, da fungdo comunicadora, para assumir a fungao
evocadora, a fungao de presentificar o ausente. Em defesa da palavra, - e dos que
se dispdem a usa-la num ambiente como este, - s6 podemos dizer que ela pode ser
a forma de linguagem que encerra as maiores possibilidades de expressao quando
se trata de comunicagao explicita. E a menos ambigua das formas de expressao. A
proposito de palavra poderiamos muito bem comegar nossa conversa sobre teoria
do conhecimento perguntando-nos: o que ¢ a palavra? Esta é uma tipica questao
filoséfica, que requer por isso uma resposta que revele a “verdade”, a “esséncia”
disso que chamamos “palavra”. Como exemplo do trabalho do conhecimento em
filosofia, que € o objeto da teoria do conhecimento, resumirei aqui as teses de um
filésofo conteporaneo, Heidegger, sobre a palavra: a palavra fala; a palavra fala de
um onde que € ela propria; a palavra nio é simplesmente expressao nem simples
exterioriza¢ao de um interior outro que ela; a palavra é apelo, evocagao, presenti-
ficagao de algo ausente; 0 homem s6 fala na medida em que corresponde a palavra.

Outras definigdes que exemplificam o esforgo para aprender a verdade da
coisa, para conhecé-la, sio aquelas, tomadas ao acaso, dadas por Valery para o
conceito de “tragico” como a “unido do necessirio e do impossivel”, ou a de
Aristételes para o conceito de “felicidade” como “a realizagao plena das nossas
possibilidades melhores”, ou a de Hegel para o conceito de “ser humano” como “o
Desejo de um outro Desejo”.

Todo conhecimento se expressa através de proposi¢oes (ou juizos), que
contém como componentes essenciais, os conceitos. Estes nio se confundem com
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as palavras, ndo coincidem com elas, que sdo simples suportes para eles. Os
conceitos distinguem-se também das coisas que eles referem. O conceito é do
dominio do logos, do 16gico; a coisa, do dominio ontolégico, enquanto a palavra €
da esfera da linguagem.

E este trabalho, que consiste no esforgo para conhecer algo, que € a teoria
do conhecimento; o objeto desta teoria € justamente 0 conhecimento, tanto o ato
de conhecer como o seu resultado; a teoria do conhecimento é entdo um conheci-
mento do conhecimento, é uma espécie de conhecimento segundo em relagdo aum
outro que é primeiro, que € seu objeto. Alis, a proposito de conhecimento Platao
faz a seguinte afirmagao: “Todo homem passa, em sua vida, por trés experiéncias
fundamentais: a experiéncia do conhecimento, a do amor € a da morte”. A expe-
riéncia do conhecimento é entdo uma experiéneia tao fundamental quanto as outras
duas, que sao fundamentais e definitivas. E um autor contemporaneo, W. Reich,
afirma também que 0 amor, o trabalho € o conhecimento sdo as trés condigoes para
que o Homem tenha uma vida propriamente humana. O conhecimento, entdo, €
uma experiéncia fundamental da qual, infelizmente, a maioria da humanidade €
privada e a teoria do conhecimento € justamente a teoria desta experiéncia funda-
mental. A teoria do conhecimento é um voltar-se sobre si mesmo, € tomar como
objeto o proprio ato de conhecer; ora, esta ndo parece ser uma atitude natural do
espirito humano, pois o natural € voltar-se parao mundo em torno, é contemplé-lo,
conhecé-lo. Mas, a este propésito, os historiadores da filosofia costumam chamar
a atengéo para dois fatos: primeiro, de que por volta do século XV a questao da
certeza e exatidio do conhecimento cientifico, que entao ensaiava e iniciava um
grande movimento de progresso, de crescimento, tornava-se cada vez mais urgente
e importante, ainda que a teoria do conhecimento, a gnoseologia, nao coincida nem
se reduza 2 teoria do conhecimento cientifico, a epistemologia. O nascimento da
ciéncia moderna e o desenvolvimento das novas forgas produtivas que se dao a
partir do século XIV, o surgimento deste novo modo de produgao que € o
capitalismo, foram fatores determinantes do desenvolvimento de uma disciplina
filosofica que tem como objeto o estudo do proprio processo do conhecimento.
Porém, este fato nao foi o tinico. Nesta altura, em torno do século XV, conhecer
como se conhecia e, se possivel, assegurar as bases do conhecimento verdadeiro
tornou-se tema central da filosofia a partir dos séculos XVI e XVII, de tal modo
que, desde entdo, a teoria.do conhecimento tornou-s¢ a disciplina filos6fica por
exceléncia com a tarefa de fundamentar o conhecimento.

Mas houve um segundo fator, para o qual os historiadores da filosofia
chamaram a atengdo: o fato de que desde as origens da filosofia a questdo do
conhecimento verdadeiro estava posta, ndo s6 por Platao, este mestre de todos os
filésofos, ou por Aristételes, mas j4 antes pelos Pré-Socréticos (séculos VIe V antes
de nossa era). Daf até o século XVI/XVII, quando Bacon € Descartes puseram
claramente a questio do conhecimento como central em filosofia, houve um
amadurecimento desta questdo. Dois mil anos de reflexdo sobre o tema foram
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largamente suficientes para delimitar-lhe o dmbito, precisar-lhe o conteido, for-
necer-lhe o vocabulario e conferir-lhe aquela tecnicalidade que encontre; sua
forml'llagz‘io madura em Kant (que chegou a acreditar ter promovido, com sua
contribuigao a teoria do conhecimento, uma revolugao em filosofia).

. Como nao h4, propriamente falando, progresso em filosofia, pelo menos no
§en_t1do de actimulo de conhecimento, permito-me recorrer a Platao para dar uma
idéia resumida do que € uma teoria do conhecimento.

A teoria do conhecimento analisa, examina a natureza do ato mediante o
qual o home:m se apropria da verdade da coisa, 0 ato no qual um sujeito se volta
para um 9bjet0 com o fim de dizer em que ele consiste, qual sua natureza, sua
esséncia (jd se disse). Todos estes termos que af aparecem, sujeito, objeto, ver(iade
natureza, esséncia, ja foram, por sua vez, objeto de longas e minuciosas anélises,
sobretudo o de “verdade”, conceito chave em teoria do conhecimento e en;
filosofia. Veremos adiante alguns exemplos de problemas da teoria do conhecimen-
to, sobretudo veremos algo das discussdes que se travam acerca do conceito de
“verdade”.

o Voltemos, entretanto, a Platao. Tomemos um texto exemplar, o do didlogo
intitulado “Q Banquete” que tem como subtitulo “Do Amor”, pois pretende dizer
em que consiste o amor, revelar a verdade sobre esta forga que é capaz de elevar
os homens até ao €xtase ou abaté-los e rejeité-los naquela apagada e vil tristeza de
que falou Camoes a outro propésito. O Banquete € entao um didlogo, um discurso
que te:ndo por propésito dizer-nos o que é o amor diz-nos também, por forga da
propria 'dcfmigz?ro que da do amor, o que é conhecer, 0 que é o conhecimento
verdadeiro. Depois que todos os convivas presentes ao banquete discursaram sobre
o amor, Sécrates, porta-voz de Platao, d4 a seguinte definigao: “o amor € um parto
em beleza tanto no corpo como na alma”, e passa, em seguida, a comenté-la, ou
melhqr, aexplica-la. No curso desta explicagao demonstrativa ela vai afirmar a t:ase
propriamente platonica, segundo a qual todo auténtico amor é (também) amor do’
conhecimento, contemplagao das coisas em'si, das esséncias, das idéias, como por
exen}plo, neste caso, contemplagao da Beleza em si, da Idéia de beleza, contem-
Pla?ao que € a perfeicdo, a completude, a realizagdo plena do conhecimento. A
u.iéla de be!czz?, a Beleza em si, € una, Ginica, eterna e nao recebe de nada fora de
si a sua esséncia, a0 passo que as inumeraveis coisas que chamamos belas s6 o sdo
porque participam da Idéia de beleza. E € justamente por esta presenga, por este
rastro da 'Idéia fie beleza nas coisas belas que mediante uma espécie de r,lostalgia
de reqnmscéncm da época feliz em que nossas almas contemplaram as Idéias’
somos capazes de superar o miltiplo das coisas visiveis, transit6rias, mutaveis é
alcan.gar a contemplagao do uno. O conhecimento é entao progresso, ascengao do
Muiltiplo (mundo sensivel) para o Uno (mundo inteligivel). ’
E naquele Banquete em que se fala do conhecimento do amor fala-se
taml?ém do amor do conhecimento, o primeiro sendo simplesmente o comego do
movimento para o segundo, o amor constituindo uma verdadeira iniciagdo ao
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conhecimento, o qual é antes de tudo, contemplagdo. O que € preciso reter desta
que nio é ainda uma teoria do conhecimento, e por isso vamos chamé-la de doutrina
do conhecimento em Platéo, sdo os elementos seguintes: um sujeito que se poe face
a um objeto visando conhecé-lo, apropriar-se de sua verdade; a distingao entre
aparéncia (mundo sensivel, mutével, perecivel, inconsistente) e esséncia (mundo
inteligivel, consistente, eterno), a crenga na possibilidade de chegar a esséncia das
coisas a partir de sua manifestagao sensfvel, de sua aparéncia, educando para isso
arazio de modo a habilita-la a vencer o sortilégio da aparéncia feérica do mundo,
aparéncia que é manifestagao, revelagdo de algo que a transcende, e que é aquilo
que se trata justamente de aprender no ato do conhecimento; a convicgao de que
hé4 uma verdade da coisa, do objeto, € que h4, por consequéncia, um conhecimento
verdadeiro. Estes elementos da doutrina do conhecimento em Platao subsistem até
hoje, ainda que profundamente trabalhados, transformados, por 2.500 anos de
critica filosofica. Pelo menos desde Parménides, - embora desde os primeiros
filosofos ela ja estivesse presente, - a distingao entre mundo sensivel ¢ mundo
inteligivel, mundo da aparéncia e mundo da esséncia, analoga e paralela alids a
distingdo entre corpo e alma, bem como a valoragao negativa conferida a primeira
e positiva a segunda, fizeram fortuna nao s6 na hist6ria do pensamento filos6fico
como na histéria das religides ¢ da cultura em geral. Estes dois conceitos de “corpo”
e de “alma”, sua unido ¢ sua oposigdo, bem como a crenga segundo a qual o corpo,
por suas solicitagdes e exigéncias, seria um obstéaculo a elevagao do homem ao
conhecimento, seria o timulo da alma, uma espécie de principio do mal, assim
como as consequentes dificuldades para definir o estatuto ¢ a natureza da alma, -
esta concepgao que Platdo fez sua, - constituiu por muito tempo um obstaculo sério
e um estimulo a elaboracdo de uma teoria do conhecimento. Todavia 0 mais
importante dos conceitos que compdem a doutrina do conhecimento de Platao é
o conceito de “verdade”, conceito nuclear em filosofia e que constitui seu dominio,
seu campo proprio.

A necessidade tendo convertido o homem num ser ativo, sem anular sua
natureza contemplativa, desenvolveu nele por isso mesmo, para transformar o
mundo, uma espécie de obsessao que lhe ¢ propria: a vontade de saber. Saber ¢
sempre “saber averdade”. A verdade estd entdo estreitamente associada a sua vida,
a sua presenga no mundo, 2 sua realizagao como homem, realizagao que € preciso
entender no sentido mais literal de tornar real sua presenga no mundo, dar dela
um testemunho proéprio, deixar sua marca no mundo. Conhecer a verdade sobre si
mesmo, sua verdade, ou seja, seu ser, € a verdade dos outros € do mundo, € entao
uma espécie de vocagao do homem.

