


V. 2, n. 2 (2016)
Sumario
Apresentacao

Apresentacdo PDF
SEFiM UFRGS

Resumos Expandidos - Estética e Filosofia da Musica

Da exegese simbolica em Vitor Turner a significacdo musical em Susanne Langer: PDF
da antropologia, pela filosofia, para uma perspectiva sobre o “lugar” da musica na
resolucdo de conflitos sociais - From the symbolic exegesis in Victor Turner to the
musical s

Sandro Santos da Rosa

Nietzsche e os sentidos do tragico. - Nietzsche and tragic way. PDF
José Eduardo Costa Silva

H. J. Koellreutter: a musica como projeto ético e estético - HJ Koellreutter: music PDF
as ethical and aesthetic project.
José Eduardo Costa Silva

Musica instrumental como ideal roméantico - Instrumental music as romantic ideal PDF
Reginaldo Rodrigues Raposo

Realizacdo e Mitificacdo da Criatividade na Composicdo Musical - Realization and PDF
Mythologizing of Creativity in Music Composition
Luis Felipe Radicetti Pereira

Em torno do desenraizamento social das formas: Adorno ouvindo Barték - On PDF
social unrooting of forms: Adorno listening to Bartok
Philippe Curimbaba Freitas

MeditacOes acerca da cancdo Sobre Todas as Coisas de Edu Lobo & Chico PDF
Buarque - Meditations on Song Sobre Todas as Coisas by Edu Lobo & Chico

Buarque
Paulo José de Siqueira Tiné

Notas sobre a phenomenologia da percepcdo musical em Husserl - Notes about PDF
Husserl s phenomenologicals analisys of musical perceptions
José Luiz Furtado

Razdo, sentidos e os fundamentos da verdade: uma leitura platdnica sobre a pratica PDF
musical de Monteverdi a Scacchi no século XVII. - Reason, senses and the

foundations of truth: a platonic reading about the musical practice from

Monteverdi to Scacchi in t

Vicente Casanova de Almeida

Roland Barthes e a musica - Roland Barthes and the music PDF
Charlotte Caroline Riom

Quais os nossos deveres em relacdo as geracoes futuras? - What are our duties PDF
towards future generations?
Luis Pais Homem



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/491
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/491/194
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/167
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/167
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/167
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/167
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/167/190
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/169
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/169/191
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/170
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/170
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/170/192
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/171
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/171/193
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/175
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/175
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/175/195
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/186
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/186
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/186/198
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/187
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/187
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/187
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/187/199
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/190
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/190
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/190/201
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/193
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/193
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/193
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/193
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/193/203
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/194
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/194/204
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/196
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/196
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/196/205

Acepcoes de Gosto na obra tedrica de Francesco Geminiani (1687-1762) - PDF
Meanings of Taste in Francesco Geminiani’s (1687-1762) theoretical work

Marcus Held

Musica e ideologia na obra de Guilherme de Mello: uma anélise do texto PDF

Preliminar de A musica no Brasil - Music and Ideology in the Book of Guilherme
de Mello: an Analysis of the Preliminar Text of A musica no Brasil
Gustavo Frosi Benetti

Vanguarda, mercado e o lugar da Tropicalia - Avant-garde, market and the place of PDF
Tropicélia

Pedro Martins

O exorcismo e 0 exercicio dos afetos em "Mixturacdo" de Walter Franco -
Exorcism and exercise of affection in “Mixturacao’ of Walter Franco
Ciro Lubliner

Enquadramento Musical, Fim da Musica e Presenca Humana - Musical Framing, PD
the End of Music and Human Presence
Henrique iwao jardim da Silveira

Dies Irae na estacdo Frankfurter — algumas questfes em Berliner Requiem de P
Brecht e Weill a luz do debate estético acerca da ‘musica utilitaria’ - Dies Irae at
Frankfurter station — about Brecht and Weill’s Berliner Requiem in reference to

the “utility mu

Vinicius Marques Pastorelli

Apontamentos sobre as estéticas do(s) rock(s) brasileiro(s) nos anos 1970 - Notes PDF
about the aestheticims of the Brazilian(s) rock(s) in the 1970’s

Victor Henrique de Resende

O
T

T

T

Mimesis: traducdo e ruptura - Mimesis: tradition and rupture PDF
Priscila Rossinetti Rufinoni

Poder religioso e poder secular no embate pelo modelo civilizador musical em fins PDF
do século XVIII - Religious and secular power in the struggle for musical

civilizing model in the late eighteenth century

Edilson Vicente Lima

Escuta e Interpretacdo - LISTENING AND INTERPRETATION PDF
Paraguassu Tavares Pereira Abrahao

A Musica como Metéafora na Obra de Vilém Flusser - Music as Metaphor in Vilém PDF
Flusser's Work
Marta Castello Branco

A poténcia critica daguilo que se revela como nudez - The critical potency of what PDF
is revealed as nudity
Rodrigo Pinto

Reflexdes a respeito da escuta a partir de uma obra de Barlach: Der Fries der PDF
Lauschenden - Reflections on listening regarding a Barlach work: Der Fries der
Lauschenden.

Maria Veronica Pascucci

As aulodias de Bruno Maderna — a flauta inspirada na Grécia antiga - Bruno PDF

Maderna’s “aulodias” — the flute inspired by the ancient Greece
Fabricio Malaquias Alves



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/197
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/197
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/197/206
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/200
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/200
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/200
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/200/207
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/201
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/201
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/201/208
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/202
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/202
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/202/209
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/210
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/210
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/210/211
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/215
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/215
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/215
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/215
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/215/213
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/222
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/222
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/222/214
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/227
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/227/215
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/231
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/231
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/231
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/231/220
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/233
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/233/221
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/234
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/234
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/234/222
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/237
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/237
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/237/223
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/242
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/242
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/242
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/242/226
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/259
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/259
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/259/243

Susanne Langer e a inefabilidade da experiéncia musical - Susanne Langer and the PDF
ineffability of musical experience
Clovis Salgado Gontijo Oliveira

A Estética do Som - O desenvolvimento de uma ferramenta para mensurar as PDF
emocdes evocadas pelo som em um ambiente de servico - The Sound Aesthetics -

The development of a tool to measure the emotions evoked by the sound in a

service environment

Humberto Costa, Aguinaldo dos Santos

Tristdo e Isolda Arthur Schopenhauer e Richard Wagner: Musica e esséncia em PDF
forma de épera - Tristan and Isolde Arthur Schopenhauer and Richard Wagner:

Music and Essence in opera form

Sidnei Oliveira

A HISTORICIDADE DA MUSICA NA FILOSOFIA DA ARTE DE HEGEL - PDF
MUSIC’S HISTORICITY IN HEGEL’S PHILOSOPHY OF ART
Adriano Bueno Kurle

A vida do compositor Elpidio Pereira e a normativa paulista da Primeira Republica PDF
(1890-1930) - The life of Brazilian composer Elpidio Pereira and legal norms from

Séo Paulo in the First Republic (1890-1930)

Rafael de Abreu Ribeiro

A IDEIA COMO OBJETO DA ARTE E O BELO NA MULTIPLICIDADE DE  PDF
SUAS MANIFESTACOES - THE IDEA AS OBJECT OF ART AND THE

BEAUTY IN THE MULTIPLICITY OF IT'S MANIFESTATION

Caio Miguel Viante, Manuel Moreira da Silva

O Progresso Musical em Theodor Adorno - Musical Progress in Theodor Adorno PDF
Braulyo Antonio Silva Oliveira

Rousseau contra a musica francesa - Rousseau against french music PDF
Daniela Fatima Garcia

Engenhosas Moralidades O Tonalismo e a colonizacdo da América Latina - PDF
Ingenious Morals The Tonalism as grammar and domination of Latin America
Mauricio Mario Monteiro

Performance musical e mimesis em Gadamer - Musical performance and mimesis PDF
in Gadamer
Murilo de Oliveira Bordignon

A importancia da descentralizacdo governamental no desenvolvimento da musica - PDF
The importance of government decentralization in the development of music.
Igor Daniel Ruschel

Adorno e Wozzeck: uma primeira leitura materialista da 6pera de Alban Berg. - PDF
Adorno and Wozzeck: a first materialist approach from Alban Berg's Opera.
Lucyane De Moraes

As consideracdes de Gadamer sobre a mimesis e as suas implicacdes paraa arte  PDF
musical - The Gadamer's accounts of mimemis and its implications for the musical

art

Danton Oestreich

Metafisica e musica em Vladimir Jankélévitch: pensar "sub specie durationis". - PDF
Metaphysics and music in Vladimir Jankélévitch: thinking "sub specie durationis".
José Manuel Beato



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/260
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/260
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/260/244
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/266
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/266
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/266
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/266
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/266/373
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/269
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/269
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/269
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/269/248
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/272
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/272
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/272/251
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/275
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/275
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/275
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/275/253
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/278
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/278
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/278
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/278/254
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/282
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/282/256
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/286
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/286/258
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/288
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/288
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/288/259
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/289
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/289
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/289/260
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/292
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/292
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/292/261
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/293
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/293
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/293/262
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/299
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/299
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/299
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/299/266
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/303
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/303
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/303/270

s

Analise de um Batismo: Proposta de analise para composicdes musicais para P
cinema - Analysis of a Baptism: Proposal analysis for musical compositions for
movies

Guilherme Weffort Rodolfo

A UTILIZACAO DE MECANISMOS RETORICOS NA MUSICA COLONIAL PDF
BRASILEIRA - THE USE OF RHETORICAL MECHANISMS IN BRAZILIAN
COLONIAL MUSIC

Eliel Almeida Soares

A obra de arte como processo de individuacdo e a acdo politica paradoxal — bases PDF
para a compreensao metaestavel da textura musical - The work of art as an

individuation process and the paradoxical political action — bases to a metastable
understanding of

Lucas Paolo Sanches Vilalta

Hipérion: musicalidade no nascimento de uma nova era - Hipérion: musicalityin PDF
the birth of a new age
Gabriela Nascimento Souza

O canto das Musas na Teogonia de Hesiodo - The muse’s song on Theogony of PDF
Hesiod
Gabriela Nascimento Souza

ESTETICA MUSICAL E XAMANISMO: VASSILI KANDINSKY E O P
KALEVALA - MUSICAL AESTHETICS AND SHAMANISM: VASSILI
KANDINSKH AND KALEVALA

Marcus santos Mota

A musica no pensamento de Merleau-Ponty - THE MUSIC ON THE THOUGHT PDF
OF MERLEAU-PONTY
Paulo Vinicius Amado

Eu amo tudo o que ndo presta. Punk e poética em trinta anos de Delinquentes -1  PDF
love everything is dirty. Punk and poetics over the three decades of the band

Delinquentes.
Lucas Padilha

“TOCATA E FUGA EM RE MENOR” NUMA PERSPECTIVA DO PDF
NASCIMENTO DA TRAGEDIA NO PRISMA DA FILOSOFIA DE

NIETZSCHE - “TOCCATA AND FUGUE IN D MINOR” IN PERSPECTIVE OF
TRAGEDY IN BIRTH UNDER THE PRISMA OF NIETZSCHE PHILOSOPHY
Joaquim Antonio Carvalho Filho, Daniel Baier

O QUE E SONIFICACAO - WHAT IS SONIFICATION? PDE
Wilson Roberto Avilla

Tonalidades Afetivas e Musica: caminhos em direcdo a arte musical no
pensamento de Martin Heidegger - Attunement and Music: pathways towards
musical art in the philosophy of Martin Heidegger

Victor Di Francia Alves Melo

Notas De Programa — Ecfrase Com Implicacdes Hermenéuticas Na Experiéncia PDF
Estética Do Ouvinte. - Program Notes — Ekphrasis And Hermeneutic Implications

For The Aesthetic Experience Of The Listener.

Marcos Krieger

A melancolia e o neoplatonismo em Lachrimae de John Dowland - The

)
3

e
T

0
T



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/305
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/305
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/305
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/305/272
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/308
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/308
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/308
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/308/274
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/312
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/312
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/312
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/312
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/312/276
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/318
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/318
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/318/278
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/320
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/320
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/320/279
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/321
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/321
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/321
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/321/280
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/325
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/325
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/325/283
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/326
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/326
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/326
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/326/284
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/328
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/328
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/328
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/328
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/328/285
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/330
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/330/286
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/331
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/331
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/331
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/331/287
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/334
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/334
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/334
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/334/288
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/336
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/336/290

Melancholy and Neoplatonism in Lachrimae by John Dowland
Juliana Lima Vasques, Monica Isabel Lucas

Fundamentos da tradicdo musical europeia sequndo o "Harmonielehre" de PDF
Schoenberqg - Fundamentals of european musical tradition according Schoenberg's
“Harmonielehre”

Renato Barros Pinto

Para uma filosofia da musica na critica de Mario de Andrade — o caso do Diario PDF
Nacional - Toward a philosophy of music in Mario de Andrade critical writings —

the case of Diario Nacional

André Acastro Egg

Tradicdo, ruptura e autoconsciéncia: reflexdes sobre a questdo da linha evolutiva PDF
dentro da musica popular brasileira Tradition, rupture and self-awareness :

reflections on the guestion of the evolutionary line within the Brazilian popular

music Palavras

Guilherme azevedo Granato

Helmholtz, o pitagérico; ou, da naturalizacdo da estética musical - Helmholtz, the PDF
Pythagorean; or, on the naturalization of musical aesthetics

Lucas Carpinelli

Romantismo e autonomia estética no pensamento de Eduard Hanslick - PDF
Romanticism and aesthetic autonomy in the thought of Eduard Hanslick

Jorge Augusto de Serpa Mendes, Jodo Augusto Ribeiro Mendes

A musica como ressonancia da interioridade subjetiva em Hegel - Music as PDF
resonance of subjective interiority in Hegel

Norton Gabriel Nascimento

Frederico Schubert (1901-1978) e a Orguestra de Concertos de Erechim: simbolos PDF
de “cultura” e musica de concerto em Erechim entre 1950 e 1968 - Frederico

Schubert (1901-1978) and Orguestra de Concertos de Erechim: symbols of

“culture” and concert music in

Gleison Juliano Wojciekowski

Descartes, musica e as paixodes: um didlogo de época - Descartes, music and PDF

passions: a dialogue of an epoch
Tiago de Lima Castro

Musica popular e experiéncia estética - Popular music and aesthetic experience PDF

Ivan de Bruyn Ferraz

A Apreensdo da Obra de Arte Musical como Propriedade Emergente - The PDF
Musical Artwork Apprehension as Emergent Property

Willian Marcel Cordeiro Lentz

Erudito e Popular: As Nocdes de Corporalidade e Funcdo - PDF

Paula de Q. C. Zimbres

Sobre o conceito adorniano de imbricacdo entre 0s meios artisticos - On Adorno’s PDF
concept of overlapping (Verfransung) between artistic media

Eduardo Socha

A RELACAO ENTRE MUSICA E POESIA EM “O NASCIMENTO DA PDF

TRAGEDIA” (DIE GEBURT DER TRAGODIE) DE F. W. NIETZSCHE - THE
RELATION BETWEEN MUSIC AND POETRY IN “THE BIRTH OF
TRAGEDY” (DIE GEBURT DER TRAGODIE) OF F. W. NIETZSCHE



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/343
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/343
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/343
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/343/293
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/344
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/344
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/344
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/344/294
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/345
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/345
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/345
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/345
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/345/295
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/348
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/348
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/348/297
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/356
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/356
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/356/301
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/369
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/369
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/369/306
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/370
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/370
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/370
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/370
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/370/307
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/375
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/375
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/375/308
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/376
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/376/309
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/377
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/377
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/377/310
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/378
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/378/311
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/383
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/383
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/383/314
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/390
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/390
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/390
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/390
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/390/318

Rodrigo Viana Passos

Musica pensada no paralelismo corpo/alma de Espinoza - Music thought at PDF
Espinoza’s body/souls parallel

Fernando Ferminio Garcia

O pensamento musical de Bruno Kiefer - The musical thought of Bruno Kiefer PDF
Ricardo Athaide Mitidieri

O efeito de ruptura dos termos ‘corpo’ e de ‘qualidade’ na investigacdo em PDF
performance musical - The effect of disruption of the terms 'body' and 'quality' in

the research on musical performance

Jorge Salgado Correia

O papel da musica, do som e da audicdo na concepcao de sublime de Edmund PDF
Burke - The role of music, sound and hearing in Edmund Burke’s conception of
sublime

Jodo Paulo Costa do Nascimento

Na calada da noite? Siléncio. - In the guiet night? Silence. PDF

Priscila Loureiro Reis

MUSICA ENTRE GUERRAS — A funcéo social da misica e as orientacdes PDF
composicionais em meados do século XX. - MUSIC BETWEEN WARS - The

social function of music and compositional guidelines in the mid-twentieth

century.