Este conceito de “verdade” recebeu entdo quase tantas definigoes distintas
quanto foram as distintas filosofias. Uma das mais classicas e também das mais
criticadas é aquela que afirma: “a verdade € a adequagao entre o pensamento € a
coisa (pensada)”. As proposigdes (ou juizos) que expressam este pensamento sobre
a coisa devem revelar esta adequagio, ou seja, devem revelar a verdade da coisa
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med.iante a conjugacgao de conceitos, a sintese de conceitos que nao estio na
reahda.dc. O termo “conceito”, alias, etimologicamente significa conceber, concep-
¢do, criagao. Os conceitos neste sentido nao estio na realidade, no mundo, sio um
produ.to do trabalho do pensamento, € o conhecimento se expressa mediante
conceitos. Todo conhecimento assume a forma de juizos (ou proposigdes), que
consistem na conjugacao de.um sujeito com um predicado. Nesse sentido € que se
disse que a afirmagao segundo a qual o conhecimento ¢ um produto préprio do
pensamento, provocou muita disputa. O que se quer dizer € que 0 homem nio tira
o conhecimento do mundo real, ele produz este conhecimento, que € algo que se
sobrepéc ao mundo. Conceituar € entdo conceber, criar alguma coisa que tem a
peculiaridade de ser portadora da verdade sobre um dado objeto. Aquela definigao
de “Yerdade" como adequagao entre pensamento e coisa pensada, definigio
claflsswa, ‘que se encontrava em estado embrionério em Platdo e em Aristételes, s6
foi fo.rmulada explicitamentc na Idade Média por Tomaz de Aquino; é uma :ias
defini¢des mais fecundas na histéria da filosofia e que, como toda defini¢ao em
filosofia, coloca mais problemas do que resolve. E a filosofia vive justamente disso
de Prob!emas. No dia em que desaparecessem os problemas, a filosofia desapare-’
ceria. Nisso ela se distingue da ciéncia, visto ser esta uma forma de conhecimento
que resolve problemas, ainda que esta resolugdo engendre vérios outros; enquanto
que a filosofia nunca resolve seus problemas. Os auténticos problemas filos6ficos
sao, neste sentido, insoldveis, de tal modo que quando um problema filos6fico
encontra solugao ele passa para o dmbito de uma ciéncia. Assim foi que a definigao
de vcrd.ade como adequagao entre pensamento e coisa, provocou imediatamente
as seguintes questoes: O que € “adequagao”? O que significa “adequagao entre
pensamento € coisa”?
- Cabe aqui chamar a atengao para o fato que “verdade” (aletheia) em grego
significa revelagao, manifestagao, um trazer a luz daquilo que estava escondido
Esta concepgao de verdade como revelagao, de que € possivel encontrar tragos en;
Platéf), foi elaborada pelos neo-platdnicos, Plotino em particular, e por Agostinho
de .Hlpona. Nos dias de hoje Heidegger desenvolveu uma concepgio de verdade
muito proxima dela. Platdo associa verdade e discurso; verdade e linguagem
verdade e palavra ao falar que “verdadeiro € o discurso que diz as coisas como séo:
falso € aquele que as diz como nao sao”. A questio da palavra mentirosa que:
persu_ade eilude, e das armadilhas que encerra foi uma obsessao sempre recor;ente
nos didlogos de Platao. A formulagao de Aristételes, apesar de todas as diferengas
que os separam, € quase idéntica a de Platao: “Negar aquilo que €, e afirmar aquilo
que nao é, € falso, enquanto que afirmar o que € e negar o que nio &, é a verdade”
Estas formulagdes de Platao ¢ de Aristételes, comportam dificuldades an4logas és.
da definigao anterior, particularmente a questao do ser e do nao ser, do que é e do
que nao €.
. _E possivel constatar a existéncia, na hist6ria da filosofia, de duas grandes
tradigdes, duas grandes correntes, acerca da natureza da verdade. Aquela de
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origem grega, presentes nos Pré-Socrticos, que entende a verdade como_revela-
¢do, manifestagao do escondido, € a que entende a verdade como adequagao entre
pensamento e coisa pensada. Na obra de Platdo estao bem def.endldas as dllfls
concepgoes, de tal modo que j4 se disse que elas ndo se opdem, néo se negam, nao
se suprimem e que, ao contrério, expoem duas dimensoes do ato do conliecnm::n.to.
Uma pde a tonica na propria coisa que se manifesta, se revela; a outra poe a tonica
1o ato do conhecimento, nos dispositivos e processos psicolégicos do conhecimen-
to, na representagao. )

Ao conceito de verdade, estdo estreitamente associados 0s conceitos de
opinido (doxa) e de episteme (ciéncia), no sentido de que a verdade esta ausente
da primeira e presente na segunda, pois a opiniao é um dizer sem coOmpromisso
com a verdade da coisa, enquanto a ciéncia é justamente o discurso da verdade
sobre a coisa. . .

A definicio de “verdade” como “adequagdo” encerra uma sénf: de .dlfic.ul-
dades, a maior delas é a que decorre do conceito de adequagéo. A definigao 1mp11.ca
que em certos casos, aqueles em que ha adequagdo entre pensamento € coisa
pensada, o pensamento humano € verdadeiro e nos outros casos, em que nao h4, é
falso. Ou seja, que o pensamento humano é capaz de ter no mundo uma repre-
sentagdo verdadeira ou uma falsa, a primeira sendo aquela que capta a esséncia da
coisa (a conhece), o que lhe € proprio, sua quididade como dizem os es.coléstlcos,
o seu ser. Ora, tudo isto tem algo de tautolégico, pois equivale a dizer ql}c~é
adequagio entre pensamento e coisa pensada. Outra dificuldade daquela defini¢ao
é que ela pressupde a existéncia de duas ordens de ser: a ordem do pensamento e
a ordem do ser pensado que subsiste fora do pensamento. A ordemdo lngs, o-rc_len3
légica (pensamento) e a ordem dos ontos, ordem ontolégica. Esta distingdo foi
muito criticada e numa filosofia como a de Hegel ela ndo tem lugar; esta ﬁ.losoﬁa
que por suas teses principais, por seus principios, afirma que todo conhecimento
¢ um reconhecimento, reconhecimento do espirito alienado sobre a forma de
mundo material, de materialidade, pelo proprio espirito como pensamento, ngos.
A realidade sendo somente espirito universal, razao, - daf a tese “o real é racional
e o racional é real”, - que ora se manifesta sob a forma de matéria, ora enquanto
espirito, tal como na consciéncia do homem, nao poderia haver, propriamente
falando, conhecimento do mundo, da realidade, pelo espirito, mas apenas.reconhe-
cimento do espirito por ele préprio. Esta Slosofia de Hegel, ponto cul{m?ante' de
toda filosofia ocidental, no sentido em que desenvolveu e levou a seu limite to«?as
as suas potencialidades, criadora da dialética moderna, produziu uma critica
radical da sua heranga filoséfica: criticou sobretudo o que poderiamos chamar “o
método formal de pensar”, o método que tem na l6gica formal o seu instrufnento
principal. A esta logica formal Hegel opbe sua dialética, que ele chama, alis, c-le
l6gica. Em resumo, a critica de Hegel a logica formal, que se tornou desde: entdo
tema permanente na teoria do conhecimento, € é também em consequépcxa uma

critica a metafisica tradicional, consiste em recusar o caréter especulativo desta,
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apesar de ele proprio ter sido um metafisico especulativo. A légica formal repousa
sobre 3 leis, 3 principios basicos, que, em Aristoteles, seu fundador, ndo eram
apenas principios ontoldgicos. Sao eles: 1. o principio de identidade: toda coisa €
idéntica a si propria. Esta formulagao tem um carater nitidamente ontolégico,
porque se refere a coisas e nao simplesmente ao pensamento. Sua formulagao
légica € a seguinte: todo conceito e toda proposigao sao idénticos a si proprios (no
sentido de que conservam o mesmo significado no interior de um dado discurso).
2. o principio de nao-contradi¢ao: uma proposi¢ao nao pode ser simultaneamente
verdadeira e falsa. 3. o principio do terceiro excluido: uma proposi¢do € ou
verdadeira ou falsa. Nao se admite um terceiro valor entre o verdadeiro e o falso.
Este principio comporta uma restri¢ao fundamental, aquela que consiste no fato
de que existem proposigdes que, pelo menos no presente, nao sao nem verdadeiras
nem falsas, sdo as proposigdes que se referem a um futuro contingente, nao
necesséario, como, por exemplo, a proposi¢ao “ a greve dos motoristas acabara
hoje”. E importante assinalar aqui que Aristételes considerava estas leis como leis
do pensamento e do ser, enquanto Hegel, recusando tal concepgao, considerava-as
meramente leis da linguagem. E verdade que pensamento e linguagem estio
indissoluvelmente imbricadas; na lingua grega o termo logos significa simultanea-
mente pensamento, linguagem, palavra e mesmo espirito, medida. Ora, Hegel dizia
que estas sdo leis que governam a expressao do pensamento, de forma que nao
poderiamos comunicar nenhum pensamento se violarmos estas leis. Se eu, por
exemplo, tivesse comegado minha exposigdo conferindo ao termo t um certo
significado e no fim dela eu o mudasse mais uma vez, estaria violando o principio
de identidade que dispoe que um conceito (ou termo) € idéntico a si proprio. Se
eu assim procedesse, violando este principio, vocés nao entenderiam absolutamen-
te o que eu dissesse. Se, por outro lado, eu usasse uma dada proposigao ora com
um significado ora com outro, ou se eu a tomasse ora como verdadeira, ora como
falsa, violaria o principio de nao contradigdo e nao me faria compreender.
Estas leis regulam o uso da linguagem, sao condigoes de inteligibilidade do
discurso. Nao ha discurso inteligivel que nao observe estas 3 leis (ou principios).
Hegel afirmava, porém, que o pensamento se move segundo leis que sdo
distintas € mesmo opostas a estas. O movimento do pensamento ¢ um movimento
contraditério, nao € governado pela lei de nao-contradigao, mas, ao contrério, pela
propria contradigao. O principio de identidade seria inadequado para entender o
mundo, porque este € justamente permanente devir, permanente transformagao,
permanente deixar de ser o que € para vir a ser 0 que nao é. Ora, uma logica da
identidade, da nao-contradigao, ao pretender entender o mundo, teria que petrifi-
cé-lo, encerra-lo numa espécie de camisa-de-forga, produzir um discurso fragmen-
tério, estatico sobre ele. Hegel pretende entao ter elaborado uma légica do devenir,
da contradigio, uma légica que representaria de modo adequado o movimento do
mundo.

Gostaria de citar aqui, resumidamente, um exemplo do modo como Hegel
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trabalha o conceito, operando com esta logica “dialética”. E uma passagem tirada
da sua Fenomenologia do Espirito, aquela muito famosa conhecida como “dialética
do escravo e do senhor”. Esta passagem trata da seguinte questao: que € o homem?
Sua resposta est4 contida na seguinte argumentagao.
Se alguém pretende conhecer o ser humano mediante a andlise de sua
atitude cognitiva, tal como fez Aristételes que definiu 0 homem como o animal
racional, isto é, achava que a esséncia do homem estava na racionalidade, na
capacidade cognitiva, fracassara no seu propésito, porque no ato do conhecimento,
o que se manifesta ndo € o sujeito que conhece porém o objeto a conhecer. Porque
este objeto é que se manifesta na consciéncia do sujeito, se revela e se apropria
desta consciéncia. Esta consciéncia do sujeito cognoscente ¢ pura manifestagao
daquilo que ela ndo é, ou seja, do objeto. O objeto € que se manifesta e se revela.
No ato cognitivo o homem esta imerso no objeto que ele pretende conhecer. O que
pode tira-lo desta imersdo no objeto para chama-loasi, €, exclusivamente, o Desejo.
O homem entio é um ser do Desejo. Porém, todos os animais e todos os seres vivos
desejam. Dizer que o homem ¢ um ser desejante nao avanga muito, visto que o0s
outros animais também desejam. O que distingue os homem dos outros animais &
que eles tém um desejo que lhes € exclusivo. O homem nao deseja apenas isso €
aquilo, ele deseja o desejo do outro. O homem € um animal que deseja ser desejado
pelo outro, isto €, que deseja ser reconhecido pelo outro no seu justo valor. Isto €
o estatuto préprio do homem. O homem € entao um animal desejante que deseja
que o outro o deseje. Para ser desejado pelo outro, para fazer-se reconhecer noseu
justo valor pelo outro, todo homem entra em conflito com os outros homens. A
busca do reconhecimento se d4 mediante uma luta que Hegel chama de “luta de
vida ou de morte”, com seu semelhante. Em outras palavras, todo auténtico
encontro humano deflagra uma luta entre dois seres humanos porque ambos
buscam reconhecimento. Nesta luta, se os dois se mantivessem na mesma posigao,
se eles arriscassem tudo nesta luta, o resultado seria ou a morte dos dois ou a de
um deles; nestes dois casos nio haveria absolutamente reconhecimento de um pelo
outro. Entdo, é necessario que no curso desta luta um dos dois contendores desista,
numa dada altura, de arriscar tudo; um dos dois tem que ceder e reconhecer o
outro. Hegel insiste em que aquele que cede por medo de arriscar sua vida, dando
mais importancia A sua conservagdo, fazendo primar o apego animal a vida sobre
o risco na luta pelo reconhecimento, se converte no Escravo do outro e este se
converte no Senhor. O Senhor se encontra numa situagao que Hegel chama de
impasse. A condigao existencial do Senhor é tragica porque para fazer-se reconhe-
cer como Senhor ele precisa do Escravo. Entao ele, numa certa medida, converte-se
no Escravo do seu Escravo. Por outro lado, ele tem uma consciéncia infeliz porque
seu reconhecimento sendo feito por um Escravo, isto €, por alguém que ele nao
reconhece no seu justo valor, por alguém que ele subestima porque cedeu, este
reconhecimento nao lhe satisfaz plenamente, por nao ser um auténtico reconheci-
mento. A condigao do Senhor, entdo, € tragica porque, - como diz Valery, - ele
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necessita do reconhecimento mas este é impossivel visto que o tnico reconheci-
mento que ele obtém € o de um Escravo.