Luiz Fernando dos Santos

A tensdo entre sentido e presenca na musica: sobre a experiéncia estética PDF

contemporanea - The tension between meaning and presence in music: on the
contemporary aesthetic experience
Sabrina Ruggeri

PENSAMENTO, MUSICA E ALTERIDADES ANIMAIS. - THOUGHT, MUSIC PDF
AND ANIMAL ALTERITIES.
HONATAN FAJARDO CABRERA

PLATAO, ADORNO E A MUSICA - PLATO, ADORNO AND MUSIC PDF
Rosa Aguilar Verastegui, Bernardo Mayta Sakamoto

Teorias imitativas na Antiguidade Classica e no século XVIII francés: suas
relacGes na Opera - Imitative Theories in Classical Antiquity and the French
Eighteenth Century: Its Relations at the Opera

Rodrigo Lopes

Esclarecimento gramatical, método de verificacdo e jogos de linguagem: um
ensaio sobre Wittgenstein e Schoenberg - Grammatical clarification, verification
method and language games: an essay on Wittgenstein and Schoenberg

Antonio Herci Ferreira Junior, Edson Leite

0
T

e
T

ae)
m

A “Estética do Frio”: a milonga de Vitor Ramil e a identidade gatcha - The
“Estética do Frio”(Aesthetics’ Cold): the Vitor Ramil’s milonga and the gaucho
identity

Guilherme Reolon de Oliveira

A Cancdo Desnecessaria e a Cancdo Necessaria: A Cancao Enquanto Jogo. -
Unnecessary Song and Song Required: As The Song Game.

Arthur Vinicius Furtado

0
T



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/394
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/394
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/394/322
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/395
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/395/323
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/397
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/397
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/397
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/397/324
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/398
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/398
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/398
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/398/325
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/399
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/399/326
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/400
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/400
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/400
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/400
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/400/327
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/405
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/405
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/405
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/405/331
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/406
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/406
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/406/332
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/408
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/408/333
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/411
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/411
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/411
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/411/334
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/413
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/413
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/413
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/413/335
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/415
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/415
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/415
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/415/336
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/421
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/421
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/421/337

i)
T

Siléncio e Escuta Afetiva — Cenas da Musica Experimental na Transicdo do
Milénio - Silence andAffective Listening - Scenes of the Experimental Music in
the Transition of the Millennium

Carlos Arthur Avezum Pereira

Estética ritmico-poética en los cantos tradicionales chilenos - Rhythmic-poetic PDF
aesthetics on the Chilean traditional songs
Tatiana passy lucero Gonzalez

A nocéo de Bildung no contexto da estética musical hegeliana - The notion PDF
ofBildungin the contextof the Hegelianmusical aesthetics
Pablo de Morais

Elementos unificadores na Winterreise de Schubert - PDF
UnifyingelementsinSchubert'sWinterreise
Nuno Vieira Almeida

Performance e criacdo sonora: dialogos entre musica, filosofia e epistemologias PDF
feministas - Performance and sound creation: dialogues between music,

philosophy and feminist epistemologies

Isabel porto Nogueira

Musica Popular: consideraces sobre o0 campo no contexto universitario - Popular PDF
Music: considerations on the field in the university context
Luciano Zanatta

O Método Estético de Roger Scruton - The AestheticalMethodof Roger Scruton PDF
Guilherme Kasmanas Godinho

Gadamer, MUsica e Tempo - Gadamer, Music and Time PDF
Verdnica Vitale de Menezes

Mousica e Palavra na Estética de Nietzsche - Music and words in the Nietzsche’s PDF
aesthetics
Leandro Macedo D'Avila

O rock como experimentacdo no pensamento - THE ROCK AS P
EXPERIMENTATION IN THOUGHT
JACQUELINE CEBALLOS GALVIS

Musica e Imaginario na 6tica de Sartre - Music and imaginary in the perspective of PDF
Sartre
Abrado Carvalho Nogueira

O grito: imagem e manifestacdo musico-filoséfica nas obras de Richard Wagner - PDF
The Cry: imageand musical-philosophicalmanifestation in Richard
Wagner'sthoughtsandWorks

Daniel Salgado da Luz Moreira

Esboco de uma teoria estética em José Guilherme Merquior - Sketch for an P
aesthetic theory in José Guilherme Merquior
Kaio Felipe

Whiplash: pedagogia musical ou assédio da moral - Whiplash: musical pedagogy PDF
or moral harassment
Guilhermo Brasil

NIETZSCHE CONTRA WAGNER NUMA PERSPECTIVA DA ARTE P
TRAGICA E DO MOVIMENTO DIONISIACO - NIETZSCHE AGAINST

T

T

T



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/422
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/422
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/422
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/422/338
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/423
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/423
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/423/339
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/425
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/425
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/425/340
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/429
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/429
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/429/344
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/434
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/434
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/434
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/434/346
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/435
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/435
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/435/347
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/442
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/442/349
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/444
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/444/350
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/451
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/451
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/451/351
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/460
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/460
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/460/356
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/463
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/463
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/463/358
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/464
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/464
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/464
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/464/359
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/472
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/472
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/472/361
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/473
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/473
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/473/362
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/479
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/479
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/479/365

WAGNER IN A PERSPECTIVE THE TRAGIC ART AND THE DIONYSIAN
MOVIMENT
Joaquim Antonio Carvalho Filho

AS REGRAS E O GENIO NO PROCESSO DE CRIACAO ARTISTICA - THE

PDF

RULES AND THE GENIUS IN THE ARTISTIC CREATION PROCESS
Gerson Luis Trombetta

A morfodindmica da cancdo - Song’s morphodynamics PDF
Monclar Valverde

POEME SYMPHONIQUE DE GYORGY LIGETIE 4°33” DE JOHN CAGE

PDF

SAO OBRAS DE ARTE? - ARE POEME SYMPHONIQUE BY GYORGY
LIGETT AND 4°33” BY JOHN CAGE ARTWORKS?
Rosi Leny Morokawa

Resumos Expandidos - Experiéncias Estéticas e Educacdo Musical

Musica religiosa e educacdo musical do RS: o legado de Frei Exupério de La
Comp6te - Religious music and musical education of the RS : the legacy of Frei
Exupério de La Compbte

ROBERTA BASSANI FEDERIZZI, Graciela Rene Ormezzano

Educacdo Musical como Cultura: experiéncias estéticas centradas nas escolhas dos

i)
T

PDF

alunos - Music Education as Culture: aesthetic experience focused on students’
choices
Euridiana Silva Souza

EXPERIENCIAS COM A EDUCACAO MUSICAL NO ENSINO MEDIO -
EXPERIENCES WITH MUSIC EDUCATION IN SECONDARY EDUCATION

Rosimaria Sapucaia Rocha
Infraestrutura e Superestrutura na ritmica da Musica Popular - Infrastructure and

U
T

PDF

Superstructure in Popular Music Rhythmic
José Alexandre Leme Lopes Carvalho

Experiéncia estética e poética com musica e educacdo de bebés na creche - Poetic

PDF

and aesthetic experience with music and babies education at nursery school
Clarice De Campos Bourscheid

A PRODUCAO DE EXPERIENCIAS ATIVAS NA ESCOLA POR MEIO DOS

PDF

JOGOS MUSICAIS: UM OLHAR A PARTIR DE DEWEY - LIVE
EXPERIENCE PRODUCTION THROUGH MUSICAL GAMES AT SCHOOL.:
AN OVERVIEW DEPARTING FROM DEWEY

Marlon Souza Vieira

A relevancia da performance em analise e interpretacdo de cancdes populares -

Performance relevance in analysis and interpretation of popular songs
Caroline Soares de Abreu

A EDUCACAO MORAL DE EMILE DURKHEIM COM BASE NO
DESENVOLVIMENTO MORAL DE JEAN PIAGET E A APLICABILIDADE
NA EDUCACAO MUSICAL - THE MORAL EDUCATION FROM EMILE
DURKHEIM BASED ON THE MORAL DEVELOPMENT OF JEAN PIAGET
AND THEIR UTILITY IN THE MUSICAL EDUCATION

Laude Erandi Brandenburg, Ari dos Santos Prates Junior



http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/482
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/482
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/482/367
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/485
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/485/368
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/271
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/271
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/271
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/271/372
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/179
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/179
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/179
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/179/196
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/248
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/248
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/248
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/248/229
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/252
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/252
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/252/231
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/257
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/257
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/257/242
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/283
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/283
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/283/257
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/302
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/302
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/302
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/302
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/302/269
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/304
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/304
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/304/271
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/310
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/310
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/310
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/310
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/310
http://www.ufrgs.br/sefim/ojs/index.php/sm/article/view/310/275

O Museu do Lixo como espaco heterotopico - The Museum of Garbage as
heterotopic space
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A experiéncia museoldgica na instalacdo The Murder of Crows - The museological PDF

experience installation The Murder of Crows
Manoela Nascimento Souza, Gabriela Nascimento Souza, Norton Gabriel
Nascimento

Desconstruindo as paredes dos ouvidos: por uma educacdo musical negativa. -

PDF

Decomposing the walls of the ear: by a negative music education.
Jessica Raquel Rodeguero Stefanuto, Ari Fernando Maia

Entre o sapiens e 0 demens moriniano: o lidico, o estético e 0 poético na educacao

PDF

musical - Beetwen Morin’s sapiens and demens: the ludic, the aesthetic and the
poetic in Music Education
Renato Cardoso

A experiéncia musical na instrucdo e educacido musical e na musicoterapia -
Musical experience in music instruction and education and in musictherapy
Lucia Casal de la Fuente

A voz e 0 canto na terapia além da experiéncia estética - VVoice and singing in
therapy beyond aesthetic experience
Lucia Casal de la Fuente

Educacdo, musica e didlogo: a musica no contexto educativo das comunidades de
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aprendizagem - Education, music and dialogue: the music in the educational
context of learning communities.
Marcos Vinicius Lopes Albricker

Uma anélise estética do fazer artistico ‘real’ e sua (re) criacdo no ambiente escolar

PDF

- Na analysis of real aesthetic art making and its re creation in the school
environment
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Edicdo de Performance: reflexdes do intérprete para uma proposta interpretativa -
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Performance Edition: Interpreter Reflections for an Interpretative Proposal
Ravi Shankar Magno Viana Domingues

Um olhar multicultural: perspectivas sobre a misica massiva nas praticas de
ensino e aprendizagem na educacdo bésica - A look multicultural:

perspectivesonthemassivemusic in teachingandlearningpractices in educationbasic
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RELATO/REFLEXAO DE UMA EXPERIENCIA NO REGISTRO
ETNOMUSICOLOGICO COLABORATIVO DE CANTOS KAINGANG -
ETNOMUSICOLOGICO COLABORATIVO DE CANTOS KAINGANG
REPORT/THOUGHTS ON AN EXPERIENCE REGISTERING KAINGANG
SONGS

Alexandre Motta Ravanello

O CORPO COMO INSTRUMENTO NA INICIACAO MUSICAL PARA O
ENSINO MEDIO - THE BODY AS INSTRUMENT IN THE MUSICAL
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Resumos Expandidos - Estéticas, Arranjos e Composicoes

Missa para Coro Misto, Cordas e Percussio “O Popular e o Sagrado” - Mass for PDF
Mixed Choir, Strings and Percussion "The Popular and the Sacred"
Paulo José de Siqueira Tiné

Bhavana, devir sonoro PDF
Yuri Behr Kimizuka

Loopings: perspectivas estéticas - Loopings: aesthetic perspectives PDF
Francisco José Monteiro

O som como drama: a legitimacao estética do timbre pela musica contemporanea. - PDF
The sound as drama: timbre’s aesthetic legitimation in contemporary music
Leonardo Martinelli

Fragmentacdo e organicidade em Estética do Frio Ill - Fragmentation and PDF
organicism in Estética do Frio Il
Jodo Francisco de Souza Corréa

O didlogo gestual em WA - Wa’s gestural dialogue PDF
Jodo Francisco de Souza Corréa

O processo de transcricdo para soprano e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas PDF
Brasileiras n.5 de Heitor Villa-Lobos, realizado pelo préprio compositor - The
transcription process for soprano and guitar of Villa-Lobos’s Aria (Cantilena) from
Bachianas B

Thiago de Campos Kreutz

Pressupostos tedrico-metodoldgicos para uma autoanalise em composicdo musical PDF
- Theoretical and methodological assumptions for a self-analysis in music

composition
Darwin Pillar Corréa

Projeto “Mulheres Compositoras de Porto Alegre: Acessibilidade e Divulgacdo da PDF
Producao” — Consideracdes Sobre 0s Diferentes Perfis de Mulheres no Campo da
Musica Sequndo Lucy Green - “Composer Women of Porto Alegre: Acessibility

and Dissemination of Prod
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EPIFANIA E MUSICA: AUDIOCENAS A PARTIR DE AS ETIOPICAS, DE PDF
HELIODORO - EPIPHANY AND MUSIC: AUDIO SCENES BASED ON
HELIODORUS'ATHIOPIKA

Marcus santos Mota

O processo criativo de Este Breve e Belo Sonho Torto: composicdo musical e PDF
teatralidade - The creative process for Este Breve e Belo Sonho Torto: Music
composition and theatricality

Heitor Martins Oliveira

Memodria e fluxo criativo no processo composicional: uma perspectiva a partir de  PDF
Bergson e Deleuze. - Memory and creative flow in the compositional process: a
perspective from Bergson and Deleuze.

Bruno Yukio Ishisaki
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O Uso das Vozes no Album Livre, de Pedro Dom (2015) - The use of voices in PDF
Pedro Dom's album, Livre (2015)
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“Jack Soul Brasileiro”: o violdo como gerador composicional na estética de Lenine PDF
- Jack Soul Brasileiro: the guitar as compositional generator in Lenine's aesthetics
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A estética da voz feminina num canto de trabalho - The aesthetic of the feminine PDF
voice in a work’s chant
Ana Clara Gleich Matielo

MUSICA LIMINAR: APONTAMENTOS EPISTEMOLOGICOS - LIMINAL PDF
MUSIC: EPISTEMOLOGICAL REMARKS
Julio Herrlein

Resumos Expandidos - Educacéo, arte e formacao estética

ARTE, CIENCIA E EDUCACAOQ: BREVES OBSERVACOES SOBRE A OBRA PDF
DE LEONARDO DA VINCI. - ART, SCIENCE AND EDUCATION:

COMMENTS ON THE LEONARDO DA VINCI'S WORK.

Anita Helena Schlesener

A FORMACAO ESTETICA DA CRIANCA - THE AESTHETIC EDUCATION PDF
OF CHILDREN
Yonara Karolliny Placido Cintra, Maria Goretti Quintiliano Carvalho

A musica na pedagogia poética e retérica de John Dewey - Music in John Dewey’s PDF
poetical and rhetorical pedagogy
Erika Natacha Fernandes de Andrade, Marcus Vinicius da Cunha

Zonas entre nés: O si e 0 em-si pela/na poesia - Zone among us: The self and the PDF
in-itself by/ in poesy
Marcio Luis Marangon, Elisandro Rodrigues

A educacdo estética através da musica: aspectos do pensamento schilleriano na PDF
obra pedagdgica de Rudolf Steiner - The aesthetic education through music:

aspects of Schiller's thought in Rudolf Steiner's pedagogical work

Daniela Amaral Rodrigues Nicoletti, Silvia Maria Pires Cabrera Berg

A Pedagogia Vocal para o Canto Popular na Universidade: Experimentacdo e P
Formacéao Estética - The Voice Pedagoqgy for Popular Singing in the University:
Experiments and Aesthetic Background

Luciano Simdes Silva

VIVENCIAR A ARTE NA EDUCACAO INFANTIL - EXPERIENCING ART  PDF
ON CHILDHOOD EDUCATION
Marina Feldman

Educacdo pos-Auschwitz e a negatividade da formacdo - Education after- P
Auschwitz and negativity training
Amarildo Luiz Trevisan, Geraldo Antonio da Rosa

As influéncias da Industria Cultural em uma Formacdo Estética - The influences of PDF
Cultural Industry in an Aesthetic Education
Jordana da Silva Corréa

Subjetividade e educacdo musical: uma reflexdo a partir da filosofia. PDF
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Rita Helena Sousa Ferreira Gomes

Vaso ou Bicho? Os objetos hiperespetaculares na Educacao Infantil - VESSEL OR PDF
ANIMAL? OBJECTS HYPER SPETACULAR IN EARLY CHILDHOOD
EDUCATION

Leonardo Longen Neves, Rosania Campos

Harmonia e éthos na educacdo musical grega - Harmony and éthos in Greek music PDF
education
Danton Oestreich

O PROCESSO DE CRIACAQO DE JACK KEROUAC A FORMACAO DO PDF
ARTSITA E O BILDUNGSROMAN -

Gabriel Pinezi

O samba fazendo a luta: a experiéncia das batucadas populares - The samba PDF

making the resistance: the experience of popular batucadas
Tiaraju Pablo D'Andrea

A CATARSE MUSICAL NA REEDUCACAOQO DOS SENTIDOS - CATHARSIS PDF
MUSICAL IN THE REHABILITATION OF THE SENSES
Renata Rosa Weixter

JUVENTUDES E ESTETIZACAO NA ESCOLA: POR MELODIAS
INDEFINIDAS - YOUTHS AND ESTHETIZATION AT SCHOOL.:
INDEFINITE MELODIES

MICHELE PEDROSO DO AMARAL

LEITURAS DE MUNDO: APROXIMACOES EDUCACIONAIS ARTISTICO  PDF
ESTETICAS - READINGS OF THE WORLD: EDUCATIONAL ESTHETIC
ARTISTIC APPROACHES

MICHELE PEDROSO DO AMARAL

bildungsroman e paisagem formativa- adorno e a expressividade da literatura como PDF
possibilidade formadora - BILDUNGSROMAN AND FORMATIVE

LANDSCAPE: ADORNO AND EXPRESSIVENESS LITERATURE AS

FORMING THE POSSIBILITY.

guilherme orestes canarim, Alex Sander da Silva

O papel formador da cancdo enguanto vetor identitario - The formative role of PDF
song as an identitary vector
Monclar Valverde

Merleau-Ponty e o retorno ao mundo da percepcdo - Merleau-Ponty and the return PDF
to the world of perception
Paulo Sergio Calvet Ribeiro Filho
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Resumos Expandidos - Filosofia e Educacéo: desafios tedricos e praticos

Pode a Musica nos ensinar algo? - Can Music teach us anything? PDF

Rafael Graebin Vogelmann

O ENSAIO COMO FORMA EM WALTER BENJAMIN: CONTRIBUICOES PDF
DO GENERO ENSAISTICO PARA A EDUCACAO - THE TEST AS A WAY

IN WALTER: CONTRIBUTION OF THE TEST GENRE TO EDUCATION

MARIA CECILIA Paladini Piazza

Goethe e a educacéo: principios formacdo a partir da obra os Anos de Aprendizado PDF
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Apresentacao

Que ¢ isto, a musica? Que significa discutir sobre a musica enquanto problema de
formacao (Bildung) e qual a produtividade do recurso a tradigio filoséfica nesse contexto?
Esses nos parecem ser questionamentos centrais que tornam claros os objetivos do “II
Simpésio de Estética e Filosofia da Musica — Musica, Filosofia e Bildung” (I SEFiM).
Postas assim, essas preocupagoes nos vinculam ao ideal de experiéncia hermenéutica, na
qual o pensar a partir da linguagem supera a mera experiéncia do pensar vinculada 2
dialética do conceito. Em outra diregdo, o que se poe, a partir de nossas pretensoes, ¢ o
reconhecimento da experiéncia hermenéutica como caminho produtivo para a atualizagio
e reposicdo de questoes fundamentais que tomam a formagio humana como dimensio
nuclear. Nesse sentido, existe também aqui uma dialética, a qual, de modo diferente, nio
se entende totalmente livre do poder da linguagem. Nas trilhas da hermenéutica, esta nos
apresenta no modo de ser ou um fazer da prépria coisa, que, em oposicao a perspectivas
metodoldgicas estdticas, nos convida a um compreender que é sempre acontecer. A com-
preensio que perpassa o todo do II SEFiM liga-se necessariamente a crenga determinada
no universo infinito de acontecimentos quando se compreende algo. Essa posicio além
de nos exigir abertura para o didlogo, nos confere as condi¢oes de explorar novos sentidos
ligados as questoes musicais, estéticas e formativas, que nos sio apresentadas pelas socie-

dades atuais e complexas.

O Simpésio de Estética e Filosofia da Musica teve sua primeira edi¢io em 2013.
Dando sequéncia as preocupacdes e aos estudos que motivam os envolvidos com o even-
to, apresentamos agora a edi¢io 2016. Organizado pelo Departamento de Musica do
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, que nesta edi¢io conta

com a colaboragio do Grupo Interinstitucional de Pesquisa Racionalidade e Formacio.

O encontro pretende reunir pesquisadores, profissionais em geral e estudantes de
graduagio e pés-graduacio das dreas da Musica, da Educacio e da Filosofia, bem como de
outras dreas que elevam a musica e a arte em geral a problema fundamental da formagio

humana, para se discutirem e interpretarem problemas estéticos, filos6ficos, histéricos e
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formativos. Ganha destaque nesta edigio, a perspectiva interdisciplinar da interlocugio
entre Musica, Filosofia e Bildung (Formagio), o que se faz produtivo a partir de um es-
for¢o hermenéutico de didlogo com a tradi¢ao e de reposicao de questdes fundamentais
as experiéncias musicais, estéticas e formativas na contemporaneidade. A riqueza desse
debate poderd ser encontrada na multiplicidade de perspectivas presentes nas conferéncias
principais e nas comunicagées a serem apresentadas no evento. De formas diversas, estas
nos colocam no caminho de um tratamento sério e adequado, tanto em relagio ao que

permanece, bem como ao que se apresenta como novo nas 4reas envolvidas.

O desejo de interdisciplinaridade e de aprofundamento filoséfico de questées funda-
mentais em torno da musica e da formagio humana, que perpassa essa edi¢ao, define em
larga medida um vinculo epistemolégico da proposta i critica a préticas escoldstico-me-
tafisicos-tradicionais, bem como as pretensdes demasiado cientificas vinculadas de forma
irreflexiva ao método das ciéncias da natureza. Como as discussdes do evento poderio
mostrar, 0 que se pde como tarefa fundamental para a epistemologia, para a formagio e
para a prépria filosofia, a partir da musica, repousa justamente no despertar para o ouvir.
A experiéncia do ouvir em sentido ético confere as condicdes para a abertura dialégica
e para o reconhecimento, sem os quais nenhuma experiéncia de vinculo humano se faz
possivel. Na contramio da metafisica tradicional e da metodologia objetivista do projeto
moderno, a experiéncia da musica, da arte, desvela-se em sentido formativo, vinculada ao
mundo da vida, rompendo com o estatuto apenas idealista ou racionalizante, ampliando
nosso horizonte de compreensao para novos modos de ser da musica, da arte e dos pro-
prios processos formativos. Daf a pertinéncia da pergunta sobre que é a musica, a filoso-
fia e a formagdo humana no contexto contemporineo. Esses questionamentos principais
encontram seu sentido mais profundo num processo de atualizacio, em que a abertura, o
reconhecimento e o didlogo apresentam-se como necessidades centrais, que acreditamos,
podem ser conferidas pela hermenéutica filoséfica. Entende-se, a partir daqui a definigio
segundo a qual, quando se pretende compreender, a entrega de antemio as préprias e pré-
vias posicoes deve ser superada em razao da opinido do mundo que estd ai. Isso significa,
em outras palavras, que todo aquele que pretende compreender algo deve, antes, deixar

que isto lhe diga alguma coisa. Talvez esse seja o espirito do “II Simpdsio de Estética e

Filosofia da Musica”.

Esperamos com o evento poder ouvir os complexos mundos musicais e formativos
que se nos apresentam, na perspectiva de um didlogo que nos ajude a chegar a novos senti-
dos. Para além da fixacao de pressupostos e preconceitos, buscamos com o debate atentar

para a alteridade da experiéncia da musica e da formagio. Questao se poe para além de
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um ideal de seguranca frente  tradigio filoséfica e formativa que j4 se faz ouvir; buscando
chegar ao afastamento necessdrio de tudo que possa nos impedir de compreender a pré-
pria coisa em questio. E o que se reconhece como cardter essencialmente preconceituoso
de toda compreensdo: um ponto fundamental e decisivo para elevagio do problema her-

menéutico a sua agudeza.

Por fim, convidamos para a leitura dos temas que seguem. A diversidade das ques-
toes aqui apresentadas certamente nos ajudard a trilhar o caminho rumo a novos sentidos

sobre musica, filosofia e formacao (Bildung).
Raimundo Rajobac
Luiz Carlos Bombassaro

Marilia Stein
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O trabalho propée-se a contextualizar as teorias do antropélogo Victor Turner sobre dra-
ma social e exegese das propriedades do simbolo. Propoe-se também a recordar as teorias da
fildsofa Susanne Langer sobre signo, significante e significacdo musical, a fim de propor
uma perspectiva exegética para estudar eventos culturais que sio mediados pela musica.
Metodologicamente montar-se-4 um quadro tedrico proveniente das principais obras dos
dois autores e de alguns de seus comentadores.

Na primeira parte do trabalho apresentar-se-d a obra Schism and continuity in an african
society (1957), de Victor Turner. Neste livro o autor mostra que os eventos sociais que
acontecem na tribo Ndembu estudada por ele, tais como os rituais religiosos e as fes-
tividades tradicionais, sdo agdes que visam “sanar” cismas e conflitos que provocam
ruptura na vida cotidiana da sociedade. Em Turner, os eventos de resolugdo de conflito
sdo os que permitem a uma sociedade ir adiante. Todo cisma produzido pela socie-
dade ¢ “resolvido” ritualmente através de um drama social que é dividido em quatro
partes, a saber: 1) ruptura (duma regra ou valor social); 2) crise e intensificagio da crise; 3)
tratamento (regeneragio / agoes corretivas); 4) reintegragio ou reconbecimento dos cismas
(conflitos) (TURNER, 1957, p. 92-94). Entre os Ndembu, as atividades de “resolu¢io”
de um drama social sdo atividades religiosas e liminares, as quais sio edificadas por meio
de processos rituais que se valem das mais variadas disposi¢oes simbélicas do ser humano,
tal qual a musica e o teatro (TURNER, 1969, p. 94-97).