. Se a condigao do Senhor € tragica, a condigdo do Escravo € inicialmente a
pior possivel por ser alguém que cedeu, que estd submetido, porém tomar4 pouco
a pouco consciéncia de seu valor e de sua condigdo de portador do futuro da
humanidade. O Escravo, além de proporcionar o reconhecimento do Senhor
enquanto Senhor, realiza uma tarefa fundamental, aquela que consiste em trans-
formar o mundo pelo seu trabalho para que o Senhor possa fruir dele, goza-lo.
Sabemos que o mundo nao pode ser fruido de modo imediato, sem a mediagio do
trabalho humano, sem sua transformagao. O trabalho do Escravo de transformagao
do mundo permite ao Senhor apropriar-se adequadamente para frui-lo. Porém o
Escravo realiza este trabalho movido pela angistia; aquela angiistia que experi-
mentou quando, enfrentando o outro, na luta pelo reconhecimento, ele teve medo
do outro, cedeu diante dele e converteu-se em Escravo. Ao experimentar o medo
mortal do outro, nasceu a angistia e todo o seu trabalho €, de inicio, um trabalho
angustiado. Mas esta angfistia vai provocar na consciéncia do Escravo, que é uma
pura consciéncia de si € nao uma consciéncia para si, uma transformagao funda-
mental. A angistia, diz Hegel, é a negagao negadora que vai negar a consciéncia
do Escravo, vai provocar a transformagio de sua consciéncia. Progressivamente,
ele vai descobrir a dignidade e o valor do seu trabalho. A angtstia poderia ter levado
o Escravo a um impasse tao tragico quanto o do Senhor; uma angiistia que nao
movesse 0 Escravo a transformar o mundo, que o paralisasse a ponto de nao lhe
dar a possibilidade de se afirmar no mundo mediante seu trabalho, iria converter
o Escravo ou num louco ou num criminoso, porque a angiistia necessariamente
transforma o homem e, portanto, transforma interiormente o Escravo. Se este nio
transformasse o mundo, iria haver uma defasagem fundamental entre o Escravo
transformado pela angiistia € 0 mundo transformado pelo trabalho do Escravo.
Este descompasso seria reduzido socialmente ou naturalmente pela violéncia. Ou
seria confinado num hospicio ou jogado numa prisao € o Escravo entio nio
cumpriria seu destino emancipador. Porém, sao poucos os que ficam nesta situagio.
O Escravo - e ¢ necessario entender aqui Escravo e Senhor no sentido nio
propriamente literal, nem metaf6rico, mas num sentido simultaneamente literal e
simbdlico, de que sdo figuras arquetipicas da condi¢do humana, - trabalha para
transformar o mundo para que o Senhor possa fruir dele e no custo deste trabalho
o Es_cravo também se transforma e descobre que pode e deve emancipar-se
suprimindo a si préprio e, consequentemente, ao Senhor. A supressao do Escravo
equivale a supressdo concomitante do Senhor. A luta do Escravo por transformar
o mundo ¢ também uma luta por transformar a humanidade que se reduplica em

Escravo € Senhor, numa humanidade emancipada que pode encontrar-se sem dar
origem aquelas duas figuras, ou seja, uma humanidade que pode encontrar-se e
obter reconhecimento reciproco, sem luta e sem dominagao.

Esta parte final da passagem da dialética do Escravo e do Senhor é uma
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espécie de redengdo da primeira parte que era puramente pessimista. Quem leu
Marx vai reconhecer ai muito da teoria de luta de classes, com suas categorias de
classe dominante, classe dominada, burguesia, proletariado, emancipagéo do pro-
letariado que é emancipador da humanidade.

E necessério aqui, que nos voltemos para um pensador que antecedeu a
Hegel e que, podemos afirmé-lo, langou as bases da teoria do conhecimento, tal
como ¢ estudada hoje. Trata-se de Emmanuel Kant. Ele parte da distingao entre
fendmenos e coisas em si. Seu problema consistia em determinar se era possfvel
um conhecimento verdadeiro das coisas em si e sua resposta era que os limites do
conhecimento possivel coincidem com os limites da experiéncia possivel. Como
leitor de David Hume ele dava uma importincia muito grande a nogdo de expe-
riéncia (ainda que ele fosse o contrario de um empirista). Experiéncia em filosofia
significa, em termos muito gerais, aquele contacto que se d4 entre a consciéncia de
um sujeito cognoscente e o mundo exterior, entre consciéncia e aquilo que seria
distinto dela, fora ou dentro dela. Porque em Filosofia, fala-se de duas classes de
experiéncia:

a) a experiéncia exterior: aquela que diz respeito ao contacto da consciéncia
com o mundo exterior;

b) a experiéncia interior: aquela que diz respeito ao contacto da consciéncia
consigo préprio e que serve de base a introspecgao.

A nogao de experiéncia tem que ser tomada neste sentido mais amplo, mais
geral. Tecnicamente experiéncia € isso, € um contacto entre uma consciéncia
cognoscente e um objeto a ser conhecido. Hume afirmava que certas relagoes que
acreditamos descobrir no mundo, tais como a causalidade, a sucessao, o principio
e a consequéncia, sdo o resultado do modo de funcionar de nossa mente e néo estéao
no mundo. Para Kant o conhecimento se realiza por meio de juizos, os quais sao
de dois tipos: analiticos e sintéticos. Analiticos sdo aqueles nos quais o predicado
est4 contido no sujeito (por exemplo, todo corpo € extenso): tais juizos proporcio-
nariam nenhum conhecimento novo. Somente os juizos sintéticos podem propor-
cionar novos conhecimentos, porque neles o predicado nio est4 contido no sujeito
e se lhe adiciona, se lhe sintetiza; a base desta sintese € a experiéncia, a partir da
qual e ap6s a qual € que se formulam os juizos sintéticos, por isto chamamos de “a
posteriori”. H4 também novos conhecimentos, formulados mediante jufzos sintéti-
cos que nao dependem da experiéncia pois a precedem e a fundamentam e por isso
sao chamados de sintéticos “a priori” (exemplo: os juizos mateméticos, tais como
7 + 4 = 11). Existem de tais juizos na metafisica especulativa que dizem respeito
a objetos transcendentes que existem em si; estes juizos estao além de toda
experiéncia possivel e, portanto, além da ciéncia. Discutiu-se desde Kant se é
possivel haver um juizo sintético a priori, isto €, um juizo cujo predicado acrescenta
algo ao sujeito, um novo conhecimento que ndo havia no sujeito, que nio dependa
porém da experiéncia. Estes sdo os juizos metafisicos tais como aqueles sobre a
natureza do ser enquanto ser, sobre a eternidade do mundo, sobre a natureza de
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Deus e sobre a imortalidade da alma. Estas sao as questdes metafisicas, ou seja,
que estdo além da experiéncia fisica. Com sua obra, Kant pretendeu, sobretudo
com a Critica da Razio Pura, fundamentar ou eliminar a possibilidade da Metafi-
sica. Sua conclusio foi que nao é possivel fundamentar a Metafisica, ou seja, que o
conhecimento sintético a priori, acerca das coisas em si nao é possivel, porque nao
¢ possivel haver experiéncia das coisas em si. Existem de tais juizos na Metafisica
especulativa que dizem respeito a objetos transcendentes, que existem em si. Estes
juizos estio além de toda experiéncia possivel e portanto além da Ciéncia.

Qual a base sobre a qual repousa o ato de atribuir o predicado ao sujeito
nos juizos sintéticos? O entendimento ndo pode fazé-lo por si s6, pois necessita
para isto da intuigdo sem a qual é vazio, do mesmo modo que a intui¢do sem 0
entendimento é cega. No caso dos juizos sintéticos a posteriori a base da atribuigao
¢ a intuigao empirica; porém no caso dos juizos sintéticos a priori somente a pura
intuigdo do espaco e do tempo € que assegura o meio, a base para a conexao entre
sujeito e predicado. Porém espago e tempo sao formas intuitivas da sensibilidade
humana, mediante as quais se d4 uma experiéncia das coisas tal como lhe aparecem
e nao formas das coisas tal como sao em si. A pretensao da metafisica de conhecer
as coisas como sao em si por sobre toda a experiéncia possivel nao tem portanto
cabimento, pois faltando-lhe a experiéncia empirica ou pura, falta-lhe por isso
mesmo o meio que revele e garanta a coincidéncia dos seus conceitos sujeito e
predicado nos seus juizos sintéticos a priori. Por conseguinte, uma metafisica
transcendente tedrica e especulativa, que pretende apreender a verdade sobre
objetos situados além da experiéncia possivel, € impossivel como ciéncia; € a obra
cega da razio que ultrapassa sua capacidade cognoscitiva. Esta teoria de Kant deu
margem a uma polémica muito peculiar: dada a teoria de Kant conclui-se que o
objeto de conhecimento ¢ algo posto pelo sujeito, nao € o conhecimento de algo
dado que subsistiria independente da consciéncia do sujeito, porém € o conheci-
mento de algo posto pelo sujeito. Um exemplo: quando falamos de Revolugao
Francesa podemos consagrar um curso de .um ou dois anos sobre a Revolugao
Francesa, falar dos seus personagens, suas caracteristicas, seu desenvolvimento,
seu desenlace, suas causas, apesar de que nenhum de nés viveu aquela época. Este
conjunto de conceitos diz respeito a esse objeto que nao existe mais, irremediavel-
mente estacionado no século XVIII, este objeto € presentificado mediante um
conjunto de conceitos. Estes sao produtos da razao, do pensamento, um produto
préprio do trabalho do pensamento. Neste sentido, entao, podemos dizer que o
conhecimento é o conhecimento de algo que é posto pelo proprio pensamento e
néo o conhecimento de um dado. Naturalmente que o ponto de partida € sempre
um dado empirico, real.

Mas o dado é somente ponto de partida. Marx, continuando Hegel afirmava
que se alguém quer conhecer um dado pais, sua economia, se ele pretende, no
intuito de ser rigoroso, tomar como ponto de partida uma descrigao da sua
populagao, das taxas demogréficas, todas estas caracteristicas fisicas, ele nunca vai
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conhecer verdadeiramente o pais; porque a populagao, isto que aparece como um
concreto imediato, na verdade é uma coisa inteiramente abstrata, visto que a
populagio s6 pode ser entendida quando compreendemos que ela se divide em
classes sociais € estas ndo sdo visiveis imediatamente, quando conhecemos a
distribuigao de renda e uma série de outras determinagdes que nao sao visiveis, nao
sao empiricas. O conhecimento entdo ainda que tome como ponto de partida o
elemento empirico, s6 € auténtico conhecimento quando se emancipa do empirico,
elabora no nivel do abstrato, porém aquele abstrato que € concreto do pensamento
por ser o concreto pensado. Por exemplo, o conceito de “classe social” ndo €
absolutamente um concreto empirico; é um concreto pensado, um produto do
pensamento. Esta € uma das questdes permanentes da teoria do conhecimento:
saber qual o movimento do pensamento no processo do conhecimento, se € o
movimento (como diz a teoria tradicional do conhecimento) do concreto para o
abstrato com o retorno do abstrato ao concreto, ou se € o inverso, 0 movimento do
abstrato mais ou menos indeterminado para um concreto que fosse a sintese de
miultiplas determinagdes. Isto porque o produto préprio do pensamento € o
conhecimento que se expressa sob a forma de conceitos. Estes, que sdo o concreto
pensado, sdo um abstrato quando comparados com o concreto fisico, real empirico.

Desde Kant se disse que as pretensdes de um conhecimento metafisico, isto
é, transcendentes 2 experiéncia ficavam anuladas. Desde entao também a teoria do
conhecimento se constitui como disciplina filoséfica bem delimitada que deve
considerar pelo menos os seguintes temas ou questdes: possibilidade, natureza,
fontes, limites, alcance e valor do conhecimento. Por estranho que parega duvidou-
se, desde a antiguidade, do conhecimento e sdo numerosos os testemunhos acerca
das formulagdes céticas quanto a possibilidade do conhecimento.

Infelizmente j4 ultrapassei o tempo que me foi concedido sem que tenha
podido, como pretendia, falar sobre o ceticismo em filosofia, a qual, desde que
surgiu e formulou a pretensao de produzir um conhecimento verdadeiro foi con-
testada no que concerne a esta pretensao, a possibilidade de um tal conhecimento.
Numa certa altura de sua histéria, quando a filosofia j4 existia ha 200 anos, um
filésofo cético afirmou que nio era possivel haver conhecimento; se fora possivel
seria impossivel transmiti-lo e se fora possivel transmiti-lo seria impossivel com-
preendé-lo. Esta formulagio cléssica do ceticismo mais radical encerra uma con-
tradi¢ao: quem diz que ndo € possivel haver conhecimento estd afirmando um
conhecimento.

Nos tempos modernos Descartes formulou, em termos bem distintos, uma
nova versao do ceticismo, o ceticismo metédico. Seu problema era encontrar um
conhecimento que fosse de tal modo evidente que nao fosse passivel de davidas,
que pudesse servir de base e ponto de partida para todos os outros conhecimentos,
sustentando-os. Propde como método para encontrar tal ponto de partida a dtvida
metodica: duvidar de tudo, por em questao todo suposto conhecimento e tentar
encontrar um cuja evidéncia excluisse a davida. Sabemos que Descartes chegou
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aquele famoso cogito, “penso, logo existo”; ele afirmou que esta proposi¢ao encerra
um conhecimento de uma verdade tao evidente que nao é possivel duvidar dele sem
abandonar a racionalidade e que, em consequéncia, ele seria ponto de partida para
construir todo o saber humano.

Chegado a este ponto fica-me a impressao de nao ter dito o que queria. A
impressao de que o essencial ficou escondido em alguma dobra ou escaninho da
memobria, retido por alguma forga sobre a qual nio se tem controle. A palavra
parece nao ter cumprido aqui sua fungao de revelagao, de evocagao do que nao
esta presente. Retornar sobre os proprios passos, realizar, reiterar sem repetir,
retomar indefinidamente as questdes insoltiveis com o0 sentimento vago e inquieto
de que algo do que clama por dizer-se ficou sem ser dito, tal tem sido o espirito da
filosofia. Expulsar a coisa do seu esconderijo, trazer a luz sua verdade, esta vocagao
nem sempre se cumpre plenamente. Apesar de tudo o que o homem ji fez no
mundo, a teoria do conhecimento é antes teoria da ignorancia e do desejo de
superé-la que teoria do saber.

B Bibligte
(:u Bibliytaca
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NATUREZA DO CONHECIMENTO MUSICAL

Luiz Oliveira Maia

Vou apresentar, tdo rapidamente quanto nos permite o tempo a disposicao,
uma teoria do conhecimento musical. A teoria que exponho passou em muitas
estagdes, algumas das quais sdo: Pitagoras, Aristoteles, Hegel, Marx e Lukécs. E
uma teoria dialética e realista. Melhor sera dizer que sdo elementos teéricos uma
vez que nao existe, nesses autores, uma desenvolvida teoria do conhecimento
musical.