A segunda parte do trabalho partird da seguinte questdo: quais s3o os eventos de resolu-
¢ao de conflito das sociedades seculares ou pré-industriais em que vivemos hoje? Ou, em
nossas sociedades nio existem conflitos sociais? Estamos inclinados a pensar que existem,
e buscaremos identificd-los nio a partir dos conflitos, mas dos “possiveis” eventos de reso-
lugdo de conflitos, a saber, a partir dos limindides culturais, a exemplo dos ritos religiosos,
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dos atos civicos e das festividades regionais seculares. Sendo assim, far-se-d o “encontro”
entre o antropélogo Victor Turner e a filésofa Susanne Langer. O primeiro, em sua obra
The forest of symbols: aspects of Ndembu ritual (1967), mostra que as propriedades dos
simbolos rituais podem ser inferidos a partir de trés classes de dados: a) a forma exterior
e as caracteristicas observadas dos simbolos; b) interpretagées propostas pelas pessoas que
praticam o ritual; ¢) contextos significativos observados pelo pesquisador (contexto de
utilizacdo dos simbolos pelas pessoas nos ritos, a significacio simbélica aparente dos atos,
etc. (TURNER, 1967, p. 20-25). Como podemos aplicar a exegese das agdes simbdlicas
de Turner para entendermos o “lugar” que a musica ocupa nos eventos de resolugio dos
dramas sociais que acontecem nas sociedades seculares, industriais ou pés-industriais em
que vivemos, a exemplo dos ritos religiosos, dos atos civicos e das festividades regionais?
Ao trabalharmos para respondermos esta questdo, também utilizaremos os estudos de
Susanne Langer sobre a significAncia da musica no devenir humano, a partir das obras
Philosophy in a new key: a study in the symbolism of reason, rite and art (1951), Feeling and
Jorm: a theory of art developed from Philosophy in a new key (1953) e An introduction to sym-
bolic logic (1953). Assim, Turner nos ajudard a identificar, a enxergar e a “destacar” (isolar)
os eventos simbélicos musicais da sociedade secular para andlise. Susanne Langer nos
ajudard a interpretar os fendmenos musicais “destacados” a partir da exegese de Turner.
Com isso, na terceira parte do trabalho promover-se-4 um exercicio exegético sobre “even-
tos culturais” que sao mediados por atividades musicais, tais quais os ritos religiosos, os
atos civicos, as festividades regionais, os concertos musicais e a utilizagio da mdsica em
terapia (musicoterapia) e educacio. Esses, sdo eventos que utilizam a mdsica como meio
de resolugdo de cismas contemporineos. Entre as conclusdes do trabalho destaca-se a
ideia de que a musica é uma forma de comunicagio humana na qual a sonoridade sig-
nificante e simbdlica se constitui como meio de sentido ao devenir humano. Contudo, a
musica ndo é apenas um meio estético de vasio dos sentimentos, mas um meio estético de
compreensio ¢ percep¢do do mundo que se desenvolve em cada 4mbito cultural a partir
das particularidades étnicas definidas pelo tempo e espago em que cada povo vive.
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O trédgico ¢ caracterizado pela pluralidade de suas determinagdes. Em uma primeira acep-
Ao ele expressa uma tensio em relagdo a crise de uma visdo de mundo e também um
sentimento de nostalgia em relacdo 4 uma ordem do passado que deu lugar 4 fundagio
de uma nova Pslis, configurando-se como um fendmeno suprahistérico (BORNHEIM,
1975). A propésito, Roberto Machado identifica uma linha de pensamento alemao do
trigico, que se inicia com Winckelman e tem prosseguimento com Goethe, Schiller,
Schelling, Holderlin, Schopenhauer, Wagner e Nietzsche (MACHADO, 2005). No pre-
sente trabalho, reflito sobre as determinagdes do trdgico na obra O Nascimento Da Tragé-
dia No Espirito Da Misica de Nietzsche.

Nietzsche identifica dois principios estéticos que possibilitam o advento da arte: o apoli-
neo e o dionisfaco. Esses principios sdo concebidos como impulsos, isto é, como disposi-
coes da natureza humana. O apolineo ¢ a disposicdo para a figuracdo, para o sonho imagé-
tico, constituindo-se na condi¢io de interpretagio da vida. O apolineo expressa, portanto,
o principium individuationis. Por sua vez, o dionisfaco é a disposi¢io para a embriaguez,
para o rompimento do principium individuationis que faz o sujeito reintegrar-se ao uno
primordial. O dionisfaco é da ordem do ensusiasmo (NIETZSCHE, 20006, p. 1).

Como principios estéticos, o apolineo e o dionisiaco sdo determinagées cosmoldgicas que
estabelecem a distingdo entre o particular e o todo. Apolo, entendido como expressio do
principium individuationis, é o que se faz representar. Dionisio, por sua vez, é a totalidade
indeterminada. Por outro lado, entendidos como impulsos, o apolineo e o dionisfaco ex-
pressam o conflito existencial que reside no sujeito. Esta determinagio de que o apolineo
e o dionisiaco sdo impulsos transpoe a dialética dos principios cosmolégicos para o 4mbito
da existéncia psicolégica humana.

Em seus primeiros escritos, Nietzsche fundamenta sua reflexdo sobre o trdgico no con-
ceito schopenhaueriano de Vontade, ou seja, o desejo propulsor da vida. Sob esse prisma,
a vontade encarna a légica biologista compartilhada por vdrios pensadores do séc. XIX,
que pressupde uma relagio necessdria entre a parte (Apolo) e o todo (Dioniso). Estando
conectado ao todo pelo principio da vontade, pode o ser humano representar o que dele
captura e individua. Assim, Nietzsche entende a Tragédia como uma representagio que faz
reviver o culto pretérito das Bacantes. Nesse culto, as mulheres gregas, consagradas a Dio-
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niso, faziam reviver anualmente o deus da totalidade que fora despedacado pelos Titas.
Os gregos compreendiam o reagrupamento ciclico de Dioniso como um ato de reconci-
liagdo entre 0 homem e a natureza. Reconciliar implica em uma reintegracio do homem a
totalidade da qual supostamente se destacou. Em um plano psicolégico, a reconciliagao é
um gesto de sacrificio do sujeito, edificado em operacoes légicas, em fungio da afirmagio
de sua natureza instintiva. Em outros termos, a reconciliagio exige uma vitéria momenta-
nea da desmedida (hybris). Na Tragédia, Dioniso descarrega, através da agio do Coro, sua
carga de emocdes transfiguradas em imagens apolineas. Porém, quando o herdi cumpre
seu destino trdgico, permanece a certeza da vida. Eis o sentido da catarse nietzscheana:
a certeza da permanéncia da vida apesar da morte do individuo. (NIETZSCHE, 2006,
pr3/8)
De acordo com Nietzsche, a Miisica Dionisiaca conecta o ser humano A sua natureza
instintiva. A partir desse pressuposto, Nietzsche delineia os fundamentos de uma frlosofta
da linguagem: é a Miisica Dionisiaca, entendida como expressio direta da Vontade, que dd
suporte 2 atividade imagética e, por conseguinte, a linguagem, solicitando desta signifi-
cados que ela mesma nio alcanga. Desse modo, em seu lastro ontolégico com a musica,
a linguagem ¢ inesgotdvel. Situando-nos ante a inesgotabilidade da linguagem, a Miisica
Dionisiaca campre o seu papel essencial, qual seja, fundar o desejo de ir além do que cria-
mos como linguagem e, por conseguinte, como cultura. (NIETZSCHE, 20006, pr.20/22)
Em resumo, o trdgico nietzscheano possui as seguintes determinagoes:

* expressdo de uma tensio entre crenga e razao;

* nostalgia em relagio a uma ordem desagregada;

* crenca na inexorabilidade de um destino;

e dialética da reconciliacio entre individuagio e totalidade;

e dialética de reconciliagio entre homem e natureza;

* consciéncia da inexorabilidade da morte;

* reconciliagdo entre homem e natureza, através da morte momentanea da subjeti-

vidade (desmedida-hybris);

* desejo de ir além do que a linguagem alcanga;

* desejo de ir além da cultura.
Todavia, em contraposicio a Miisica Dionisiaca, hd a Miisica Apolinea, que subjuga o im-
pulso dionisfaco a agdo formal. Nessa musica reside o conflito que se mostra no interior da
Tragédia de Euripedes: o conflito entre a visdo mitica e o avanco da razao socrdtica. Em
funcao desse conflito o coro dionisfaco tradicional perdeu a sua fungio no espeticulo tré-
gico, qual seja, descarregar as paixdes. A critica de Nietzsche & Miisica Apolinea é inerente
a sua rejeicdo a cultura socrdtica, uma cultura em que, segundo ele, as bases éticas derivam
da primazia do inteligivel sobre o dionisiaco. A cultura socritica corresponde o socratismo
estético, que substitui a dialética entre o apolineo e o dionisfaco pelo naturalismo miméti-
co e, sobretudo, pela l6gica da trama, a que Nietzsche, ironizando Aristételes, denomina
deus exmachina. (NIETZSCHE, 2006, pr.8)
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Apresento uma sintese das principais ideias estéticas de Koellreutter, focalizando sua tese
de que a miisica é um meio de comunicagdo, que se serve de uma linguagem para comunicar
a4 cultura as novidades do pensamento, da qual decorre a proposicio estética e ética de unir,
com a interferéncia da musica, Ocidente e Oriente.

A miisica é um meio de comunicagio, que se serve de uma linguagem para comunicar &
cultura as novidades do pensamento porque: 1) hd um vinculo essencial entre musica e
pensamento, cuja existéncia é comprovada na correspondéncia entre as fases histdricas
do pensamento — a pré-racionalista; a racionalista; a racionalista-positivista e a relativista
- e os diferentes sistemas de estruturacio musical; 2) a sociedade reconhece e acolhe as
novidades do pensamento que a musica comunica. (KOELLREUTTER, 1997, p. 71).
O pensamento comunicado pela musica interfere na cultura como uma ideologia que me-
dia a compreensio que o homem tem de si mesmo e do mundo. Nesse contexto, a estética
¢ a ideologia do artista, e ¢ através dela que ele dialoga com seu tempo. O conjunto de
ideias que Koellreutter denomina Estética Relativista do Impreciso e do Paradoxal estd em
concordancia um conjunto de ideias da fisica contemporinea denominado relativismo,
que se iniciou no séc. XIX, a partir do pensamento de Bernhard Riemann (1826-1866).
Derivam do relativismo trés nogées que esfacelam os conceitos da estética tradicional e
estabelecem as bases para a nova estética: a superagdo do dualismo dos conceitos dos contrd-
rios;a superagdo dos conceitos de tempo e espago absolutos e a superagio do principio causal.
(KOELLREUTTER, 1988, 52 aula).

A primeira no¢io atende diretamente ao projeto ético de Koellreutter de promover o
encontro entre as culturas do Ocidente e do Oriente, a partir da compreensio de que os
contrdrios podes ser compreendidos como complementares. Reside aqui a ideia de que
de que as tensoes causadas pelos contrdrios norteiam e estruturam modos de pensar e
perceber. Por exemplo: somente as culturas origindrias, por trabalharem a nogio dos con-
trdrios complementares, foram capazes de experimentar a vivéncia do todo, enquanto que
as culturas edificadas no racionalismo conduzem as vivéncias fragmentadoras. (KOELL-
REUTTER, 1985, PR.1).

Do principio fenomenolégico de que sujeito e objeto se pertencem mutuamente, Koell-
reutter deduz que nao pode haver conceitos absolutos. Assim, Koellreutter adentra no

136 o~

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘3) SEFIM


Airton
anais


relativismo filoséfico, que, junto ao relativismo da fisica, empresta os trés adjetivos
pelos quais caracteriza a sua estética: relativista, impreciso e paradoxal. Os dois primeiros
aludem diretamente & concepgido de que os conceitos nio sao absolutos, enquanto que
o paradoxal remete & no¢io de complementariedade dos opostos. (KOELLREUTTER,
1988, 12 aula).

A segunda nogio versa sobre a superagio do conceito de tempo e espago absolutos. Para
Koellreutter nio estamos habituados a perceber o tempo como um fendémeno da percep-
¢ao. Porém, a fisica contemporanea ensina, qualquer medida de tempo nada representa
sem um acontecimento que a assinale. Logo, o tempo ¢é simplesmente uma ordem possi-
vel de acontecimentos espaciais, ¢ o espago, por sua vez, uma ordem possivel de objetos
no tempo; trata-se do continum espaco-tempo. Esse continum motiva a sensibilidade inte-
gradora, que demanda que o espago seja percebido segundo trés coordenadas espaciais
num referencial tridimensional e, também, por uma quarta coordenada, que registra as
variagdes no tempo. (KOELLREUTTER, 1988, 62 aula).

Segundo o espago-tempo, uma pega pode vir a apresentar as seguintes possibilidades de
estruturagio: a- em primeira dimensio, dada a partir de uma sucessio linear de signos, tal
como no canto gregoriano; b- em segunda dimensio, onde se registra a disposi¢ao simul-
tinea dos signos; c- em terceira dimensio, pela qual os signos convergem em diregio a um
centro tonal e d- em a-mensdo, que suscita uma percepgio integrada dos signos, como em
Variagoes Para Piano, opus 27 de Webern. (KOELLREUTTER, 1988, 52 aula).

A terceira nogio versa sobre a superacio do principio causal. Koellreutter sustenta que a
dedugio da causalidade ocorre articulada & percep¢io que temos das dualidades no tem-
po. Dois eventos, pra que sejam reconhecidos como causa e efeito um de outro, deverio,
primeiramente, estarem esclarecidos em termos de semelhanca e diferenca, de modo que
sejam significados como antecedente e consequente. Entretanto, a percepgio da causa e
efeito implica em um nivel de previsibilidade, pois ¢ a confirmagiao dessa previsibilidade
que assegura a significacio. O nexo causal ¢, segundo Koellreutter, o elemento de redun-
dancia da musica tonal. Ele traduz a associagdo entre os conceitos de expectativa e hdbito.
Alguma informagio que escape a essa l6gica serd considerada como novidade e tornar-se-d
um elemento relevante na producio de significacdo e afeto. (KOELLREUTTER, 1988,
52 aula).

A tomada de consciéncia de uma nova realidade se traduz em uma musica que a comuni-
ca, qual seja: a Miisica Mondtona. Uma msica caracterizada pelo alto grau de redundan-
cia, garantido pela repeti¢io das ocorréncias que constituem o siléncio, entendido como
meio de expressdo. O siléncio ¢ base de monotonia que leva a serenidade e ao equilibrio
psiquico e emocional, base sobre a qual pode incidir os elementos da composi¢do.A mu-
sica mondtona deve possibilitar uma vivéncia que transcenda a valorizagio do som, con-
duzindo-nos para a vivéncia de seus elementos qualitativos. Trabalhar por essa musica é
o motor da prixis pedagégica de Koellreutter e expressa seu humanismo orientalizado.

(KOELLREUTTER, 1988, 82 aula).
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Dentro do discurso estético musical, do final do século XVIII até meados do século XIX,
a musica deixa de ocupar um lugar no Ambito de uma hierarquia das artes e passa a ocu-
par outro de maior dignidade. Tendo em vista o periodo entre a emancipacio da musica
instrumental (como Dahlhaus intitula) até sua constituicio como ideal de todas as artes
em Schopenhauer, este processo parece ter raizes no século das luzes. Entre os princi-
pais debatedores, Kant foi provavelmente quem de maneira mais explicita justificou uma
“inferioridade musical” ao estabelecer na terceira Critica uma “hierarquia das artes”, na
qual a musica figuraria como a tltima colocada justamente por algo que lhe carece num
Ambito mais formal. Rousseau, por sua vez, acusa a musica de indeterminagio quando
carente de um texto que a auxilie a precisar os contornos da paixdo que deve representar.
Igualmente, Hiller (1728 — 1804), Schulz (1747 — 1800) e mesmo Hegel (1770 — 1831)
enxergaram uma certa vagueza discursiva na musica sem palavras.

Como explicar entdo a espantosa ascensdo da dignidade musical e a crescente autonomia
de seu discurso, culminando na formulaciao da ideia de uma musica absoluta, entre as
demais belas artes dentro do mesmo debate?

Se ¢é verdade que a musica instrumental se vé em apuros quando se obriga a imitar o belo
natural, quando o império da mimesis comega a ndo ser mais capaz de dar conta da efetivi-
dade artistica e deixa de ser paradigma absoluto, o artista encontra um hiato entre aquilo
que pode expressar através da doutrina tradicional e o que necessita expressar para atingir
seus novos objetivos, ainda marcados pelo nevoeiro da indeterminagio na aurora do mun-
do romAntico. Nesse contexto de indeterminacio, a suposta falta de clareza da musica sem
palavras passaria a ser sua maior qualidade. Debatedores tratardo dessa obscuridade, de
maneira a associd-la a uma particular capacidade de “dizer o inefvel”, que parece sempre
tanger o elemento romantico. Estdo entre eles, Forkel (1749 — 1818), Wackeroder (1773
—1798), Herder (1744 — 1803), Reichardt (1752 — 1814), entre outros idealizadores do
romantismo alemio.

Hegel merece um destaque particular ao encontrar para a masica instrumental (desligada
da poesia) um lugar que somente ela poderia ocupar no seu sistema das artes. No 4mbito
da musica vocal, tanto o componente musical pode carecer de precisio no que se refere a
efetivacdo de um contetido poéticopela indeterminagio e obscuridade que lhe é inerente,
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como a poesia pode banalizar aquele contetido mais interiorizado do discurso sonoro,
transformando-o num mero apoio insignificante e “servil” (HEGEL, 2002, I, p. 336). A
musica destituida do elemento objetivo (e também conciliador, para Hegel) de um texto
por outro lado ¢ para (e com) o nosso sentimento pura intui¢io e representagio, e deve
“renunciar a esta espécie de objetividade, na medida em que se quer manter autbnoma em
seu préprio campo” (HEGEL, 2002, I1I, p. 287) a fim de que sua relagao com o 4nimo e
a concordancia com os movimentos espirituais sejam imediatas, ou seja, ndo passem pelo
crivo retificador das palavras.

Contudo, sem o indice de determinagio que provém das palavras, a musica em sua ob-
jetividade limitada é somente capaz de dar um “primeiro impulso” (HEGEL, 2002, III,
p. 287) as nossas intuicoes e representagbes. A musica pura, ao depender da riqueza de
uma alma que ressoa 2 infima materialidade sonora realiza-se na medida de sua prépria
incompletude — a prépria interioridade. Essa dependéncia configura também um risco
permanente, pois o elemento puramente musical pode acabar sendo de interesse apenas
do especialista, quem conhece o que se espera de uma determinada estrutura composicio-
nal e cujo ouvido é capaz de perceber detalhes do discurso sonoro. A musica instrumental
terd sem duvida algum contetddo préprio, diante do qual figurard a sutileza poética de,
por exemplo, algum movimento inesperado prenhe de sentidos, mas aos ouvidos de um
homem comum tal “oficio” deixa de ser artisticamente interessante na medida em que
se torna vazio de objetividade interior e confuso em sua sofisticagdo estrutural e singu-
laridade. Em Hegel, isso mesmo que a musica perde 4 medida que se torna mais musica
é justamente o que a diferencia da poesia, que, sendo um modo mais elevado de tornar
consciente o absoluto (mas nao o Gnico), a suprassume (aufheben) e, a0 mesmo tempo, a
preserva enquanto tal. Em outras palavras, o indice de caréncia da musica é o mesmo de
sua autonomia. Dessa maneira é possivel aos poucos enxergar quiodecisivaé a participa-
¢ao de Hegel naquilo que serd a formulagio do mais alto grau de emancipagio estética da
arte dos sons: a ideia de musica absoluta.
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Em quase 40 anos de trabalho como musico e compositor profissional vivi distintas fases
de relacionamento com o material musical, no meio académico ou “nas ruas”, ou seja, em
relagio direta com o mercado. Li muitas histérias de compositores consagrados, do mais
erudito ao mais intuitivo e, sempre ouvi o discurso, da parte de empresirios, jornalistas,
do publico e dos préprios artistas, afirmando que o sucesso de um artista ou o caso do
“génio” se devia ao fato que este possuia algo a mais que os outros, um “dom” que mereceu
ser agraciado. Essa categorizagio trata-se portanto, de uma representacio social.

Foi possivel perceber e depois, verificar, que nos diferentes campos de atuagio criativa
em mdsica encontravam-se, via de regra, imbricados, o “interno” (o processo criativo per
se) e o “externo” (a recepgio social da obra e do artista) e que, emparelhados, o “externo”
operava de forma determinante e, em alguns casos, de forma coercitiva sobre o primeiro.
O objetivo do texto a ser desenvolvido serd o apresentar as conclusées da investigagao do
processo criativo em musica a luz da Psicologia Cognitiva e da Sociologia, assim como
demonstrar o uso do mito do “génio” enquanto representagao social. Considerar-se-4,
como elementos de discussdo, o processo cognitivo implicado na composi¢io musical de
um lado, e discutir, de outro, a tdo consagrada mitificacdo do processo criativo enaquanto
habitus (Bourdieu), como dispositivo constituido de categorizagbes que servem a conser-
vagio de poder, sobretudo pela ocultagio inconsciente ou deliberada de seus principios,
meios e fins.

Como observa Elias (1991) sobre o desconhecimento do processo criativo e o mito do
“génio musical”, a categorizagio dos artistas em “comuns” e “genios” ¢ introjetada como
valor, & cuja camada “superior” os compositores acabam por se sentir coagidos a aceder,
ou conflituosamente ou nio, finalmente aceitar a prépria condigio subalterna; assim,
entendemos que o processo de mitificacio do artista pode estar ancorada na reprodugio
do sistema de classes sociais e que essa reprodugio é um dispositivo determinado e deter-
minador do habitus.

Submetendo 4 andlise a descri¢io de duas “grandes personalidades” da mdsica erudita e
popular, pretende-se colocar em questio a representagio social até hoje consagrada de
que tais musicos sio “agraciados com algo a mais” do que outros musicos e compositores.
Suspeita-se de que nessas ocorrencias hd contradi¢des que indiquem haver outras condi-
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cionantes, e que tais ocorrencias podem sugerir o desenvolvimento de futuros trabalhos
de pesquisa sobre o assunto.

Os autores pesquisados apontam a imaginagio musical como um processo nio-racional,
e destacam o uso de imagens mentais como ferramenta essencial do compositor. J4 o
momento imediatamente seguinte ao acesso is imagens mentais auditivas implica no
sequenciamento de tais imagens, o que inevitdvelmente faz necessério revisar, reorganizar,
buscando solucionar a ocorrencia de problemas.

Como comenta Sloboda (2008), tipicamente, o processo de geragao de solugoes envolve
a utilizagdo de heuristicas' para produzir as melhores solugoes elegiveis, usando um pro-
cesso de julgamento? pelo qual um desenvolvimento ¢é aceito ou rejeitado como adequado
para as metas de composicdo, em um processo de verificacdo por ensaio, o que serd deta-
lhado no trabalho completo.
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1 Heurfsticas de julgamento: processos de julgamentos ou previsoes parciais baseados em
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Em torno do desenraizamento social das formas:
Adorno ouvindo Barték

On social unrooting of forms: Adorno listening to Bartok

Palavras-chave: Folclore; Vanguarda; Autonomia da forma.
Keywords: Folklore; Avant-garde; Form autonomy.
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Um pesquisador brasileiro que percorresse a literatura sobre a filosofia da musica de Theo-
dor Adorno poderia legitimamente ressentir-se da pouca ou nenhuma importincia dada
A reflexdo do autor sobre a experiéncia estética na periferia do capitalismo. E certo que o
Brasil nao ocupa as pdginas do filésofo frankfurtiano, porém as ocupa um outro pais em
que a assimilagio do capitalismo ainda nio havia se completado nas primeiras décadas do
século XX: a Hungria. Com efeito, para Adorno o valor artistico do compositor hiingaro
BélaBart6k ¢é insepardvel de sua condi¢do de compositor de vanguarda na periferia do
capitalismo.

A contribuicdo desse musico para a vanguarda musical nio decorre, segundo o filésofo,
da colocagio de novas questdes que, nos centros do capitalismo, foram negligenciadas
ou simplesmente careciam de objeto, mas da rearticulagio dos mesmos problemas jd en-
frentados pelos processos criativos e j4 tematizados nos debates estéticos nesses centros. A
intengio da presente comunicagio é expor a reflexdo de Adorno sobre a maneira pela qual
a obra de Béla Bart6k articula uma dessas questées, qual seja, a do desenraizamento social
das formas. As formas sio socialmente enraizadas na medida em que se entrelagam com
conteddos sociais, absorverem melodias e ritmos de danca, cangdes e cantigas de amantes
ou satiricas, musicas ritualisticas, etc., em suma, caracteres musicais organicamente asso-
ciados a determinadas praticas sociais no interior das quais a musica cumpre uma fungio,
tornando-se indissocidvel do contexto da execugio e da audi¢io. Aqui a musica de Haydn
¢ paradigmadtica pois, ao absorver uma multiplicidade de melodias e gestos musicais fu-
gazes e difusos e submeté-los ao principio unificador da forma erudita, produz um equi-
librio, sem duvida instdvel, mas em virtude do qual “se mantém (...) a imagem de uma
situagio social em que aqueles elementos particulares de felicidade seriam mais do que
mera aparéncia’ (ADORNO, 2009, p. 18). A forma unitdria, por seu turno, legitima-se
ao se nutrir desses elementos difusos — compartilhados socialmente, portanto reconheci-
veis — e elabord-los artisticamente, e ndo enquanto um principio abstrato, hipostasiado,
vélido por si mesmo; legitima-se, pois, enquanto uma forma socialmente enraizada.

A relagio de Béla Barték com as formas tradicionais nio foi nem de ruptura em nome da
expressdo, como a de Schoenberg, nem emprego irénico, como a de Stravinsky: “enquan-
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to esses dois mediram o caos das formas que se afundavam e nele endureceram, Bartok
se assustou ante o caos, justamente porque este o afetou, e investigou o que ainda restava
de real, de real também procedente das formas” (ADORNO, 2011, p. 296). O consenso
vanguardista sobre o desenraizamento social das formas nio passou pela garganta desse
musico, filho de um povo agrdrio, em cujo folclore musical ainda pulsava a vida. Arte e
vida permaneciam unidas nessas planicies em que a inddstria cultural nio instituira seu
poder. E no folclore musical de seu pais que Barték encontrou o crivo a partir do qual
po6de por a prova as formas tonais, que jd aparentavam ser carcaga morta. A pergunta pelo
enraizamento social das formas eruditas significou, em Béla Bart6k, uma indagacio sobre
em que medida essas formas ainda estavam presentes no povo, “na musica camponesa dos
magiares e romenos’ (ADORNO, 2011, p. 296). Assim, confrontando, como composi-
tor vanguardista, o folclore hiingaro, em vez de apropriar-se dele romanticamente, Béla
Bartdk logrou encontrar o ponto de contato entre a consciéncia musical erudita europeia
e a musica popular da Hungria.

Contudo, a associagio desses dois universos estético-sociais nao produz, afirma Adorno,
uma harmonia imediata, como desvelando uma afinidade oculta pré-existente. Ela antes
estabelece um campo de tensio entre duas forcas contrdrias. De um lado, o elemento
folclérico, que se faz sentir de uma maneira mais imediata no primeiro Bartdk, manifesta
musicalmente o elemento a-histérico do camponés que se compreende como parte de
uma comunidade estdvel, que leva uma vida serena, sem mudangas, ou melhor, em que os
acontecimentos nio abalam a impassivel vida social. Nessa musica nao hd desenvolvimen-
to nem contraste, mas fundamentalmente repeti¢ao e continuidade, cuja esséncia “apenas
se modifica nas acentuagées de sincope que uma subjetividade estranha lanca galopante-
mente, assim como o cavaleiro [que] usa arbitrariamente seu chicote com o cavalo deso-
bediente” (ADORNO, 2011, p. 306). Para esse camponés, todo acontecimento é externo
e incapaz de abalar sua serena consciéncia comunal. Da mesma forma, todo o musical-
mente diferente é vivido como variacio que advém de uma forca exterior nao assimilada
pela consciéncia, isto é, como improvisa¢do. De outro lado, temos como for¢a contrdria o
principio construtivo das formas tonais, que permitiram, conforme observamos a respeito
da musica de Haydn, a assimilagdo, pela consciéncia musical, dos elementos musicais
passageiros, os quais eram entdo fixados como gpoi musicais. No entanto, esse poder de
registrar, fixar, memorizar e construir unidades estdveis de tal forma se abstraiu, ao longo
da histéria da musica ocidental, dos contetdos registrados, fixados e memorizados que
rompeu os vinculos dessas formas com a vida social a qual estavam associadas. Em suma,
de acordo com Adorno, as composicoes de Béla Bart6k estio desde o inicio atravessadas
por uma for¢a de construgio e enrijecimento dos caracteres musicais em fopoi e outra,
oposta, de dissolugdo improvisativa.

Referéncias

ADORNO, Theodor. “Sobre el cardcter fetichista de la musica y laregresion de la escucha’. In:

Obra Completa, v. 14: Disonancias; introduccién a la sociologia de la musica. Madrid: Akal, 2009.
. Obra Completa, v. 18: Escritos Musicales V. Madrid: Akal, 2011.