O conhecimento humano é uma reprodugao dos objetos. Cada objeto sendo
possuidor de natureza e forma préprias, com eles o0 homem se relaciona criando
categorias, isto é, conceitos fundamentais de conhecimento. Essas categorias
representam as qualidades objetivas do ser, ou seja, as propriedades gerais dos
objetos. Pode-se assim dizer que, antes de existirem na mente, as categorias existem
na realidade.

Como n6s temos certeza de que conhecemos miisicas, a maior curiosidade
acerca da natureza do conhecimento musical vem expressa na seguinte pergunta:
“o que € que sd.a miisica nos faz conhecer? o que faltara ao homem e as estrelas
se a misica se calar?”

Voltando a teoria, a l6gica que preside o conhecimento € a légica do objeto;
essa situagdo de prioridade ndo coloca o sujeito do conhecimento em conflito
porque o homem a estabeleceu na vida cotidiana exatamente para melhor circular
entre os proprios objetos e assim dominé-los pela apreensao de sua natureza, € nao
procurando impor-lhes uma ordem arbitraria.

O nosso objeto de conhecimento é a misica. Entendemos, entdo, que o
homem, por alguma necessidade fundamental, aprendeu a relacionar sons e a
reuni-los em estruturas, atividade que lhe exigiu o desenvolvimento de habilidades
especiais e especificas. Quando encontramos Pitdgoras (no caminho do ocidente)
ja existem dois tipos de atividades complementares: criar estruturas e buscar-lhes
os fundamentos. E o que fazemos até hoje.

O conhecimento da misica se d4 no relacionamento de um ouvido humano
com um som articulado e organizado. E um conhecimento sensivel, protétipo de
todo conhecimento.! Esse momento sensivel é o mais rico e o mais pobre dos
momentos do conhecimento. Estamos nos encontrando com as delicias da dialéti-
ca.2 O mais rico, porque ali eu tenho a obra com todas as suas qualidades; € o mais
pobre porque eu nao me permito falar sobre essas qualidades. Foi Kant quem
observou que o respeito a experiéncia sensivel é uma garantia de prudéncia e
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exatiddo no caminho do conhecimento.> Pode-se, pois, enunciar que o conheci-
mento musical consiste num saber e, posteriormente, num dizer sobre um saber,
Simples assim.

Ouvida a obra, eu sou possuidor de um saber musical. Porém, também por
necessidade, o homem inventou a linguagem no momento em que se iniciava nas
aventuras da generalizagao. E assim temos como falar da misica, de suas proprie-
dades e finalidades, de seus elementos, organizar dados, fazer classificagoes €
tabelas e graficos, erigir, enfim, esse monumento ao arsenal teérico cuja necessi-
dade para completar o processo do conhecimento foi enfatizada por Marx* A
misica tem uma importéncia teérica por ter significagao humana, pensa ele.

E aqui entio que chegamos ao cerne da questio. O que a misica retrata é
aquilo que, da realidade, diz respeito ao mundo do homem. E o préprio momento
teérico ndo pode se afastar do momento sensivel porque a natureza da arte ndo
esconde a esséncia no fendmeno como a ciéncia. A atitude cientifica do homem o
leva a descobrir leis sempre mais gerais, que agreguem sempre um maior ndmero
de fendmenos; com isso, a generalizagio é um afastar-se progressivo da singulari-
dade. A arte, por sua vez, manifesta a esséncia através do fendmeno de modo que,
mais se quer ir a esséncia, mais é preciso se ater ao fendmeno. Paradoxalmente, a
arte chega a ignorar as grandes distancias espaciais e temporais, mas preserva esses
momentos essenciais do homem de modo concreto € nao universalmente abstrato;
nao é a morte simplesmente, mas € aquela senhora que seduz a moga na cangéao de
Schubert; € o Rei dos Elfos que arrebata a crianga na outra cangio; é todo o
ocidente religioso, do an6nimo gregoriano a Lindembergue Cardoso cantando
alguém que “Passus Et Sepultus Est”.

Assim a misica retrata 0 mundo humano e ambiciona retrata-lo em sua
infinitude, nao como a ciéncia, na diregao extensiva, mas como uma totalidade
intensiva. Para conseguir expressar a totalidade intensiva, a arte segue o processo
de superagao na particularidade. Significa: tanto as forgas gerais e fundamentais
da vida humana (esperanga, coragem, fé, trabalho) como os seres que existem na
singularidade, sdo tratados em vista de atribuir-lhes uma forma fenoménica. Esta
forma € organizada ao redor de algum ponto existente nas qualidades do objeto em
questao, ponto este que passa a se chamar de ponto central. O homem experimenta
assim, com essa criagao, apreender o infinito de seu mundo interior. Para isso, isola
aquela particularidade de suas circunstancias cotidianas e a intensifica pela organiza-
¢ao, ambicionando a criagdo de um tipo universal, tipo entretanto que permanece
manifestado num personagem, ou num motivo, ou num assunto ou numa situagio. O
conhecimento musical vai se exercer ao redor desse ponto central trabalhado.$

Duas consequéncias importantes devidas ao fato de a arte possuir como

a central a particularidade: o contacto com a obra é o0 encontro com a visao

w.  personalidade criadora. Alguém fez isto, mesmo se nao lhe sei 0 nome ou

e foi mais de um.” E se alguém fez isto, sua visdo € essencial ao conhecimento da
ra e do conhecimento da obra me vira.
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{\ outra consequéncia € a historicidade. Enquanto na ciéncia as condigoes
do nascimento de uma lei guardam pouco interesse para a veracidade dessa lei. na
arte essas condigoes ficam gravadas na obra® E o que encontramos na hist()ria’ da
misica, hist6ria de mudangas e nio de processo artistico.’

) O que o homem faz através dessa aventura toda & buscar conhecer-se. A
mﬁ'su.:a, como veiculo de autd-conhecimento se poe exatamente enquanto rctr.ata
a.:tlst.lcamcnte 0 mundo humano com sua infinitude intensiva, e enquanto retrata
aentlﬁ?amente a faixa sonora da realidade com sua infinitude extensiva.'? O
c_onhecxmento, em qualquer nivel, de cada obra, ¢ um passo no conhecimento de
st mesmo ¢ da humanidade de que faz parte.

Desse modo, o destino do conhecimento é sua volta ao mundo cotidiano, de

5 1 > e
onde teve origem.”" O que serd que sO a mlsica nos faz conhecer? Ougamo-la e
aprendamos dela.

Notas para sua meditagao:

1. “Sem querer responder antecipadamente 2 questao de saber se o conhecimen-
to sensivel € quem justifica, ou torna possivel, toda outra forma de conheci-
mento, nao se pode contudo recusar a consideri-lo como um protoétipo
Apreender pelo intermédio de nossos sentidos ¢ seguramente um modo cxem-.
plar do conhecer, ao menos por sua precocidade e por sua universalidade.”

Gilles Gaston Granger. Por um conhecimento filoséfico.

2. “O C(.)nt.efldo concreto da certeza sensivel a faz aparecer imediatamente como
0 mais rico dos conhecimentos, como um conhecimento de riqueza a tal ponto
infinita que nenhum limite pode ser encontrado, nem em extensio no espago
¢ no tempo em que ela se desenvolve, nem em penetragao, no fragmento
extraido por divisio desta plenitude. Este conhecimento aparece também
como o mais verdadeiro porque ele ainda nada afastou do objeto, mas o tem
diante de si em toda a plenitude. De fato, porém, esta certeza se revela
€Xpressamente como a mais abstrata e mais pobre verdade. Ela exprime apenas
1sto: €; e sua verdade contém somente o ser do objeto.”

Hegel. Fenomenologia do Espirito.

3. “Seu principio (do conhecimento sensivel) seria uma méxima de moderagao
nas nossas pretensoes, de modéstia nas nossas assergoes, convidando-nos ao
mesmo tempo a ouvir, 0 mais possivel, nosso entendimento, com a ajuda do
mestre que verdadeiramente se oferece a nés, quero dizer, da experiéncia.”

Kant. Dialética Transcendental.
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«As consideragdes estéticas ocupam um lugar muito importante na teoria de
Marx. Estio tdo intimamente ligadas a outros aspectos de seu pensamento que
¢ impossivel compreender adequadamente até mesmo sua concepgao econd-
mica sem entender suas ligagdes estéticas. Isso pode parecer estranho a ouvidos
voltados para o utilitarismo. Para Marx, porém, a arte nao é algo a ser atribuido
A esfera ociosa do “lazer” e, portanto de pouca ou nenhuma importancia
filosofica; é algo da maior significagdo humana e, portanto, também tedrica.”
Meszdros. Marx: a Teoria da Alienagdo.

“A arte capta a esséncia da existéncia objetiva do género humano no homem,
quer dizer, reproduz um de seus momentos essenciais.”
Lukdcs. Estética.

«A tarefa de toda contemplagio artistica é estudar concretamente, em cada
caso concreto, se a escolha do centro na particularidade praticada pelo artista
corresponde ao contetido ideal, 2 matéria, ao tema da obra; se, do ponto de
vista da expressdo adequada, aquele centro nao foi fixado muito alto ou muito
baixo.”

Lukdcs. Estética

. “A impressdo irresistivel e imediata de uma personalidade artistica criadora €

um dos tragos essenciais que caracterizam a eficicia da obra de arte. A
possibilidade de uma colaboragao artistica bem sucedida entre personalidades
diversas indica que a subjetividade criadora nao pode ser simplesmente idén-
tica a subjetividade dos individuos em questao. (...) A personalidade estetica-
mente importante do criador abarca todas as reagdes do homem diante dos
fendmenos da vida em sua espontancidade imediata. Aqui desempenham
papel importante as convicgdes de um determinado homem, a comegar pelos
seus preconceitos vulgares até a sua mais sagrada concepgao do mundo.”
Lukdcs. Estética.

_ “A arte nio se limita a fixar um fato em si, como a ciéncia, mas eterniza um

momento da evolugao histérica do género humano. Toda formagao artistica
fica vinculada em todos os seus momentos essenciais ao instante histérico de
seu nascimento. A obra de arte é inevitavelmente histérica.”

Lukdcs. Estéfica.

. “A npatureza nao faz progressos € nem a arte”.

Aristoteles. Arte poética.

«Q estético 6 um modo intensificado de manifestagao da prépria vida, um modo
no qual se intensifica e destaca o essencial.”
Lukdcs. Estética.
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11, “ iali
As duas formas de reflexo especializado e consumado (a arte e a ciéncia)

odem S : e
i‘:l o zs a;:t::;rzroe influir no mundo da pritica cotidiana dos homens muito mais
que ocorreu no passado, mas sempre ficar

reagao imediata a realidade ainda na ; e
! a0 elaborada, me i

o e : . , mesmo materialmente, pela

extensiva da realidade objeti j I o
ensiy Jetiva, cujo contetido n
ser esgotado nem pela ciéncia, nem pela arte mais pt’:rfé]itas 2 0 pode

Lukdcs. Estética.
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DINAMICA DO CONHECIMENTO EM MUSICA:
NATUREZA DO CONHECIMENTO MUSICAL.

Paulo Costa Lima

Resumo: Reflex&o sobre a natureza do conhecimento musical a partir de uma
comparagéo entre os enfoques de Herbert Briin (denominado Autor A) e Charles
Seegers (Autor B) sinalizando polémicas e aspectos coincidentes de algumas
manifestagdes em my words and where i want them (Londres, Princelet Editions,
1986) e Studies in musicology 1935-1975 (Berkeley, University of California
Press, 1977) respectivamente. Comentarios pés-apresentagao do trabalho vao
incluidos no texto como se fossem notas.

O autor A diz:

“Um problema € definido pela existéncia de sua solugio”, que isto seja
nosso principio-guia neste seminario. Ele vai adiante:

“Falar de um problema como néo tendo solugdo ¢ idéntico a dizer que
ele nao € um problema e sim uma situagio imut4vel”.

“Pronunciar algo como uma situagio imut4vel é idéntico a definir uma
preferéncia por esta situagio a solugio de um problema”.

Espero que ninguém, absolutamente ninguém, veja aqui uma referéncia velada
que seja, & questdo da Teoria Geral e abrangente das Musicas.

— Qual 0 nosso problema?
A natureza do Conhecimento Musical.

— Porque propor isto como problema?
Quando sugerimos que nossa tematica abordasse as artimanhas do conhe-
cimento em misica, pensdvamos no movimento interno de cada um de
nossos nichos ecolégicos; nos mecanismos de atribuir veracidade-falsida-
de aos enunciados destes nichos, na superagdo de enunciados portanto;
na possibilidade de interagao ou até mesmo superposigao entre nichos;
nos mecanismos de rejeigdo e incompatibilidade; na descoberta de siste-
mas cadticos (em desordem) e na possibilidade de produzir informacio a
partir deles, seja através de projetos cientificos ou artisticos. Penso que
tudo isto ficou embutido na palavra “dindmica”. Queriamos abordar a
dindmica do conhecimento em misica, como uma forma de estabelecer
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relagdes entre as 4reas de conccntragéq do Cm§o que ora se szltz
Queriamos além deste horizonte mais pn’mf:o, contribuir p:ra mdemdo
da produgdo académico-musical no Brasil, quem sabe. esenca i
problemas e prioridades a serem trabalhadas em oqnj}ll‘l(ti(;,dtalve
despertando uma forga politica através de nossa associatividade.
i iativa de um curso de
deixar de fazer referdncia & fungéio associaf

2::-;23?39&0. esta sim sua fungéo nobre, antes mesmo de qualquer formalis-

mo.
Deste patamar de intengdes sairam as tr(‘is propostas de abor('iag:in;
(natureza, transmissao e geragao, teorizagao) que ?1 meu ver nao
mutuamente exclusivas, se interpenetram e se confundem.

f,
— Qual o nosso problema portanto? )
O nosso problema & conseguir pensar sobre a natureza do conhecimento

musical; j4 deixamos claro porque precisamos disto.