s 103
Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.
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Derivada do espetdculo de danca estreado no Teatro Guaira de Curitiba “O Grande Circo
Mistico”, a can¢do Sobre Todas as Coisas foi lancada no LP produzido em 1982, de titulo
homoénimo, pela gravadora Som Livre, pertencente ao grupo da emissora Globo de tele-
visdo. As cang¢des de Edu Lobo e Chico Buarque compostas para esse balé foram baseadas
na produgio poética de Jorge de Lima. A mencionada cangio ¢é sobre uma crise de mis-
ticismo da personagem Margareth, uma domadora de feras que, em alucinago, declara
amor a Cristo e tatua imagens sagradas em seu corpo, o que faz com que elas se amansam.
Tais imagens também tornam impotente seu amado, Ludwig que morre por nio satisfazer
seu desejo. Os arranjos do disco foram elaborados pelo maestro Chiquinho de Moraes e
cada cancdo teve um diferente intérprete. Para essa cangio foi escolhido o cantor e com-
positor Gilberto Gil. A escolha nio poderia, dentro do contexto da produgio ser mais
feliz, haja vista a produgao autoral de Gil na qual a temdtica mistica, religiosa e espiritual
se fez presente em cangbes como Se Eu Quiser Falar com Deus, Expresso 2222, Retiros
Espirituais etc. A fim de empreender uma hermenéutica da letra dessa cancio utilizarei
uma perspectiva aproximada daquilo que, convencionou-se a chamar de Filosofia Perene,
ainda que tal denominagio nio encerre uma escola filoséfica coerente, mas um grupo de
pensadores em torno das quais alguns tracos podem ser lancados. Suscitada pela letra a
partir da concep¢io de um “Deus que se zanga”, se apresentard o conceito de um “Deus
Patético” a partir do filésofo e tedlogo Henri Corbin (1906-1978) que o desenvolveu na
obra “Creative Imagination in the Sufism of Ibn Arabi” associando-o aquilo que denomi-
nou por religiées proféticas em contraposigio a religides misticas, o que culmina na dis-
cussdo sobre esoterismo e exoterismo. A segunda estrofe da cangio apresenta a indicagio
da finalidade da criagao, a adoragdo ao criador, que serd confrontada com a concepgio
abordada por Seyyde Hossein Nasr (1937), filésofo islamico professor da Universidade
de George Washington, a partir de suas reflexées em 7he Heart of Islam. Por outro, nio se
pode deixar de entrever alguns pontos da letra, em que se pode interpretar uma critica a
certas posturas de resignagio religiosa de modo geral, fato que jd fez parte da temdtica dos
autores como em Borandd (Edu Lobo) e Deus Lhe Pague (Chico Buarque), o que faz com
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que as reflexdes apresentadas nio sejam apenas no sentido da letra ilustrar concepgoes
teoldgicas, mas, também, se confrontar com elas. Nesse ponto a terceira estrofe recusa a
acepg¢io de que a divindade criou a criagdo para Si mesma, ponto de tensio entre a letra e a
reflexao de Nasr. Nesse sentido, a quarta estrofe apresenta a critica mais ousada em termos
da moral religiosa, principalmente cristi, quanto trata da crueldade de um Deus que cria
nossos desejos, mas, a partir da normatividade da moral religiosa, nega ou regulamenta os
“prazeres da carne”. Nesse ponto o pensamento do filssofo Julius Evola (1898-1974) se
confrontard com tal concepgio a partir de apontamentos sobre a sexualidade e o sagrado
tomadas do cldssico A Metafisica do Sexo, ainda que, aqui, nio se trate de negar a ideia
central do texto, mas de abrir a questao para outras possibilidades e desdobramentos. Por
fim, a andlise do texto trard, de forma geral, apontamentos teol4gicos a partir dos filésofos
brasileiros Mario Ferreira dos Santos (1907) extraidos de sua obra O Homem Perante o
Infinito e de Ricardo Rizek (1953-2006) em sua Prelegio sobre a Tradi¢io Cristi. Para fi-
nalizar, uma pequena andlise da musica serd realizada no sentido da conformidade entre o
contetido poético e o cardter lamentoso e declamatério da cangdo pretendendo encontrar
lagos entre os contetidos musicais e poéticos.
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Nas Ideias I e nas Ligoes sobre a consciéncia imanente do tempo, Husserl recorre 4 audigio
musical frequentemente quando se trata de esclarecer um dos problemas cruciais da fe-
nomenologia, a saber, o do estatuto dos dados hiléticos ou das sensa¢oes. Embora toda
percepgio envolva essencialmente sensagdes, a musica é um caso privilegiado porque se
compdbe exclusivamente delas sem que tenhamos diante de nés qualquer objetividade
sobre a qual projetd-las. Uma cangio escoa-se no tempo, as notas se sucedendo uma apds
a outra, surgindo para desaparecer logo em seguida, de modo que o objeto denominado
“melodia” parece nao residir em parte nenhuma, diferentemente de qualquer outra coisa
oferecida 4 nossa percepgio sensivel. No entanto ¢ preciso que as notas jd passadas assim
como as futuras — provocadas a distincia por uma certa expectativa do ouvido — partici-
pem também da constitui¢ao do objeto “melodia”. Uma explicagio positivista, neste caso,
que faz a percepgio derivar da presenca de estimulos objetivos pontuais deve ser descarta-
da imediatamente quando se trata da mdsica em geral.

Nosso texto pretende expor as ideias principais de Husserl sobre a percep¢io da musica
com a inten¢io nio sé de esclarecer o método fenomenolégico para nio “iniciados”,
como também de apontar problemas fundamentais relativos & percep¢io musical em um
sentido ontolégico.

De fato, ouvimos uma melodia e ndo um agregado sucessivo de sons porque cada som
nao desaparece do campo auditivo imediatamente apds cessar o estimulo fisico no tim-
pano. Também nio ouvirfamos a melodia se o primeiro som desaparecesse simplesmente
com a chegada do estimulo fisico correspondente a segunda nota. Se cada sonoridade nio
ficasse retida, nao no sentido de gravado na memdria, mas como ingrediente nio real da
audi¢io do segundo, terfamos a cada instante um som e eventualmente, no intervalo de
tempo entre o toque de dois sons, uma pausa vazia, nunca porém a representagio de uma
melodia (Cf. HUSSERL, L. Logique Formale et transcendentale, p. 45).

Mas apenas a permanéncia do som no campo da consciéncia intencional atual nao explica
a audi¢do das melodias pois hd também a necessidade de que o som retido seja modifica-
do. Caso isto nio ocorresse haveria simultaneidade entre as percepgoes dos dois sons, o
atual e o passado, e perceberiamos um acorde, nao uma melodia. Nas palavras de Husserl,
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terfamos um acorde de sons simultidneos ou antes uma “amalgama desarménica de sons”,
tal como o obterfamos se todos os sons jd soados tocassem simultaneamente (LFT, 3).
Enquanto unidade temporal a percepgio da melodia exige que sua unidade seja sintética,
englobando o passado, o presente e mesmo o futuro na medida em que cada nota cria de
certa forma a expectativa de ouvir a proxima. Assim a retencao do som nao significa que
ele seja gravado na meméria tal como a sonoridade que ressoou em um agora atual. O
som retido sofre uma “eigentiimliche Modifikation”, ou seja, uma modificacio peculiar
de tal modo que ele permanece como som passado sendo assim que ele interage de qual-
quer forma com o som de agora, gerando a percepcio de uma frase melédica, quando ¢é
o caso'.

Sdo estes os problemas fundamentais trazidos pela percep¢io musical 4 cena filoséfica,
para os quais a fenomenologia de Husserl nos fornece uma resposta, como tentaremos
mostrar ao longo da nossa comunicagio.
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presentes e como os instantes passados ja o foram.
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O presente estudo tem como objetivo realizar uma imersdo nas tdpicas platonicas acessa-
das por Claudio Monteverdi, seu irmao Giulio e o compositor Marco Scacchi durante o
século XVII. Para que nossa incursio seja eficiente, iremos estudar primeiro como as t6-
picas platonicas chegaram até tais compositores através da tradugio latina de Marsilio Fi-
cino, no século XVI. Em seguida, trataremos da querela entre Artusi e Monteverdi, onde
serd possivel explicitar o uso de tépicas especificas do didlogo Gérgias e da Republica pla-
tonica. Veremos como Giulio argumentou através de Platdo a favor de seu irmao Claudio,
vituperando, por sua vez, os criticos advindos da escola da primeira prética musical. Razao
e sentidos serdo argumentos de essencial importincia neste embate, como fundamentos
da verdade. Por tltimo, com o objetivo de demonstrar que estas tdpicas continuaram sen-
do partilhadas vastamente no 4mbito musical europeu, traremos o argumento de Scacchi
a luz. Este compositor, situado na corte polonesa do século XVII, também foi impelido &
levantar sua voz na defesa de sua pratica musical, com raizes evidentes na segunda pritica,
conhecida como prdtica moderna. Ampliando a censura jd feita por Giulio no passado,
Scacchi vitupera os compositores reativos as inovagoes e liberdades contrapontisticas e
harmonicas da moderna prética. Deste modo, em um de seus tratados, elenca vérios argu-
mentos estruturados basicamente em Platdo.

O cinone platdnico foi devidamente traduzido do grego para o latim no século XV por
Marsilio Ficino (1433-1499) a pedido de Cosimo de Medici, o iniciador da importante
dinastia que governou Florenga durante um largo periodo no Rinascimento. Conforme
Stasi (2009), determinados lugares do texto platonico traduzido por Ficino serviram de
embasamento para a argumentagio em defesa da pritica moderna. A partir da consulta
a tradugio de Ficino chegamos aos excertos 449d do Gérgias e 398d-400d da Republica
platonica (FICINO, 1557, p. 233; 332-3) que explicitam a raiz argumentativa usada
pelos interlocutores em questio.

Para Monteverdi, entre 1605 e 1606, nio restou outra saida a nao ser demonstrar aos seus
criticos que sua pritica musical é edificada sobre as preceptivas aceitas do contraponto
de seu tempo, porém, uma for¢a maior governada pela poténcia da oragdo e dos afetos

e 237

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM


Airton
anais


determina o seu uso. Assim, censurando Artusi, Monteverdi garante que sua musica estd
fundada sobre o consentimento da razdo e dos sentidos, ou seja, das preceptivas aceitas
e da diregao licida de Platdo, auctoritas no campo da arte musical. Assim demonstrado,
existe um modo diverso do de Artusi para operar com as regras contrapontisticas e, segun-
do, Monteverdi,” (...) o compositor moderno, portanto, a defende com o consentimento
da razdo de dos sentidos (...)” (MONTEVERDI, 1606, p. 3, tradugao nossa).

Giulio Cesare, seu irmio, sai em defesa da segunda pritica musical, elencando de for-
ma progressiva as tépicas platonicas no formato original da tradugio de Ficino. O fato
ocorreu em 1607 com a publicagao do livro de Scherzi Musicali de Claudio, e, a partir
de entdo, a pritica musical moderna toma como bandeira o governo dos afetos oriundos
dos textos poéticos sobre a orientagdo estrita das regras do contraponto, fato de suma
importincia na tomada de consciéncia das liberdades composicionais realizadas em be-
neficio da evidenciagio e ornato das paixdes (pdthe): “[...] neste tipo de composi¢io do
meu irmao, portanto, a musica versa em torno da perfeicdo da Melodia, considerando
que a Harmonia, de patroa torna-se serva da Oragao” (MONTEVERDI, 1607, p. 45-6,
traduc¢ao nossa).

Em 1649, no Breve Discorso Sopra La Musica Moderna, Scacchi, em um embate piblico
com Paul Siefert, compositor defensor da primeira pratica musical, retorna as preceptivas
do contraponto como emblemas do engenho musical europeu, porém, censurando Sie-
fert, traca a necessidade evidente de operar com as paixdes de que os textos poéticos sio
portadores. Além de expor pela primeira vez de forma estruturada os trés estilos compo-
sicionais (e suas implicagoes contrapontisticas), a saber, o estilo de cdmara, de igreja e de
teatro, Scacchi presta reveréncia ao movimento de resisténcia dos musicos de seu tempo
as investidas dos musicos reativos da escola de Artusi, louvando Claudio e Giulio Cesare
Monteverdi, suas autoridades musicais mais préximas. Deste modo, o retorno a Platao,
ou revixit platonico, pode ser mais uma vez verificado, fato que move nossas conclusoes
sobre quais s3o, de fato, os fundamentos da verdade, baseados na razio e nos sentidos,
topicas amplamente acessadas por tais compositores.

A razdo e os sentidos, entendidos como fundamentos da verdade nas artes musicais, ter-
minam servindo de provocagio aos opositores da musica moderna na lingua afiada de
Scacchi: “(...) estarei aguardando os argumentos que os Opositores irdo produzir contra
este discurso e contra a Musica moderna, para que, com a ajuda da Divina Majestade,
possa eu provar-lhes recorrendo & razdo e aos sentidos o quanto esto enganados em suas
opinides.” (SCACCHI, 1649, p. 114, tradugio nossa).

Finalizaremos tracando os pormenores conceituais envolvidos nestes embates que come-
caram no final do século XVI e adentraram o século XVII, servindo-nos dos textos origi-
nais e das tradugoes e estudos especializados disponiveis.
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Roland Barthes e a misica

Roland Barthes and the music
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Em nossa comunicagio, gostarfamos de apresentar e discutir a teoria da musica do filo-
sofo e semidlogo francés Roland Barthes (1915-1980). Analisaremos trés artigos publi-
cados no livro, L ‘Obvie et [ ‘0btus, um volume de ensaios criticos consagrados ao campo
do visivel (imagem, foto e pintura) e ao da musica. Esse livro, efetivamente, divide-se
em duas partes, a escritura do visivel e o corpo de musica, que é a que nos interessa.
No ensaio “Musica Pratica” (1970), Barthes diferencia a musica que se escuta, a musica
passiva, daquela que se toca, a musica “muscular”. Frente & modernidade e aos novos
meios técnicos, ele enfatiza o desaparecimento do amador/executante da musica cldssica
que, como o cantor Charles Panzéra, possuia a capacidade de fazer a miisica ao auditor,
[ouvinte] ou seja, possibilitar tocar por procuragio, o que de certa forma define o que é
a musica prética de acordo com o filésofo. Ilustré-la através do exemplo do compositor
Beethoven. No “Grio da voz” (1972), através do exemplo da musica cantada, a voz,
sendo o instrumento comum do canto e da linguagem, o autor mostra como uma in-
terpretagio da musica é possivel sem recorrer ao uso do adjetivo, da linguistica. Por isso,
propds uma mudanga na maneira de perceber o objeto musical e tentar deslocar o lugar
de contato da musica e da linguagem. O significante que permite essa operagio se chama
grio, e pode ser definido como espaco ou ponto de friccio da musica, da linguagem e da
garganta. Barthes explica que o grio nio é apenas um tom da voz, mas também palavra e
musica, significado e significante, linguagem e corpo. Possibilita uma interpretacio total
e nio somente linguistica. Ele ilustra esse grao referindo-se 4 oposicio teérica do pheno-
chant (expressdo, subjetividade), através do cantor Dietrich Fischer-Dieskau, conforme
os valores culturais de sua época, e do geno-chant, pelo exemplo do cantor Panzéra, de
uma musica mais sensual, pela qual se revela o corpo, ou ainda, através da qual se curte
a dic¢do da lingua. No que se refere a isso, Barthes mostra que, na musica francesa, para
dar um exemplo, existe uma reflexdo prética sobre a lingua que se revela em obras como
Pelleas ¢ Melisande de Debussy. Pensa, por fim, numa estética do prazer musical onde o
corpo teria um lugar privilegiado e que poderia ser tanto revoluciondrio quanto a ruptura
tonal conseguida pelo modernismo. No terceiro e tltimo ensaio, “Escuta” (1976), Barthes
apresenta trés niveis de escuta, e define o que é a musica moderna. A primeira escuta —
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alerta - capta indices e se compromete a metamorfosear o confuso em distinto, ou seja, o
barulho em indice. A segunda escuta transforma o indice em sinal pelo ritmo pelo qual a
escuta torna criagio de sentido. E o estado da decodificagio. A escuta descodifica o escuro,
relacionando o ouvinte a0 mundo divino. Aqui, o “eu” tende a se tornar o outro. Essa
segunda escuta coloca em relagio, portanto, dois sujeitos. A terceira — psicanalitica — ou
escuta do inconsciente, j4 se inicia na segunda escuta onde se opera a metamorfose do
homem em sujeito dual e oferece um exemplo de escuta moderna, pois o significante que
é captado aqui, ou seja, o som, uma palavra, refere-se a0 movimento do corpo. A escuta da
voz veicula, portanto, uma imagem do corpo e também uma psicologia. Apds descrever
esses trés niveis de escuta, Barthes define a escuta moderna. E, portanto, livre, incluindo
no seu campo o inconsciente e o implicito, e também, ativa, corporal. O que é escutado
aqui é a relevancia, ou seja, a combinagio de sinais entre eles, ou um ritmico de vai e vem
entre os significantes e os significados. Através dessa breve apresentacio de nossas trés
fontes, observa-se claramente que, com Barthes, a escuta é indissocidvel do fazer e uma
reconciliagdo do corpo com a modernidade. Assim como os pés-modernistas determinam
o significado da musica focando no papel do interprete € do ouvinte e nas especificidades
de uma representagio individual mais do que na estrutura da obra escrita, Barthes se co-
loca também do lado da recep¢ao da obra e de sua interpretacio, questionando o ser na
sua totalidade. A esse respeito, 0 New Grove faz uma referéncia ao filosofo e ao seu ensaio
“Grio da voz” no capitulo, As Novas tendéncias (New trends), na entrada “Musicology”,
em que trata do pés-modernismo, relacionando a estética e filosofia da musica de Barthes.
Ao mesmo tempo que apresentaremos os trés ensaios, ilustrados por exemplos musicais,
tentaremos, destacando vdrios temas do pensamento de Barthes: a musica como lingua-
gem do corpo, a loucura, e musica e seus mitos, entre outros, ¢ algumas oposicoes, tais
como forma e sentido, arte e literatura, significado e significante, discutir o pensamento
de Barthes sobre a musica e aproximar, na medida do possivel, ideias desenvolvidas por
ele de outros fildsofos.
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Este ensaio visa responder 4 questao do dever sobre as geracoes futuras a partir da con-
di¢do de ouvinte (acousmata) sobre a indagagio de Gustav Mahler “O que me dizem
as criangas?” (mote do dltimo andamento da Sinfonia n. 4, sonante com A Cangdo das
Criangas Mortas, A Cangio da Terra e a Sinfonia n. 9, especialmente o primeiro anda-
mento). Recorrendo A divisio de Boécio no De Institutione Musica - Musica Mundana,
Musica Humana e Musica Instrumentalis - e considerando o mote e interrogagio pujante
a quaestio crux entre a Musica Mundana e a Musica Humana, buscamos, pois, a origem
do éthos da Musica Universalis a par da condicio de politikoi na Filosofia, reassomando a
tradi¢io desde Pitdgoras.

Tentamos, a0 mesmo tempo que indagar o éthos primordial da Musica das Esferas, enten-
der o lugar de nascimento do éthos publico.

Julgamos pertinente a emergéncia de uma Filosofia do infante, bem como a condicio in-
fanta da Filosofia em tal enredo. Numa gradativa ontologia em rondi, com Schopenhaeur
como guia, separamos os argumentos de rafz mitoldgica, naturalista, religiosa, filoséfica e
politica. A resposta ¢ decantada a partir da tradi¢io da vox humana e sua condicao, segun-
do Boécio, de Musica instrumentalis onde ecoa a Musica das Esferas ou Musica Mundana.
Uma especial transmutagio de valores, da epopeiada palavra (epos) e do herdi até ao ecoda
Musica Humana e ao infante, ¢ investigada. E demonstrada a condigio chordata instru-
mentalis et musicalis do humano.

Para isso, desenhamos metaférica e conceptualmente uma Clavis Sol, de principio forte-
mente Matriarcal (ginoclave), onde ¢ transplantando o sistema Patriarcal metonimica-
mente representado pelo So/ apolineo, donde se salientard a cultura Judaica como a pri-
meira a dotar o infante de uma condig¢io maior, provocando a tradicio desde Nietzsche.
Nesta ginoclave histérica, o infante, pela primeira vez teve condigbes para emergir poli-
ticamente como monarca das esferas, e aquilatar simbolicamente a cultura do primeiro
homem rediviva e tipicamente Crista.

Encontram-se, assim, na forma do pentagrama referido, os seguintes elementos, como
alturas diferentes em #noi da Musica Humana através da Musica Mundana: o repositério
conceptual musical, o nimero dureo pitagérico,o simbolo da cultura judaica e do Patriar-
cado, o nimero mitico das cinco idades dos herdis na mitologia de Hesiodo e também a
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ginoclave enquanto simbolo do matriarcado. Todos eles sio apresentados como pressu-
postos da emergéncia do modelo do infante neste ensaio, de acordo com a interrogagio
primordial sinfénica de Mahler.

Neste mesmo compasso, ¢ ponderada também a natureza geométrica do pentagrama em
que a Musica Mundana é repercutida na Musica Instrumentalis. Daqui recordar-se-4 e
a arcaica metdfora do tridngulo escaleno do Humano em Xendcrates e, igualmente, da
Terra em Platio.

A especial forma trapezoidal do humano adequa-se, com efeito, a conjecturar em sintese,
cientifica e metonimicamente, a unido entre o primeiro instrumento pré-diluviano de
cordas, a harpa, e o dltimo instrumento pré-diluviano de guerra e caca antes do Neolitico
e agricultura, o arco. Em tal assomo conjunto, em que confluem e se destrincam a guer-
ra, palavra e musica, as vocalizagbes do animal dotado de linguagem sob a abébada do
cosmos musical iriam, muitos milhares de anos depois, na Idade do Ferro, tomar a forma
notacional cuneiforme e, posteriormente, cabalmente consonintico-vocdlica do alfabeto.
Finalmente, ¢é relevada, destarte, a notoriedade musical do alfabeto Grego e da condigio
consoante (cum sonus) cosmica, sem a perda de cambiantes no intervalo. Daqui se apro-
veitard para fundamentar nio s6 o éthos da Musica Universalis, como também os modelos
politicos perenes da Hélade, na Filosofia da Linguagem e da Musica.

Com tais trechos fundamentar-se-4, ao invés da ideia de uma Filosofia da Musica como
um epifenémeno tardio advindo da Filosofia da Linguagem, a Filosofia da Linguagem
como subordinada, antes, 4 Filosofia da Musica e esta o guia para a Musica Humana.
Assim se recupera uma orientagdo do pensamento tipica dos Harmonici Mundie Musica
Humana para o Futuro.
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O Gosto ¢ tépica constante nos intimeros tratados e preceptivas elaboradas ao longo do
século XVIII. Para Montesquieu (2009, p. 11), um dos filésofos mais representativos desse
tempo, os diferentes prazeres da alma, como o belo, o bom, o agraddvel, o ingénuo, o
delicado, o terno, o gracioso, o majestoso e tantos outros formam os atributos abordados
pelo Gosto. Além dele, muitos foram os pensadores que elaboraram teorias acerca dos
efeitos causados no espectador pela obra de arte, como Locke, Hume, Batteux, Kames e
Rousseau. Nio apenas sobre as sensacoes enunciadas acima, mas as diversas maneiras de
como obter éxito em provocar no apreciador da arte tais afefos. Em musica, diversos trata-
dos trabalharam a questdo do Gosto, ou melhor, do Bom Gosto, seja em textos com esta
Unica especificidade, seja em métodos de instrumentos que continham capitulos especiais
para abordar esta questdo tdo importante para aquele século. Entre os diversos tratadistas,
destacam-se Zedler (1708), Mattheson (1739), Geminiani (1748, 1749 e 1751), Quantz
(1752), Leopold Mozart (1756), C. P. E. Bach (1762), Kirnberger (1771), Tiirk (1789)
e Koch (1802) por dissertarem sobre a questao, configurando-se em referéncias primdrias
importantes para a compreensio da arte do século XVIII e, no caso da musica especifi-
camente, para a interpretacdo historicamente guiada das obras compostas. Fato é que o
Gosto era, sim, um conceito estabelecido culturalmente, e discutia-se tanto a respeito, que,
nas preceptivas setecentistas, dificilmente encontram-se definigées claras ou explicagoes
diretas sobre o que era, de fato, denominado Bom Gosto. Dessa maneira, tendo em vista
o longo alcance desse preceito, escolheremos a musica para nos esclarecer melhor a ideia
do Gosto no século XVIII. Para tanto, devemos ter em mente que as defini¢oes da época
para o termo empregado nessa arte referem-se, fundamentalmente, as maneiras de compor
préprias de um pais, grupo e auctoritas (PAOLIELLO, 2011, p. 13), ou seja, os estilos ita-
liano e francés, representados pelos compositores Arcangelo Corelli e Jean-Baptiste Lully,
respectivamente. Estes artistas representaram o som da musica em seus paises e foram refe-
réncias para além do século XIX. Foram intimeros seus discipulos, seguidores e defensores.
Corelli foi o responsdvel pela escola de violino desenvolvida por ele, perpetuada por seus
alunos, até culminar em Paganini, o auge do virtuosismo instrumental. Jd Lully, embora
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natural da Itdlia, imigrou para a corte de Luis XIV e criou a linguagem musical francesa:
o compositor elevou a danga, género primordial da cultura secular da terra do Rei Sol,
ao mais alto grau de sofisticago; na musica vocal, estabeleceu regras consistentes para a
declamagio poética em lingua francesa. O que ambos possuem em comum, todavia, além
de ambos terem sido violinistas virtuoses, é terem consolidado a formacao instrumental
atualmente conhecida como orquestra. Para este estudo, serdo abordadas as preceptivas do
tratadista Francesco Geminiani. Nascido em Lucca, Itdlia, tornou-se discipulo em Roma
de Alessandro Scarlatti e de Arcangelo Corelli. Em 1714, radicou-se em Londres e, assim,
guiou a formagio do gosto musical inglés na primeira metade dos setecentos. Violinista
virtuose, compositor inovador e professor dedicado, destinou os tlltimos anos de sua vida a
escrita de seis tratados musicais: Rules for Playing in a TrueTaste (1748), A Treatise of Good
Taste in the Art of Musick (1749), The Art of Playing on theViolin (1751), Guida Armonica
(1752), The Art of Accompaniament (1754) e The Art of Playing the Guitar or Cittra (1760).
A forte relagdo que o autor possui com o chamado Bom Gosto em mdsica é notdvel apds
a leitura de todos os seus textos. Tal questdo é trabalhada em sua obra completa, mas uma
importincia maior é dada ao longo de seus dois primeiros livros. Nestes, o compositor uti-
liza-se do material cultural inglés para dissertar sobre questoes de ornamentagao, indicando
os melhores lugares e situagbes para empregi-la.Para compreender o posicionamento de
Geminiani sobre Gosto, serd, a priori, recuperada a acepgio setecentista desse conceito,
sua origem e seus significados, a fim de proporcionar a base tedrica para dar cabo ao que
se sucede. Portanto, em seguida, serd observado o tratamento este compositor confere ao
preceito do Bom Gosto em mdsica em seus tratados, com énfase no Rules for Playing in
a True laste, no A Treatise of Good Taste in the Art of Music e no The Art of Playing on the

Violin, sendo paradigmas para o estudo da musica do século XVIIL
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O livro de Guilherme de Mello, A musica no Brasil: desde os tempos coloniaes até o primeiro
decenio da Republica, publicado em 1908, é considerado o primeiro do género entre os
pesquisadores da musicologia brasileira. Vem servindo como referéncia para outras obras,
mas também ¢ criticado pelos métodos e argumentos apresentados.O texto “Preliminar”,
evidentemente de cardter introdutério, ¢ breve, mas, necessdrio para o entendimento da
obra como um todo. Nesta pesquisa serdo analisados os nove pardgrafos que antecedem o
primeiro capitulo, nos quais Mello expressou algumas ideologias, tendéncias cientificas e
correntes filoséficas do seu tempo, como determinismo bioldgico e geogrifico, evolucio-
nismo social, positivismo e racismo.

Para Mello, o “sentimento da musica” é algo diversificado, depende da “[...] constituicio
psychica do individuo, bem como da idiosyncrasia da raca a que pertence” (MELLO,
1908, p. 5). Portanto, assume que o “sentimento da musica’ nio ¢ universal e que esta
se processa de diferentes formas, de acordo com as varidveis apresentadas. Conclui entio
que “o estudo d’este sentimento é, pois, filiado ao das ragas dos povos, de que ¢ insepara-
vel” (MELLO, 1908, p. 5). O autor, partindo deste pressuposto “racial”, étnico, constroi
seu discurso sobre a musica sempre considerando essas relagées. Esse aporte ideolégico
apresenta raizes na figura de Silvio Romero, nome representativo de uma geragio de in-
telectuais ligados a Faculdade de Direito do Recife. De Romero, Mello utilizou, entre
outras obras, os Cantos populares do Brasil (ROMERO, 1897). O livro nio vai além de
uma compilagio de cantos de cardter folclérico — trata-se de edi¢io que somente expoe
os cantos em sequéncia, sem uma discussido sobre a temdtica proposta — exceto pela in-
troducio da segunda edicdo, de 1897, na qual o autor justifica o texto a partir de seus
argumentos recorrentes sobre raga, evolugio, civilizagio e a formagio de um tipo brasilei-
ro europeizado. Esse debate em torno da raca e da formagio da identidade do brasileiro
perpassa o discurso de Mello e é explicito desde os primeiros pardgrafos da obra. Por outro
lado, Guilherme também utiliza constantemente o termo “povo”, certamente percebendo
que hd elementos culturais nesse “sentimento da musica”, mas, apesar desses elementos, o
argumento étnico predomina no discurso.
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Mello manifestou a intengdo de identificar “a pedra fundamental da arte musical” no pafs.
Para isso, afirmou que “[...] basta consultarem-se suas lendas e a influencia dos povos que
contribuiram para a constitui¢io de sua nacionalidade” (MELLO, 1908, p. 5). Novamen-
te manifesta-se de certa forma o elemento cultural no discurso, de forma nio declarada.
A partir dessa concepgio, o autor aponta trés géneros da “mdsica popular brasileira’, a
modinha, o lundu e a tirana, que seriam resultado da “[...] fusio do elemento indigena
com o portuguez, o africano e o hespanhol [...]” (MELLO, 1908, p. 6).

Mello afirmou que procurou “[...] achar as leis ethnicas que presidiram 4 formagio do ge-
nio, do espirito e do caracter do povo brasileiro e de sua musica [...]” (MELLO, 1908, p.
6). Para isto, baseou-se principalmente nas obras de Romero, as quais refletem a ideologia
positivista de Auguste Comte e os preceitos do evolucionismo social de Herbert Spencer.
“Progresso” e “civilizagdo” sdo ideias marcantes daquele contexto. Mello acabou reprodu-
zindo a ideia de Spencer, via Romero, de que 0 homem “selvagem”, “primitivo”, passando
por um processo evolutivo vai se tornando “civilizado” (SPENCER, 1939, p. 30). Para
Romero, todas essas teorias — positivismo, darwinismo, evolucionismo social — dialogam
entre si, numa “jun¢io harmoénica” e sio “[...] sem duvida alguma, as mais fecundas que
[o] seculo [XIX] viu surgir” (ROMERO, 1878, p. 185).