- isto ¢ um problema? ) )
g(;:c;ll;? clluando vcfcé pergunta “o que € mﬁsnca”?. ela ja ptssou. Ealvfez.
fosse mais adequado perguntar “Quando é misica?” ou Quando foi
misica?”

Natureza do Conhecimento em Misica
p : c nento
Pressupoe que existe Conhcqmen .
Pressupde que existe Conhecimento Musical
Pressupde que existe Misica
Arre! Quanta pressuposigao!

Se a nossa fala pressupde a existéncia da.mﬁsica como p9deremos trata: ed.:
questdo do “Tornar-se misica?”. Os compositores, a qcspeltod de dz;lguns, o
insistido muito nesta questdo; se uma defini¢do de mﬁsxca per e;e vista o
dimensio do tornar-se, 0 compositor perde sua prépria dimensao de compositor;
perde sendo seu emprego, sua 0cupagao.

* 5 i Universo temporal que pretende
A pergunta “quando foi” é mais auténtica ao
eszelgar. 0 :ncaixe de um processo temporal numa Iinguagommm dee-
gastara sem duvida alguma o brilho da analogia assim conseguida.

O autor B pede licenga: :
“_What is a music event?” (o que € um evento mpmcal‘{) 5 -
- Anything that we accept or propose qua music, lastmg a split second
an hour". (Qualquer coisa que se aceite como miisica durante uma fragdo

de segundo ou uma hora).

Registre-se que ele disse “anything”; “anything”.

Lembro ter lido da indignagio de um determinado autor porque um
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Chinés ou Indiano, totalmente nio familiarizado com a misica ocidental,

considerou a afinagdo da orquestra como inicio da Sinfonia (e nédo era
a 99),

— Aonde estamos em relagao ao nosso problema?
Faldvamos de tornar-se miisica como possivel chave para a natureza do
conhecimento musical. Como € que algo se torna misica?

B diz que basta aceitar ou propor, que diabo ele quer dizer com isto?

Guarde a pergunta por enquanto. Precisamos esmiugar certas coisas,
voltando ao problema de que a misica passa, antes que consigamos
perguntar o que ela foi.

A questdo do “tornar-se musica”, foi considerada “frase de efeito” por Celso
Chaves no comentério publicado neste volume. Ser& que o comentarista perdeu
de vista que o objetivo era justamente caracterizar “speech knowledge” em
oposicéo a “music knowledge"? E que o speech knowledge depende do efeito
que cria? Ele vai adiante dizendo que “muito da mdsica ocidental langou mao
farta de artificios e macetes para fazer o tempo voltar sobre si mesmo”. Todos
concordamos com isto, 86 que ndo se opde a frase de efeito, pelo contrério,
confirma-a. O curioso do comentario é que o comentarista palimpsesto é um
inveterado adepto de frases de efeito, a comegar pelo “ouvido nu dos selvicolé-
filos”. De qualquer forma prefiro de longe o comentarista da frase de efeito do
que a velha discusséo s8bre se o canto dos passaros é musica, langada naquela
ocasido, esta sim, longa, inbspita e 4rida.

Existe nesta constatagdo a consciéncia de um espago, uma distancia (e
duas instancias) entre o ato de conhecer ¢ o de saber ter conhecido; ou se
quiserem entre o ato de perceber € o de ter percebido. Af no meio se
infiltra a linguagem com seu papel estruturador, seus processos, implica-
¢Oes, armadilhas, lugares-comuns etc...

- O que € percepgao?
Diz-se que percepgdo “é um processo de combinagio dos dados sensoriais
recebidos com a meméria armazenada da experiéncia ¢ assim depende
parcialmente tanto de elementos aprendidos quanto da estrutura e fun-
cionamento dos 6rgaos sensoriais receptores (ouvidos, olhos, pele, etc.) e
do sistema nervoso”. Cruzamento entre dados recebidos e dados possui-
dos, nao apenas receber e sim receber o que ultrapassa esta instancia de
combinagio. Se quiséssemos exagerar dirfamos que percebemos apenas
aquilo que ja haviamos percebido. Considera-se ainda como logicamente
impossivel passar uma linha entre o ouvido e mente ou poder definir o que

seria um dado nio processado cru, livre portanto da influéncia do circuito
de informagao que acompanha cada recepgao.
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icio destroi qualquer imagem de pureza perce;ftlva; Aa nossa
S;;Zr?gfc?:;:nterior pogc intervir em todos os df'ados recolhidos; alﬁ: v:tl:
evidentemente para a recepgao de dados musicais. E logo ap6s % Z at
coincidindo com ela) vem a linguagcm. fugan-do tudo, catalogando, classi-
ficando. Qual a relagdo entre estes dois niveis?

B pede licenga outra vez:

“Music knowledge and feeling in music are to be distinguished from
speech knowledge of and feeling about music.

Music knowledge and feeling are communicated in a music; speech know-
ledge of it, in a language. .
Both kinds of knowledge and feeling are in themselves worthwhile
seeking...

2 "
A music communicates itself qua fact and value; but it does not ‘say so’.

B reconhece as duas instancias que falévam.os. E{e utiliza a expressao “ar;
to be distinguished”. A também reconhece isto: * Bf:meen,?eéoepU(:itils :31 !
interpretation whispers and sometimes rages, a dialogue g k;:mol el
guir o speech knowledge ¢ o feeling about music do music o:v a; fi
feeling in music. Podemos fazer isto através de linguagem ou es v
apenas aumentando o speech knowledge? _Como é que k]:lodelmos patro
do speech knowledge apontar algo que nao é speech owl e:llgetm -
music knowledge. Estamos evidentemente cilaqdo analogla: cnS °
speech knowledge e utilizando-as como refercnqa de algo 14 ora. e.gtllxln-
do B, o contrério também acontece qu::mdo misica faz analognasfalm a

¢des ndo musicais e até mesmo 2 linguagem. Ele também fala em
homologias e heterologias.

“Speech descriptions and valuations of a music on t}le forms of a languafge
qua a composite of a aspects may correspond variably to the forms of a
music in some respects but not in others”.

“Gaps found in our speech thinking about music may be suspected of being
areas of music thinking”.

‘ . . -
Suspected - N6s podemos apenas suspeitar que existe music knowledge?

Esses gaps sao do maior interess_e para 0 nosso tema..dE CHQOS(:] ?euzo 1::(;
haja por exemplo uma teoria psicanalitica estabelecfl a (_cocre g
um todo) sobre a misica. Freud aparentemente nc.ghgcncnou am anl;ar
gratificante saber que resistimos a ele. Me_smo a'ssm}’ ele ten.to:il ar; e
a superficie do assunto falando em “ooe.an’l’c feelings (ass:oc;a 0s o
¢do de miisica) em “onipoténcia méigica” e na regressdo a mégi
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movimento. Ao responder a essa evocagao de movimento e misica o
ouvinte experimentaria um eco do estado de desgarramento entre ele
mesmo e a realidade externa. Freud tinha um bom faro para os gaps. A
atividade musical convida a sublimagéo, sendo local seguro (sem interpre-
tacdes) para desaguar fantasias.

A estd irritado com a utilizagdo da palavra comunicagio por B, mas nio

quer tomar meus 15 minutos e me faz repetir uma de suas tiradas predi-
letas:

“Language is not to be understood but to make understood that which is
neither language nor understood”.

B esclarece que entende comunicagao como transmissio de energia numa
forma.

A vai adiante querendo contribuir com o esclarecimento do processo de
tornar-se misica:

“As long as we do not claim the knowledge of absolute truth (portanto ele
refor¢a o quando é misica-verdade transitoria) and while believers can
not but make liars (deixa isso af para depois) listeners make storytellers
tell stories and make composers compose music. And they know it”.

Para que algo torne-se misica ¢ preciso que alguém torne-se ouvinte.
Notem que A e B concordam neste ponto. Lembrem-se que B disse
“anything that we accept or propose...”

Tanto A quanto B distinguem a necessidade de sobrevivencia e conse-
quentemente desejos (fome, séde, sexo, convivéncia) da qualidade huma-
na (intrinsecamente humana) de desejar algo, gerando sua necessidade.

B faz longas consideragdes sobre este processo de desejo que ele chama
de “value” (valor), definindo-se como uma relagao entre individuos e
fatos. A possibilidade de interpretar pode ser um ativador de desejo.

A natureza do conhecimento musical nos levou a discussdo sobre tornar-se

misica, que nos levou a questio do desejo de misica, e do valor deste
desejo.

Neste caminho surgiu como problema subsidirio a relagao entre lingua-
gem e misica através das manifestagdes de A e B.

Como complemento desta relagio A nos diz:

“The ambiguity of language mainly spoken, often when written, is
a consequence not only of crosscontents, double-meanings, pun
possibilities etc. but also of its acoustical, even musical, always
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audio-gestic characters”.

E dando vazio 2 sua veia anti-comunicativa completa: “Nothing is like
language”.
Mais adiante aponta: “Four relationships between music and language:

a) language is modulated by music

b) music emulates linguistic behaviour

¢) the sounds of language are used as musical material

d) music and language move in mutual analogy, dependent on some
structure”. .

“Language is the ¢all upon the name to manifest more than the objects

mere existence”.

B pergunta:
“How is the inward forming done and how does what is thus
formed perform the functions attributed to it? One common
answer to the question is: “music is language". Another not so
common but strongly supported and, to best of present knowledge
more reputable answer, is: music does not symbolize anything:
“music is not a language”.
e ainda:
«Unfortunately we cannot, as yet, give a full speech account of the
music compositional process. There remains two gaps in our
knowledge. Music is to be regarded as paraphrastic or, better,
paradronic to, that is, running alongside of, the processes of
individual and social life as evidenced by observable and speech-
reported behaviour. As such, music migth be regarded variously
as a reflection of the behaviour and nature of man; as a play with
what he is not; as a discipline in what he wants or ought to be”.

“As a result of the interposition of speech reference into the
conduct of the art of the music by questioning its nature, its
intrinsic and extrinsinc functions, and the overall operation of the
function of musicality, producers and receivers of music are
offered three choices: (1) to subordinate the less widely cultivated
disposition of making music to control and direction by the more
widely cultivated disposition of making speech to whatever extent
the latter can affect the former; (2) to make music as independent
as possible of speech; (3) to work out a rational compromise in
the relationship of the two arts, so that we may know, in terms of
speech, and approve, in terms of music, what we are doing”.
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Tanto A quanto B consideram a produgao de speech knowledge como um
processo composicional (acho que A detestaria se ver usando um conceito
de B). Fica como tema, possivelmente para o dia do juizo final, ali4s da
teorizagdo, uma visdo panoramica sintética e critica do conjunto total de
enunciados sobre misica (speech knowledge). Sempre estive interessado
nesta investigagao, concentrando esforgos nos mecanismos que a teoria
musical utiliza para esconder o seu carater anal6gico, pretendendo ser a
propria natureza musical. Tal é o caso muitas vezes da teoria Schenkeriana
(vide ART 005), do conceito de forma-sonata (vide ART 008). Outros
mecanismos foram identificados na fala de alguns music6logos com rela-
¢do A misica contemporanea brasileira (vide ART 013).

Ainda a partir dos conceitos de speech knowledge, e agora invadindo a
temética de amanha, podemos avaliar a empreitada do ensino de misica
(especialmente composigao); como € que este aprendizado ocorre, se 0
que se tem de palpével é o speech knowledge do Professor?

Voltando ao fio do pensamento central desta comunicagao, do ponto de
vista do compositor, depois de desejo/valor e antes de “tornar-se msica”
0 que surge como questao definidora, central do conhecimento musical
ou de sua natureza é a “escolha”; a idéia de liberdade (valor) decorrente
do processo de escolher, dependente do nimero de opgoes oferecidas. A
consisténcia de uma escolha comparada a outra; a possibilidade de em-
prestar ouvidos contemplando as escolhas (e os sistemas) realizados por
diferentes culturas e individuos, em diferentes periodos, resgatando nesta
transagao suas proprias identidades. A identidade humana ¢ fungao de
seu desejo. Se o avango tecnologico gera um aumento do ntmero de
possibilidades composicionais tanto mais recrudesce a necessidade de
garantir ter escolhido uma opg¢ao entre centenas.

Um outro dngulo de possivel caracterizagio da natureza do conhecimento
musical seria a identificagdo de um modelo descritivo do processo de
“evolugdo” “sucessdo” deste conhecimento, algo que € mais claro no que
tange o conhecimento cientifico. Como falar do processo que existiria por
exemplo entre a Missa de Machaut e a de Stravinsky? Ambas executadas
nestes Semindrios. O que dizer excetuando-se o fato de que Strawinsky
era melhor nas cadéncias de Machaut? Dentro de uma concepgao ‘de
teoria da informagao poderiamos formular um modelo em termos de
possibilidade de escolhas, escolhas realizadas de fato, escolhas evitadas?
Stravinsky teve a chance de “aperfeigoar” Machaut, sempre com os olhos
e os antolhos de Stravinsky.

Codetta alternativa:
Quem sabe uma abordagem diferente possa ser efetuada a partir da
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Psicologia da Misica, uma disciplina que aceita o objetivo de estudar
“todas as formas de comportamento musical, do mais primitivo a0 mais
alto ente desenvolvido” (seja 14 o que isto signifique) e que pretende
preencher a lacuna existente entre a etnomusicologia e a psicoacfistica, ja
que existe um volume considerével de pesquisa em psicoacfistica mas
apenas uma parte deste volume estaria especificamente orientada para
miisica.

E curioso ser informado de que “hoje alguns psiclogos consideram
mensur4vel o prazer estético, em termos de excitago do sistema nervoso
autdénomo, refletida em velocidade do pulso, respiragao, condutividade
elétrica da pele, ou ondas eletroencefalograficas.” A verso cléssica desta
idéia seria a elevagao espiritual, através de um modelo homeostético que
reconhece como condigdo para o bem estar a flutuagdo da excitagao em
torno de um nivel considerado 6timo.

O que diz aquela misica contemporanea toda estruturada em grandes
diferencgas de dinamica?

Segundo esta linha de pensamento, a misica (e portanto a natureza do
conhecimento musical) estariam em estreita relagao com esta flutuagao.

A psicologia da Misica, reune contribui¢des neste século das escolas
Behaviorista (comportamental), Gestaltista, Psicanalista (ja menciona-
da), Cibernética e Inteligéncia Artificial. Neste Gltimo campo chama a
atengdo a verificagio da existéncia de uma “gramitica internalizada” que
pode funcionar em cada individuo, sem relagao alguma com a capacidade
de explicitar suas regras. Os trabalhos realizados partem do que é atual-
mente chamado de revolugio Chomskiana na linguistica, procurando
simular via computador as “regras gramaticais” que possam ser incons-
cientemente usadas pelos ouvintes.

Outros experimentos dignos de nota envolvem a audigao dicotdmica, onde
diferentes mensagens sdo apresentadas uma a cada ouvido visando o
estudo dos principios da capacidade atencional e da continuidade; o efeito
de relagdes sintaticas de vizinhangas sobre a memorabilidade etc...

Os relatos de pesquisa na 4rea da percepgao sao fascinantes. Talvez a
saida para abordar a dimensdo néo falavel seja medir, caminhando para
uma fisiologia da masica. Se dentre inimeros aspectos pesquisaveis toma-
mos a questdo do ritmo e estruturas de tempo, deparamo-nos com 0
esforgo de explicar como o sistema nervoso organiza e integra grandes
quantidades de informagdo percebida numa dada velocidade, dando
origem a teorias do “momento psicol6gico” que postulam a existéncia de
um mecanismo central de tempo. Tudo o que fosse processado numa
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micro-l'midade de tempo seria imutavel; qualquer modificagao do imput
percebido precisaria ser processada por unidades subsequentes. Uma

estimativa do tamanho deste momento perceptivo nos fala em 100 multi-
segundos.

Decorrem dai os estudos sobre menor duragio audivel. Sabe-se que um
som com apenas 2 milisegundos ja € perceptivel, embora apenas como um
click. Outros experimentos com sons continuos que se tornam desconti-
nuos e com sons descontinuos que se tornam continuos revelam que entre
10 e 20 milisegundos perdemos a capacidade de perceber interrupgao ou

continuidade, sendo este provavelmente um limite da percepgio
temporal.
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O CONHECIMENTO EM MUSICA

Raimundo Martins

O ser bumano no decorrer da sua ~xisténcia tem como caracteristica a
constante tentativa de adaptagao e dominio do mundo em que vive. Para satisfazer
essa expectativa, tem criado e desenvolvido atividades com o objetivo de organizar
e estruturar idéias e sentimentos, sistematizando a agao e a imaginagao em infor-
magao passivel de ser apreendida.

Toda agao comporta dois elementos da atividade mental: assimilagao ¢
acomodagao. A assimila¢do incorpora uma situa¢do ou objetivo em um esquema
ou conjunto de esquemas coordenados, fornecendo significagao e produzindo
esquemas de conduta através de meios exteriores. A acomodagcao diferencia os
esquemas de agao para melhor adapta-los as condigdes da atividade, contribuindo
para a criagdo de novos esquemas, produzindo adequagio do significante ao
significado. “Toda atividade representativa repousa no equilibrio entre a assimila-
¢do0 e a acomodagao” e se desenvolve dentro de sistemas que tém como fungio a
organizagao - de algum modo - da experiéncia humana (Imberty, 1979, p.29).

A nocao de conhecimento,surge na relagao sujeito-objeto, com a interve-
niéncia de estruturas, de formas e de simbolos. As estruturas resultam da acao e se
constituem nos elementos que sdo construidos para coordenar as atividades men-
tais. A forma emerge como organizagao e expressao das experiéncias do ser
humano sobre os objetos e sobre 0 meio em que vive. Os simbolos sao criados para
representar os objetos, colocando o pensamento a servigo da agao.

A miisica, por tipificar uma forma de expressao que evolve de categorias
estruturais, formais e simbolicas especificas, se constitui numa modalidade de
conhecimento que conduz & uma visao objetiva do mundo e do homem. Na miisica,
como em outras formas de expressao humana, “o homem nao pode fazer mais que
construir seu proprio universo - um universo simbélico, que lhe permite compreen-
der e interpretar, articular e organizar, sintetizar ¢ universalizar sua experiéncia
humana”. (Cassirer, 1977, p. 345).

Nesse contexto, a miisica se caracteriza como uma modalidade de conheci-
mento que expressa o processo de construgao do homem na sua relagao com a
sociedade. “E uma sintese dos processos cognitivos que estdo presentes na cultura
e nos seres humanos: a forma que ela toma e os efeitos dela sobre as pessoas, sao
produtos de experiéncias sociais” (Blacking, 1976, p.89). Como atividade simbolica,
possui c6digos especificos e interrelacionados, veiculando significado quando tais
c6digos sdo construidos e/ou transmitidos por individuos que tenham desenvolvido
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a capacidade de ouvir de maneira estruturada. A expressividade intrinseca a um
discurso musical ndo ¢ simples resultado do seu contetido, mas o resultado da sua
organizagao.

Mas, o que € misica? Ou ainda, o que é uma pega de miisica? E impossivel
discorrer sobre o conhecimento em misica sem antes conceituar o que é mdsica.
Numa perspectiva psicologica, quase todos os estudos apresentam definigoes
implicitas. A maioria define misica como som. Todavia, essa suposigio apresenta
uma inconsisténcia de l6gica na concepgao de misica, gerando outro problema,
com a questao: o que estudar em misica. Ou, sendo conhecimento, como caracte-
rizar o objeto misica.

A resposta conduz a pelo menos quatro objetos diferentes: a misica como
composi¢ao, a misica como execugao, a misica como audigio (e aqui surgem
inimeras pegas) e a miisica como ¢ lembrada (aqui surgem muitas outras). O
arte/objeto musica, € agora um objeto nao constante através do tempo. Podem
haver muitos objetos, assim como existem muitas performances de uma pega, assim
como para cada executante os ouvintes nunca concordardo a respeito do que foi
ouvido, os executantes tocarao e ouvirao material diferente, e o compositor nao
ouvird nada - embora seja quem tem uma concepgao da pega. O objeto é um fluxo,
um- coisa em mudanga, ou entao existem miiltiplos objetos, cada um deles consti-
tuido a partir de algum ponto de vista subjetivo.

Neste contexto, torna-se de vital importancia esclarecer que entende-se por
musica a atividade de pensar através de sons ou pensar com sons. O pensamento
musical pode ser definido como uma atividade cognitivo-aural desenvolvida em
trabalhos que incorporam grupos de eventos temporais organizados e finitos,
descritos em som. A énfase est4 na organizagao em um contexto temporal em fluxo,
¢ nao na percepgao das entidades fisicas de sons ou siléncios per si. A temporali-
dade da misica € a sua caracteristica decisiva, € o papel especifico da altura,
duracdo, intensidade e timbre - caracteristicas de eventos sonoros - & de importan-
cia secunddria. O som ¢ a midia através da qual eventos temporais interessantes
podem ser organizados. Embora necessério como portador de miisica, 0 som em
si proprio € uma conceituagdo insuficiente de musica como forma de arte. Em
misica, a principal caracteristica é 0 movimento no tempo - a exploragio de eventos
sucessivos e simultineos que incorporam pontos de chegada e de repouso, pontos

de partida e de continuagdo, uma série ou uma rede de similaridades e transforma-
¢Oes evento a evento (Serafine, 1988, pg.69,70).

Este conceito de misica enfatiza atividade cognitivo-aural, isto é, pensamen-
(o que tem a ver com sons. Exclui tipos de pensamento que nao envolvam sons.
Som, inclui ndo somente os sons do ambiente fisico, mas as imagens mentais de sons
que ocorrem internamente, os sons que ocorrem na imaginagio (Serafine, 1988,
p.70).

A misica, como atividade cognitivo-aural e, como forma de arte, é identifi-
cada através de trés atividades que a distinguem de maneira inequivoca. Estas
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atividades sao: compos, ouvir e executar. Embora estas atividades tenham aparen-
temente pouco em comum - de fato exigem motivagao e habilidades diferentes -
elas estao alicer¢adas em processos cognitivo-musicais basicos e comuns. E impos-
sivel aceitar que uma forma de arte possa se desenvolver sem estar alicercada em
processos basicos comuns as suas atividades.

O termo compor, se refere a todos os atos deliberados de combinar sons
numa moldura de tempo especificada com o propdsito de criar eventos temporais
interessantes. Compor, pode ou nio, envolver a determinagio de uma organizagao
aural de eventos, mas sempre envolve eventos sonoros que sao até certo ponto
intencionais e planejados. (Serafine, 1988, p.71).

O termo ouvir, se refere auma organizagao e interpretagao ativa dos eventos
temporais ouvidos numa composigao. O termo executar, se refere a uma atividade
hibrida que envolve ambos, ouvir e compor; compor, no sentido de criar uma certa
interpretagao dentro dos limites materiais pre-especificados de uma €COmposigao.

As atividades de compor e de ouvir caracterizam o melhor exemplo de
funcionamento do pensamento musical. Isto torna evidente que ouvir nio é a mera
recepgao daquilo que venha a ser o resultado de compor. Compor ¢ ouvir, parti-
!ham certos processos cognitivo-musicais, mas devem ser concebidos como fungoes
independentes. Pensamento musical ¢ a atividade de pensar temporalmente com
sons, ambos simultinea e sucessivamente. Compor, ouvir, € executar sio ou deve-
riam ser as manifestagdes externas do pensamento musical.

As emogdes, os sentimentos, as idéias sio a matéria-prima da misica.
Encontrados no emaranhado da experiéncia humana, emergem de colisoes e de
cpnﬂitos da vida (Cassirer, 1962, Pg.165-167). Sao elementos complexos da expe-
riéncia humana, dificeis de ser expressados. O sentimento, assim como a idéia,
veicula um tipo de significado. E a emogao carregada de significado, transformada
em sentimento significante. Este processo de transformagao dé forma a emocio,
refinando a matéria-prima, permitindo a elaboragao de uma relagao sonora numa
organizagao temporal que passa a ter significado. O significado torna-se inteligivel
quando a consisténcia da relagio sonora se evidencia na coeréncia da organizagao
temporal. O principio da inteligibilidade - ao estabelecer as condigoes suficientes

para o surgimento do significado - torna-se o elemento gerador de estruturas
significantes em miisica. O conhecimento dessas estruturas deve gerar diferentes
niveis de compreensao e dominio, dando aos individuos que as estudam, a possibi-
!idade de criar e/ou expressar significados musicais, Surge assim, um sentido
Intrinseco como resultado da relagio miisica-significado.

A misica pode ser significativa porque se refere a coisas externas a ela
propria, evocando associagoes e conotagoes relativas a0 mundo das idéias, dos
sentimentos dos objetos fisicos. Tais significados designativos sdo muitas vezes
menos precisos e menos especificos do que aqueles que surgem na comunicagio
linguistica. Todavia, isto ndo os torna menos Vigorosos. A miisica também pode ser
significativa no sentido e no contexto de um estilo musical, onde um som ou um
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grupo de sons pode conduzir, guiar o ouvinte para a expectativa de que um outro
som ou grupo de sons, podera aparecer em algum ponto mais ou menos especifi-
cado do continuum musical.

Embora estes dois tipos de significado sejam - em termos l6gicos - separa-
veis, na prética existe uma intima interagio entre eles. O carater (significado
designativo) de uma peca de misica, quando bem definido, pode influenciar as
expectativas do ouvinte com relagdo aos eventos musicais subsequentes (significa-
do incorporado), da mesma maneira que o carater de um individuo, quando bem
conhecido, pode influenciar as expectativas de quem o conhece, com relagao ao
seu comportamento em possiveis circunstancias subsequentes.(Martins, 1989,
p-2,3).
As tentativas de estudos e anlises do significado musical tém falhado e
consequentemente tém gerado confusdes, por nao situar ou ndo especificar o tipo
de significado considerado para objeto do estudo ou da andlise.

A principal caracteristica do discurso musical é a incorporagao de relagoes
de implicagao. Os motivos musicais sugerem ou apontam para outros eventos que
provavelmente virao posteriormente, no decorrer do discurso. As relagoes de
implicagao inerentes aos eventos musicais, geram consequéncias hipotéticas de
previsao de outros eventos que si0 considerados em vérios graus de probabilidade.
Tais eventos musicais estimulam a expectativa do ouvinte levando-o a antecipar
eventos posteriores, construindo-os de maneira mais ou menos provavel e de
acordo com duas condigdes: a) o estilo e as caracteristicas musicais da pegae b) o
sistema de probabilidade musical apreendido e aceito (Meyer, 1973, p. 116). Assim,
a emogdo, e por consequéncia a construgao do significado, ocorre quando as
expectativas ou tendéncias do ouvinte sao inibidas, quando os eventos musicais
antecipados ou previstos hipoteticamente sao retardados ou alterados, levando o
relativamente improvavel a ocorrer de fato; e quando a natureza do sistema de
probabilidade dentro do qual a composigao opera estd apoiada em dois elementos:
as relacoes de implicagao geradas dentro da pega € as relagdes de implicagao
geradas pelo contexto estilistico no qual a pega se situa. As relagdes de implicagao
- probabilidades geradas - geram 0 significado em misica. O significado ndo existe
no abstrato mas somente em algum contexto. E o estilo da pega que propicia tal

contexto. O estilo torna-se o universo de discurso (provavel e hipotético) para os
significados gerados na composigao (Meyer, 1956, pg. 42).

Com base na probabilidade das relagdes de implicagao Meyer distingue trés
tipos de significado musical: a) significados hipotéticos, que surgem durante o ato
de expectativa; b) significados evidentes, que ocorrem quando o consequente
torna-se um fato psiquico-fisico; e c) significados definidos, que surgem somente
depois que a experiéncia de uma miisica est4 registrada na memoria de maneira
indelével e inequivoca (Meyer, 1956, pgs. 37-38). Meyer afirma que o significado €
gerado e construido a partir de hipéteses hipotéticas dentro da pega e dentro do
estilo e que as proprias hipdteses dentro do estilo sofrem mudanga. Isto quer dizer
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que nem o contexto permanece sempre constante ¢ as mudangas estilisticas acon-
tecem através do aparecimento de desvios no estilo. Os desvios desaparecem
eventualmente assim como surgem, ou, tornam-se normas a medida que sa
estabelecidos ou convencionados como novas referéncias de procediment((l) -
. Embore,l (.ic extrema relevancia, a teoria de Meyer explora uma perspectiva
que situa a miisica numa fungio de transmissao de significados, funcio esta que
nao cor'xﬁgura condigao suficiente para caracterizar a natureza’e a dinﬁmicaqdo
.conh?cn‘nento em misica. E certo que a capacidade intelectual do ouvinte tem uma
mﬂuenm.a con.sidcrével nesse processo de transmissao de significados. Todavia, é
nec?ssérlo salientar que a geragao de consequéncias musicais hipotéticas por 1;m
ouvinte tem Como raiz, como origem, como causa ou motivagao primaria, o funcio-
namento formal n-nde;_)endente - em ambos, compositor e ouvinte - de ’;:struturas
cognitivas operacionais € nao a transmissao ou recepgao de significados. A tese de
Meyer .é.uma tentativa bem sucedida ao explicar como o significado musical é
percfebldo, ou transmitido, presumindo a existéncia do significado ¢ b d
clarificar a sua natureza. y o
. A;zesar da sua consisténcia e sofisticagdo, postula o processamento da
informagao ou o processamento do significado, envolvendo n ecanismc s dc intake
€ output.
. A m’vc':l de conhecimento, esta diferenga ¢ de crucial importancia, porque
ante.mpa vér'las implicag()es sobre o conhecimento em misica, seu ensir,lcl)) ¢ (:ua
pratl.ca. A primeiraimplicagao, pde em divida se contextos estilisticos, 0s universos
de dlSCI{l‘SO, podem ou tém como ser ensinados através da escoia de misica
convenc1qnal. Esta divida se prende ao fato de a escola de misica convencional
estar arrmgada a p.rocedimentos tradicionais embasados em treinamento - em geral
pouco c:aﬁc1ente - ignorando o fato de que a geragao de consequéncias musicais
hipotéticas é um resultado quase natural e necessério da atividade formal de
estrutura\'s cognitivas operacionais. A segunda implicagao, questiona se os univer-
sos de discurso sdo constituidos como a soma de repetidas experiéncias, como
sugere Meyer (1?56, p.61), ou se podem resultar de uma pratica que re,duza o
treinamento prntllegiando uma énfase no habito, na forma de aprender e de ouvir
A tcrf:elra implicagao vai além do problema do como, para concentrar-se na'
questao do qua.ndo ensinar estas coisas. A existéncia de uma estrutura cognitiva no
ouvinte, capacitando-o a gerar um sistema de probabilidade musical, induz ao
argumento de que certos tipos de aprendizagem - particularmente aquéles basea-
dos em modelos hipotéticos de pensamento - simplesmente nao podem acontecer
até que o estégio pré-requisito de desenvolvimento cognitivo tenha sido atingido
(no caso, o estagio de operagdes formais). A simples observagio leva a constatz%1 ao
de que esta questao nao € motivo de interesse, discussio ou de preocupagio ?ias
escolas de ml’isica, de professores de misica ou mesmo de educadores mugicais
A nogio de conhecimento em misica estd dominada pela énfase em d(;is
processos que se complementam, percepgao e memoéria. Esta nogao tem gerado
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uma distorgdao do componente cognitivo, usualmente interpretado de maneira
simpléria como “entendimento” ou “compreensao” de algum tipo de significado
musical pré-existente, e é responsavel pela auséncia de qualquer consideragio
quanto a agao do sujeito na construgao cognitiva. Confirma-se assim a nogao de
conhecimento que enfatiza a transmissdo de significado e por consequéncia os
processos de recepgao e percepgao do ouvinte em oposi¢ao a construgao ativa de
entidades ou objetos musicais na mente do individuo.

A nogao de conhecimento em misica, pressupde uma consideragdo do
pensamento musical como uma construgao mental, como instrumento do conheci-
mento € ndao como processamento de estimulos sonoros. O pensamento musical
pode ser explicado como a performance de operagdes mentais sobre imagens de
motivos, de idéias ou ainda de temas musicais, suas propriedades e suas relagdes
(Serafine, 1988, pg.72,73). Presume-se que estas operagoes estao em funcionamen-
to quando o individuo estd compondo, executando, ouvindo ou quando est4
realizando qualquer combinagao destas atividades. Estas operagoes podem variar
em complexidade, desde a simples habilidade mental de acrescentar, combinar
motivos ou idéias musicais (como deve ocorrer no periodo concreto operacional)
até a habilidade de antecipar ou de prever consequéncias musicais hipotéticas ou
probabilisticas (como deve ocorrer no periodo formal operacional).

E frequente o caso de individuos, de estudantes e mesmo de professores de
miusica que, embora tendo boa percepgao e boa memodria - aparentemente em
condigao de formar com facilidade imagens mentais de sons - sdo incapazes de agir
ou operar sobre tais imagens, combinando-as, manipulando-as, de maneira a
antecipar mentalmente o resultado destas operagoes. Boa percepgao e boa memo-
ria podem ser a condi¢ao necesséria, mas nao a condi¢ao suficiente para a realiza-
¢ao de operagdes musicais. Este € um simples exemplo daquilo que uma operagao
cognitivo-musical pode ser, considerando-se que a aquisigao das estruturas mentais
para realizar essas operagoes pressupde sequéncia e estagios de desenvolvimento.
Assim, € possivel afirmar que o pensamento musical, estando evidenciado ou nao
por meio de comportamento externo como compor, tocar, ou ouvir, vai além da
mera transmissdo, percep¢ao e memoria de sons pré-existentes. O pensamento
musical tem sua origem na construgao cognitiva - talvez hipotética - de entidades
musicais cujo propdsito é a formagao de uma organizagao temporal alicergada em
movimento. '

Uma compreensio adequada - funcional e operacional - do pensamento
musical, é fator determinante para a concepg¢do de conhecimento em musica. A
énfase tradicional na percepgao e na transmissao vem a muito tempo dominando
todos os aspectos educacionais em miusica, influenciando a natureza da prética
musical, sedimentando argumentos para garantir a manutengao da misica como
disciplina curricular em diferentes niveis, inclusive na universidade, como éarea de
conhecimento.

Torna-se clara a constata¢ao de uma visao de misica com énfase na trans-
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missdo de algo pré-existente para o sujeito, via percepgao sensorial. Tal visio
deturpa a nogao de misica, desvirtua a nogao de conhecimento intrinseca 3 miisica,
desviando o foco de compreensao de uma fundamentagao epistemol6gica para uma
fundamentagao mecanico-sensorial. Esta visao predomina entre misicos, profes-
sores de misica, educadores musicais, pesquisadores, bem como na sociedade de
maneira geral. Como resultado desta visio, sociedades do mundo ocidental tém
aculturado um conceito de misica com base em falsas premissas que, embora
gerando mal-estar e falta de credibilidade, tém permanecido praticamente incon-
testadas. Estas premissas sdo: primeiro, a participagao em misica ou em atividades
musicais, € considerada mais como um comportamento desejével do que como um
comportamento necessdrio; segundo, sendo um comportamento considerado de-
sejével, portanto opcional, cré-se que pode ser adquirido através de aprendizagem
- de natureza informal ou do tipo que ocorre em escolas de oficio, isto &, treina-
mento; terceiro, os beneficios para o aprendiz podem ser de natureza especifica -
pessoal, social, satide mental - ou de caréter geral e intelectual porque, sendo os
sentidos os canais de conhecimento, a participagio em miisica desenvolve o conhe-
cimento ao desenvolver a percepcio sensorial. E inegavel a influéncia destas
premissas no conceito de miisica que se tornou vigente. Essa influéncia se expandiu
como uma espécie de senso comum que se estabeleceu como critério para os testes
de aptidao e desempenho musical, para avaliagio em educagao musical, norteando
a agao educacional da estrutura curricular a performance.

. Lamentar néo ¢ suficiente. E necessério agir. Agir no sentido de mudar, de
criar, de plantar a nogdo de conhecimento. O desenvolvimento da mente é o
desenvolvimento da organizagio e da estruturagio de significados. A construgao
do significado musical ¢ parte da experiéncia cognitiva humana.

O conhecimento em misica, para ser experiencial e relevante, deve carac-
terizar amanifestagao de relages e processos de uma atividade temporal com sons,
propiciando as expresses externas do pensamento musical como uma construgéé
cognitiva dirigida ndo para os sentidos, mas através dos sentidos e para a mente.
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DINAMICA DO CONHECIMENTO MUSICAL:
CONTRIBUIGOES ETNOMUSICOLOGICAS

Victor Fuks

Devido a diversidade das formas de expressao musical, existe um niimero
significativo de possiveis representagdes daquilo que constitui o conhecimento
musical em particular, e artistico em geral. Os objetivos e formas destas repre-
sentagoes também variam de acordo com as prioridades de cada audiéncia e as
razdes pelas quais este conhecimento musical vem a ser comunicado em situagdes
diferentes. Por exemplo, a comunicagao entre compositores € intérpretes, é dife-
rente da maneira com que nés music6logos ou etnomusic6logos expressamos nosso
conhecimento musical. Da mesma forma, os misicos de uma orquestra desenvol-
vem vérios c6digos (nao necessariamente verbais) para se comunicarem entre si
(Schutz 1962-66, Fuks 1984b). Como escreveu Charles Seeger as transcri¢oes ou
notagdes musicais possuem um caracter prescritivo, enquanto que as ilustragoes
apresentadas por musicologos sao primordialmente de natureza descritiva (C.
Seeger 1940 e 1977). O objetivo de uma partitura ¢ transmitir informagao para que
o miisico possa-executar aquilo que foi escrito pelo compositor. Do outro lado,
apesar de varios musicologos também serem misicos e fluentes na linguagem
associada a notagdes musicais, o objetivo da transmissao de conhecimento musical
€ comunicar informagdes de natureza um tanto quanto descritivas. Enquanto o
masico faz misica, music6logos comentamos e falamos sobre misica (C. Seeger
1977, Feld 1984). Criticos de ambas as posigdes (tedricas) enfatizam de forma
satirica, que o misico fala pouco e faz muita masica, enquanto que o musicélogo
fala muito e faz pouca misica.

Nesta breve apresentagao procurarei expor parte do processo que constitui
a meta linguagem de comunicagao académica, e comparar com caracteristicas
musicais dos indios Waiapi. Este modelo relacionado a misica e as artes em geral,
extrapola as limitagoes auditivas, uma vez que o fendmeno musical é muito mais
que simples sons “humanamente organizados” (Blacking 1973). Assim sendo, o
conhecimento musical € expressado nao apenas através de sons musicais escritos,
falados ou cantados; mas também por imagens e varios outros sinais ou simbolos.
O processo semidtico, que resulta nas formas tradicionais de expressao do conhe-
cimento musical, bem como de sua interpretagdo e comunicagdo em etnografias
musicais ¢ dindmico e sujeito a variagdes. Convém frisar que no caso de estudos
etnomusicol6gicos, certas dimensdes se tornam aparentes ¢ devem ser considera-
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das, para melhor compreender a natureza do conhecimento musical. Assim sendo,
o etnomusicélogo nao apenas procura compreender e interpretar o fendmeno
musical, mas também se ajusta a modificagdes eventuais entre padroes tebricos e
praticos, naquilo que é pensado, falado e interpretado musicalmente (Bordieu
1977). Outros problemas referentes a objetividade, envolvimento do pesquisador
e a apresentacao de nossas conclusdes em etnografias musicais foram considerados
pelos chamados deconstrutivistas (Tyler 1985). E minha intengdo demonstrar
também o nivel de variagdo que o conhecimento musical se sujeita em virtude de
miiltiplas influéncias endégenas ou ex6genas. Para melhor ilustrar os temas desta
apresentagdo, utilizarei exemplos de minhas pesquisas entre os fndios Waiapi do
Amap4, fazendo analogias as minhas experiéncias como solo flautista e membro de
orquestras de misica erudita ocidental.

I - TEORIAS, METODOS, TECNICAS E PARADIGMAS

Seria tautol6gico de minha parte voltar a mencionar as frequentes variagdes
no que diz respeito ao uso de teorias, métodos, técnicas e paradigmas nas discipli-
nas cientificas e especialmente nas diversas “musicologias” (Kuhn 1969). Apesar
da diferenga entre etnomusicologia e musicologia propriamente dita ser sutil, devo
mencionar que o argumento deste estudo refere-se a ambas as disciplinas. Minha
posicdo tedrica na etnomusicologia inclui estudos de qualquer manifestagio musi-
cal, definida como tal pelos seus misicos e participantes. Portanto considero
legitimo estudar entre outros, os quartetos de Beethoven ou as composigdes de
Boulez, bem como a misica dos fndios Waiapi ou do Candomblé Baiano.

Devido a sensibilidade referente aos valores e variagdes culturais, certas
dimensoes relacionadas ao conhecimento musical se tornam aparentes em alguns
estudos etnomusicolégicos (Keil 1979, Feld 1982, Seeger 1987). Estas incluen
variagoes que fogem ao fenomeno musical propriamente dito, € incluem modifica
goes: 1 - culturais, 2 — situacionais, € 3 — individuais. Nos trés casos observa-se qu¢
o processo de comunicagao deste conhecimento musical também se modific:
através de sutilezas caracteristicas de cada contexto, estilo, meio de expressac
artistica, ou género musical. Para aumentar a complexidade do fenémeno observa
mos a superimposigao de vari4veis de natureza politica, social e econdmica. Po
exemplo, no caso dos Waiapi viverem em uma sociedade igualitaria, predominan
relagdes politicas anérquicas, filosofias libertarias, € o conceito de lideranga «
apenas persuasivo, talvez assim estimulando a criatinlade artistica e limitando ¢
uso de uma verbalizagao de uma teoria musical.

1 - Modificacoes culturais

Variagoes desta natureza referem-se a mudangas abruptas ou graduai
causadas por catéstrofes, desenvolvimentos tecnol6gicos, ou em alguns casos, pel
contato entre duas ou mais sociedades. Por exemplo, ap6s o contato direto com :
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sociedade brasileira, os Indios Waiapi passaram a ter acesso regular a metais e
objetos industrializados. Similarmente na misica Ocidental observam-se influén-
cias “Orientais” nas composigdes de Claude Debussy, John Cage e Luciano Berio.
Os resultados destas modificagdes podem revolucionar a cultura e sua miisica, ou
causar apenas um leve, ou nenhum impacto. A titulo de argumentagio considere-
mos alguns exemplos.

O efeito das influéncias exégenas a que os Waiapi se sujeitam, varia entre
modificagdes profundas na sociedade € na economia; a sutil reorganizagao da
mdsica, sua estética, valores e 0 uso de materiais novos para se fazer instrumentos
musicais. Um exemplo deste 6ltimo € o uso de flautas feitas com canos plasticos
abandonados na drea Waiapi. A hist6ria da masica Ocidental possui exemplos
semelhantes, como no caso das flautas transversas com o sistema Bohem que além
de um elaborado complexo mecanico, passou a utilizar prata ao invés de madeira.
Tais modificagdes técnicas influenciaram nao apenas um novo repertério musical,
mas também elementos estéticos e valores associados a virtuosismo e a criatividade
tanto do compositor como do intérprete.

Outros exemplos de variagoes culturais entre os Waiapi incluem a influéncia
da msica tocada em radios ou discos pelos funcion4rios da FUNAL Fotografias
em jornais ¢ revistas também inspiram a criatividade dos misicos Waiapi afetando
suas tradigdes musicais. Por exemplo, 0s Waiipi, como a maioria das populagoes
tribais sul americanas ndo possuem instrumentos de cordas. Um informante que
havia arrancado a pégina de uma revista com a foto de um misico tocando violao,
freqilentemente me perguntava para que servia aquilo, e como os “Brasileiros
faziam misica naquele objeto estranho”. Ap6s minhas tentativas (mal sucedidas)
de explicar como o violdo soava e como era tocado, este informante inventou um
instrumento parecido com uma cabaga funcionando como caixa de ressonancia,
acoplada a uma haste € com cordas amarradas frouxamente nas extremidades.
Como os sons eram dificeis de se escutar, este informante simplesmente passou a
usé-lo como instrumento de percussio, chamando-o violio ra’anga. O termo
ra’anga em Tupi-Guarani indica semelhanga ou imitagio, € os Waiapi possuem
mais de 60 instrumentos musicais nesta categoria (Fuks 1988, 1989, 1990). Nos
também possuimos uma série de instrumentos e uma vasta literatura musical
erudita, que imitam sons de animais, insetos € outros sons naturais, como por
exemplo Prokofiev’s Pedro e 0 Lobo, Rimski Korsakov’s O Véo do Besouro e outros.
No exemplo acima, os Waiapi adaptaram a nogio propria ligada ao termo ra’anga
(e a possibilidade de se inventar novas ra’angas) com importantes influéncias
externas que resultaram do contato com uma outra sociedade. Algumas destas
influéncias se relacionam a caracteristicas que vao além da misica em si afetando
as bases culturais. (Ver exemplos Audio/Video, Fuks 1984- 1989)

Revitalizagdes artisticas estdo entre os fendmenos mais marcantes para se
estudar a natureza do conhecimento musical. Entre 1984 ¢ 1987 os fndios Waiapi
passaram por um forte movimento de revitalizagio que contrastou com os eventos
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deprimentes que praticamente extinguiram-nos (Campbell 1982). Apés o contato
com a sociedade brasileira, os Waiapi haviam sofrido muito com doenga.s e com 0
primeiro “contato indireto” daquilo que eles acreditavam ser o “inimigo mYmIYel”.
Durante o primeiro contato em 1973, a populagido Waidpi estava em extingao e
eram raras as atividades musicais (Campbell 1982). Este quadro modlﬁcou-s.;e.
tremendamente e entre 1984 e 1987 os Waiéapi haviam assegurado sua sobrcvivél.lcna
e presenciei muita masica em contextos diferentes. Durante a es.tagio seca havwm
performances quase o tempo todo e os Waidpi se orgulhavam disso. Faz?r misica
na sociedade Waiapi é um dom que todos possuem, somente os doentes nao cantam
ou tocam instrumentos musicais. o

Curiosamente, apesar de tanta misica e de tanto tempo que os walflpl se
dedicam 2as atividades musicais, existe pouco de uma teoria musical verbahzada't.
Esta caracteristica contrasta com teorias elaboradas entre outros grupos Tupi-
Guaranis, como por exemplo, os Kamayura do Xingu (Menezes Bastos 1978). Os
Waidpi apenas referem ao seu conhecimento musical através flc metéforas.que
indicam o uso de certos parametros musicais (Fuks 1989) e evitam corffm}dnr as
expressoes musicais com as verbais. Por exemplo, os ataques de sons s?o indicados
com o bater de pedras ou madeiras. Apesar de nao definirem estes parémetros com
termos especificos, através de metéaforas, tais caractcristica-s sao transmitidas.
Talvez pela falta de uma meta linguagem para descrever a misica, o conhecimento
musical dos Waiapi se torna altamente volatil, o que possyi a vantagem de torné-lo
relativamente livre ou propenso para modificagdes. Como os Waiapi falam pouco
sobre a misica, somente fazendo masica com eles tive a oportunidade de ganhar
acesso a esse rico e variado conhecimento musical. Assim sendo, ganhei acesso ao
conhecimento musical dos Waiapi através da pratica (praxis no conceito de
Bourdieu) e a partir desse passei a compreender aspectos tedricos.

2 - Variacoes Situacionais )

O contexto de cada evento musical é sem dvida um determinante no
resultado final (Béhague 1975, Herndon e McLeod 1980). A mesma orquestra
executando a mesma pega, com os mesmos miisicos, mas para audiéncias diferentes
resulta também em eventos diferentes. A mesma pega escutada em um CD também
afetar4 nossa percepgao de forma diferente dependendo do contexto em que a
escutarmos. Similarmente entre os Waiapi o contexto € de suma lmportincla
Certas flautas s6 podem ser usadas em grupo, € com a bebida de m::mdloca
fermentada chamada caxiri. Este é o caso das diversas ra’angas mencionadas
acima. Outros instrumentos musicais sdo utilizados apenas por solistas. Existem
também instrumentos que podem ser usados em grupo ou por s?lo-in.dividuos.
Dependendo do contexto, 0 mesmo instrumento possui caracteristicas dlfercl_lfc§.
As distingdes entre solo e grupo, sébrio e inebriado sao importantes para os Waiapi,
e definem ndo apenas como a msica ir4 soar, mas também a forma com que os
Waiapi encaram estes eventos. Por exemplo, usando as clarinetas chamadas turé,
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os Waidpi distinguem virias categorias, principalmente miti (pequeno) e agu (ou
grande) (Beaudet 1982). Esta disting¢ao nio é apenas em termos do tamanho de
cada instrumento, mas também se os miisicos irdo dangar e beber caxiri. Quando
estas duas condigdes sio satisfeitas, os Waidpi consideram tais contextos como
sendo turé agu e atribuem seu caracter grandioso.

Além do momento em que cada evento musical acontece, existem outras
consideragdes temporais que levam a compreensio do conhecimento musical. Por
exemplo, variagdes histéricas levam nao apenas  compreensio de certas evolugoes,
ou revolugdes artisticas, mas também 2 solidificagao daquilo que vem a constituir
a identificagao étnica de cada sociedade. Similarmente estere6tipos sdo construi-
dos em cima de nogdes simplistas do “outro” artistico e social. Entre os fndios
Brasileiros existem informagdes escritas desde o século XVI que incluem até
transcrigdes musicais (Léry 1910 e Staden 1974). Para efeito de comparagio e
estudo de variagao histérica entre grupos Tupi-Guarani, estes exemplos levam a
uma compreensdo de modificagdes diacronicas. Mais recentemente, o viajante
Coudreu descreve algumas caracteristicas dos Waiapi inclusive dados musicais,
como por exemplo, o uso de cangdes com temas canibalisticos. Apesar deste
repert6rio nao ser utilizado atualmente, os Waiapi reconhecem sua importincia e
referem-se a rituais canibalisticos e sua msica. (Exemplo Erebo video, Fuks 1987)

Em varios casos, os Waiapi se identificam como tal povo, justamente por
tocarem flautas como erebos, pipimemyra, nhimia mytare e outros instrumentos
musicais. Com isso podemos extrapolar e enfatizar que através do conhecimento
musical somos membros de um grupo cultural por fazermos (ou apreciarmos)
certas musicas, ou por compartilharmos de um conhecimento musical. Vivendo
fora do Brasil h4 vérios anos, varias vezes tive uma forte experiéncia nacionalista,
além de fortes emogdes ao escutar a misica de Caetano, Gil e outros. Processos
semelhantes ocorrem na histéria da misica Ocidental, como por exemplo, o
Barroco Italiano e Francés, e mais recentemente o caracter teutdnico na obra de
Wagner. Nestes casos, a misica engloba uma certa esséncia cultural. Em termos
teéricos, 0 conhecimento musical abrange um certo ethos que sintetiza aquilo que
leva a constituigio e identificago de um grupo étnico. Como bem ilustrou Seeger,
a misica pode até criar a cultura (A. Seeger 1987).

3 - Variagoes Individuais

Criatividade € sem dtvida um elemento fundamental para se entender a
natureza do conhecimento musical. Como o modelo social dos Waiapi estimula a
criatividade artistica e sendo o complexo cognitivo baseado, na maioria das vezes,
em preocupagdes igualitarias, percebe-se a misica como intermedisrio entre os
meios individuais e sociais. Sendo o conhecimento musical dinamico, este coloca a
disposi¢ao da comunidade musical, espago suficiente para “compositores, criticos
e outros inovadores”. O exemplo descrito acima sobre o “violdo Waiapi” também
ilustra invengdes individuais e variagdes induzidas ou sugeridas por individuos.
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Estas idéias podem ou ndo ser incorporadas na cultura musical dos Waiapi.
Fendmenos semelhantes ocorrem em nossa prépria sociedade, como por exemplo,
o uso de computadores, digitalizadores, sintetizadores e outros implementos tec-
nolégicos, que afetam ndo apenas o escrever deste artigo, mas também nossa
propria percepgao musical, induzindo até ao direcionamento dos sentidos (Fuks
1989). Estes sdo apenas'instrumentos" e que somente nas maos de cada mdsico
surgird a misica e um novo corpo que constituird (ou nao) o novo conhecimento
musical.

RESUMO

Considerando estes temas teéricos podemos agora especular sobre um certo
modelo de transmissao e avaliagao do conhecimento musical. Devido a sensibili-
dade a inGimeros parametros que influenciam a misica e as pessoas que estdo
envolvidas na misica de alguma forma, o modelo parece ser de natureza ciberné-
tica, com algo mais onde todos os participantes obtém beneficios. Com 0 mesmo
processo de feedback negativo podemos entender como a introdugao de certos
elementos, a variagdo contextual ou inovagdes de individuos, podem afetar a
performance e estética musical. Este processo ndo apenas constitui a forma de
elicitar dados sobre a misica Waiapi, mas parece-me também analogo no que diz
respeito as organizagdes de padroes e mesmo sistemas cognitivos especificos. No
caso dos Waiapi, tanto o conhecimento técito como o explicito, parecem estar
baseados em modelos cognitivos flexiveis, que se ajustam de acordo com as
necessidades proprias. Desta forma, o0 modelo de conhecimento Waiapi se torna
de natureza cibernética, mas acrescido da dimensao emocional, em um sistema
anélogo a complexidade de uma relagao sexual.

Um exemplo que utilizei em minhas pesquisas entre os Waiépi foi uma
adaptagao da técnica de entrevista feedback, que ilustra processo semelhante, onde
para elicitar informagdes, eu mostrava fotos, ou trechos de misica gravada, e
observava a reagao dos Waiapi. Em vérios casos pude anotar informagoes que
dificilmente sdo transmitidas verbalmente pelos Waiéapi. Devido a valores culturais,
esta teoria musical implicita, ndo € 