O Brasil do final do século XIX, em profundas mudangas sociais com o fim da escravidao,
precisava justificar a hierarquia das “racas” e seus diferentes critérios de cidadania. Para
isso as teorias evolucionistas se adequavam. No entanto, a miscigenagio era vista como
um fator de degeneragio e, sem uma justificativa plausivel para tal, seria impossivel a
formagio de um ideal de unidade nacional. Foi a partir desse paradoxo, com uma espécie
de ajuste nas teorias europeias, que se deu a valorizagio do tipo brasileiro miscigenado.
Esse tema se apresenta de alguma forma nas obras do periodo, especialmente em Romero
e aparece quase como uma necessidade para justificar a miscigenagio no Brasil. Na obra
de Mello, fica evidente: “[...] o povo portuguez sob a influencia do clima americano e em
contacto com o indio e o africano se transformou, constituindo o mestico ou o brasileiro
propriamente dito” (MELLO, 1908, p. 6). A frase ilustra o pensamento de Mello, mas
também o espirito da época: teorias raciais, determinismo geografico e bioldgico, predo-
minio do europeu sobre o nativo e o africano e, numa fusio de tudo isso, a mesticagem
como questdo identitdria nacional. Mello quis embasar seu discurso nas teorias vigentes
para justificar como essa mesticagem se manifestou em musica produzindo uma suposta
sonoridade identificada com o “povo” brasileiro.
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Vanguarda, mercado e o lugar da Tropicilia

Avant-garde, Market, and the place of Tropicdlia
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Um projeto como o da Tropicdlia, que combina aspiragées proprias ao campo artistico
com uma adesio irresoluta a l6gica de mercantilizagio da cultura, merece alguma pon-
deragio. Se é possivel um programa artistico aliar o impeto de vanguarda as exigéncias
de mercado, ou, com favor ainda maior, atribuir a incursio no entretenimento ligeiro
um sentido critico, ¢ o que proponho considerar. O problema se quebra em dois eixos:
o campo artistico, espaco marcado pela dinAmica prépria entre os atores num escopo
histérico-social determinado; e o mercado de bens simbdlicos, sedimentado com o de-
senvolvimento da industria cultural. Ora, entender os termos da separagdo entre arte e
mercado, a fim de revelar a dinimica entre os dois polos na cancio tropicalista, exige que
passemos por outra discussdo, de maior amplitude e densidade: a hipdtese de autonomia
da arte. As vanguardas do século vinte, cujo programa contemplou a dessacralizacio dos
meios de produgio e circulacio, fomentaram o debate sobre a cisdo entre arte e realidade
imediata (BURGUER, 2012). Nesse sentido, o caminho que proponho percorrer exige
rever tanto a nogio de autonomia, categoria historicamente condicionada, quanto a su-
posta necessidade de supera-la, o que pode mesmo ser impossivel. Adorno e Horkheimer
(2002) observam que o surgimento de um setor industrial dedicado & cultura marca a
ressignificacdo do que entendemos pelo conceito: o cardter espontineo e consequente dd
lugar a um campo de exploragio econdmica, de aspecto calculado e finalista. O espaco
comprometido da cultura mercantilizada contrasta com a liberdade reclamada pela arte
autdnoma, que, embora se distancie da préxis cotidiana (ou talvez por isso mesmo), tor-
na-se um refugio critico. Embora possa restar a impressio de um terreno preparado para
desqualificar o projeto tropicalista, ao buscarmos uma alternativa a0 campo previamente
demarcado pela oposi¢ao entre autonomia e mercantilizagio, o simples apontamento de
inconsisténcias se mostra tdo insuficiente quanto a euforia dos elogios. Nio se trata, pois,
de enumerar méritos ou deficiéncias, mas evidenciar como essestragos respondem por
acontecimentos de uma etapa decisiva da histdria brasileira. Enfim, a singularidade da
Tropicdlia como fendmeno d4 margem para que consideremos a possibilidade de inten-
coes criticas e estéticas se espremerem em meio as predominantes exigéncias do mercado.
O transito popular-erudito é um dos motes para a aproximagio da estética tropicalista.
No Brasil, o estreitamento entre as esferas se justifica, em parte, pela desarticulagio do
campo artistico, ficando a mediagio entre artistas e publico a cargo da industria cultural.
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A heterogeneidade desse espago propiciou o surgimento de brechas — as “frestas” que
motivaram o ensaio de Gilberto Vasconcelos (1977) — para a atividade criativa. Eis que o
lugar tropicalista ganha forma justamente nesse terreno de conhecidas tensées, no encalgo
das quais pretendemos verificar o que se apresenta como problema propriamente dito e,
por outro lado, que problemas podem ser levantados pela Tropicdlia, e, por extensio, pela
produgio intelectual e artistica surgida na periferia, para a Estética e a critica materialista
que provém do centro, como sugere Roberto Schwarz (2012, p. 49). José Miguel Wisnik
(1979, p. 7-13) ataca a questao pelo prisma da diferenca cultural. A pratica musical brasi-
leira, segundo Wisnik, nunca aderiu totalmente aos parAmetros da escuta contemplativa,
ligados a tradigio da musica erudita europeia. Destacou-se, sim, pelo uso interessado: no
cotidiano, em festividades e oficios religiosos. A hipdtese do autor ¢ que a especificidade
da musica popular no Brasil a tornaria mais resistente ao esquema de dominagio da in-
dustria cultural, preservado o espago para a criacdo individualizada e subjetiva. Sabemos,
com Ortiz (1997, p. 194-195), que a inddstria cultural deixou inalterada a dinimica
da produgio de discos no Brasil pela existéncia prévia, comercialmente atrativa, de um
sistema articulado entre musicos, obras e publico. E possivel dizer, entdo, que a con-
solidagdo precoce de um mercado local voltado para a musica popular revela um trago
peculiar da pratica musical no Brasil. A luz do caminho aberto pelo ensaismo periférico,
e considerado o quadro geral da musica popular no Brasil, em especial a partir da Bossa
Nova, parece clara a necessidade de reler a produgio critica do centro como suplemento
ao trato de temas relacionados ao ritmo e as feicoes de uma forma distinta de desenvol-
vimento, com implica¢des na dindmica cultural. Esse cendrio se explica pela dificuldade
da arte em constituir um campo autdnomo num pais como o Brasil. Na impossibilidade
de “definir as normas de sua produgio, os critérios de avaliagio de seus produtos (...) e
reinterpretar todas as determinagées externas de acordo com seus principios préprios de
funcionamento” (BOURDIEU, 2005, p. 106), o campo artistico se submete parcialmen-
te a l6gica da industria cultural. Quando a economia interna do campo nio se sustenta,
interpoe-se a logica do mercado. E mérito da Tropicélia ter atentado para esse quadro,
com cangbes que, ajustando demandas préprias a ambas as esferas, levaram ao grande
publico, em embalagem palatdvel, questdes que pareciam exclusividade da arte séria. De
modo geral, a adesdo de parte do campo artistico a industria cultural no Brasil sugere tan-
to um maior alcance aos artistas que decidam se posicionar na interface com o mercado
quanto a ameaga, justificada, de empobrecimento criativo em prol de objetivos imediatos.
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O exorcismo e o exercicio dos afetos em “Mixturag¢io”

de Walter Franco

Exorcism and exercise of affection in “Mixturagio” of Walter Franco
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Durante a experiéncia de audi¢do da musica “Mixturagio”, faixa que abre o primeiro
disco de Walter Franco, “Ou Nao” de 1973, acompanhamos o desenvolvimento de um
processo de produgio, apuragio e explosio da voz de um ser que busca como que desco-
lar-se de si, prenhe de necessidades e desejos a serem inevitavelmente expurgados. Estes
desejos se localizam em diversos campos, dentre os quais estio o sonoro/musical e o
sensitivo/afetivo.

A partir das palavras, silabas e fonemas cantados, em conjunto com as harmonias, me-
lodias e batidas reproduzidas, procuraremos observar como a ideia de afero — tal qual
concebida pelo fildsofo Baruch de Espinosa e amplificada por outros pensadores —, aquela
que faz referéncia as relagbes, aos encontros nos quais nos vemos imprimidos na vida e
no mundo, e 0 modo como somos afetados por eles, pode se fazer presente em uma peca
musical, manifestando-se como ato a ser compartilhado, ao ponto da transmissao fisica e
talvez quase-metafisica de uma experiéncia (visual, tétil, auditiva). Este afeto se aproxima
bastante da musica por ser transitdrio, instante passageiro que leva de um estado de es-
pirito a outro, alterando sensivel e profundamente os seres. Segundo Roberto Machado:
“o afeto ¢ a transicdo, a passagem de um grau de realidade a outro (....), a variagio de um
estado a outro” (2009, p. 77).

No trajeto aqui proposto, de transversalidade entre musica e pensamento, abordaremos
outros dois conceitos que nos parecem valiosos e bastante relevantes ao nos debrugarmos
em “Mixturagio’: o de ritornelo (conceito inerentemente musical, expositor da repeti¢ao
como geradora da diferenca) e o de corpo sem drgios (operagao na qual mergulha o ser mu-
sical, artistico, para dar vazio a novas vidas e organismos) — ambos produzidos por Gilles
Deleuze e Félix Guattari. Desta maneira, tentaremos evidenciar como a musica pode se
revelar como campo fértil para a construgio e o erigir de recorrentes ritornelos e corpos
sem Orgaos, espagos que sio povoados/ocupados apenas por intensidades, fluxos e forgas.
O mote da capacidade de afetar e ser afetado na produgio de novos corpos acaba por
aproximar e unir os trés conceitos filoséficos aqui trazidos, principalmente por lidarem
com a ideia de corpo, da sua transformagio e mutagdo sensivel portadora da capacidade
de levar a tona intensidades das mais variadas composicoes. “Mixturagdo” expde uma
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vontade premente da explosio ou eclosdo do ser: “porque nio existe ‘meu’ corpo sem 6r-
gios, mas ‘eu’ sobre ele, o que resta de mim, inalterdvel e cambiante de forma, transpondo
limiares.” (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 22-23).

Trabalharemos com aspectos especificos da teoria musical voltada & composigio, através
de pontos que identificamos como fundamentais na musica de Walter Franco, em sinto-
nia com as perspectivas conceituais adotadas: a alternincia das caracteristicas vocilicas,
uma voz por vezes suave e serena, por vezes rasgada e esganicada; as intensidades e alturas
das batidas da percussdo (irregulares, como a palpitagio de um coragio incerto e pul-
sante); e a progressio e os andamentos que se alteram durante a execugio, exemplos de
situagdes-limite, entre a agitagio e a calmaria.

Buscamos analisar ainda a forma como a composigio, além de existir previamente, na
marcagio da letra, das notas, acordes e batidas, também se produz no/em processo, du-
rante a execugdo que se mantém aberta a recriagoes e improvisos, valorizando assim uma
ideia de performance, que nio recai em deciframentos ou interpretagoes relativamente
fechadas quando do pensamento ligado 4 musica.

Referéncias
ARTAUD, Antonin. Para acabar com o julgamento de Deus. Disponivel em: http://escolanoma-
de.org/images/stories/biblioteca/downloads/artaud-para-acabar-com-o-julgamento-de-deus.pdf.
Acessado em: 21 jan. 2016.
DELEUZE, Gilles. Espinosa — Filosofia Pratica. Trad. de Daniel Lins; Fabien Pascal Lins. Sao Paulo:
Escuta, 2002.

; GUATTARLI, Félix. “28 de novembro de 1947 — como criar para si um corpo sem érgios”.
In: Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia, vol. 3. Trad. Aurélio Guerra Neto. Sio Paulo: Ed. 34,
1996.

. “1837 — Acerca do Ritornelo”. In: Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia, vol. 4. Trad.
Suely Rolnik. Sio Paulo: Ed. 34, 1997.
ESPINOSA, Baruch de. Etica. Trad. Grupo de Estudos Espinosanos. Sio Paulo: Edusp, 2015.
FERRAZ, Silvio. Livro das sonoridades [notas dispersas sobre composigdo] — um livro de musica para
nao-musicos ou de ndo-musica para musicos. Rio de Janeiro: 7Letras, 2005.
MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2009.
STESSUK, Silvio. “O siléncio em espirais: Walter Franco”. XI Congresso Internacional da Associa-
¢a0 Brasileira de Literatura Comparada (Abralic). Anais... Sao Paulo, 2008.
VARGAS, Herom. “A can¢io experimental de Walter Franco”. Comunicagio e Sociedade, v. 32, n.
54, p. 191-210, jul./dez. 2010.

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.
Enquadramento Musical, Fim da Musica e Presenga Humana
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Em seu livro “Listening Through the Noise: The Aesthetics of Experimental Electronic
Music”, Joanna Demers fala de como a musica experimental eletrdnica romperia certos
aspectos codificados do que se convencionou chamar de musica. Alguns deles seriam a
instabilidade de certas musicas como obras (propostas com objetos varidveis e constitui-
¢3o mutdvel); a criagdo de momentos de confusio quanto a distingdo entre som produ-
zido ao vivo e som pré-gravado; a incorporagio de todo tipo de som nio-musical (do
mundo) como material; a utilizagdo de espagos ndo convencionais e nao tradicionais para
as apresentagoes; o nao estabelecimento de formas musicais claras, em que uma estrutu-
ra musical possa ser facilmente apreendida. Todas essas caracteristicas estariam ligadas a
dissolu¢do ou perda de opacidade do que ela chama de enquadramento musical (musical
frame) - aquilo que permitiria separar mdsica e ndo-mdsica, musica e mundo, de forma
clara. Essa dissolucio apontaria para uma ideia de fim da musica; algo formulado a partir
da concepgio de fim da arte estabelecida em relagio s artes visuais, na obra de Arthur
C. Danto: “Apéds o Fim da Arte: a Arte Contemporanea e os Limites da Histéria”. Para
Demers, esse fim indicaria a chegada, dentro de um discurso histérico, de uma outra
estética, em que diferentes tipos de sons e articulagbes sonoras se tornariam igualmente
legitimos, ou entdo, auto-colocariam as questoes e condicoes de sua legitimidade. Nesse
sentido, a musica experimental, aproximada da arte sonora, colocaria a questdo do que é
musica como um aspecto constituinte de seu modo de operagio. O conceito de musica
nio estaria preso a uma nocdo fixa, perceptivelmente “enquadrada’, ou a uma grande nar-
rativa definidora de sua expansio (enquadramento seletivo), como a que pode ser tragada
a partir do modernismo e depois as vanguardas do pés-guerra.

O artigo expée e critica a abordagem sugerida por Demers. Discute até que ponto a
concepgao de Danto pode ser importada para a musica, e brevemente aponta paralelos
possiveis, a partir de exemplos que quebrariam com cada caracteristica do enquadramento
musical, tomada em separado. Esses exemplos partem da obra associada a figura de John
Cage, passando pela musica concreta, o noise japonés e as gravagdes de campo / pecas
de paisagem sonora, e as instalagbes sonoras. Breves consideragoes sobre a relagio da
musica pop, a nogdo de enquadramento, e a ideia de especificidade das formas artisticas,
desenvolvidas por Clement Greenberg sio feitas. Até que ponto o paradigma modernista
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funciona conjuntamente 2 ideia de especificidade do humano? Até que ponto que a nogio
de enquadramento, ligada & de especificidade da produgio musical sio expressées de uma
necessidade de garantir indicios claros de presenca e ocupagio geogrifica humana, na
sociedade contemporinea?

Simon Emmerson (em “Music, Electronic Media and Culture”) aponta para a necessi-
dade de criar evidéncia de ocupacio humana, realizada através da constante sonorizagio
musical de espacos diversos, a2 fim de criar uma comunidade “viva”. Justamente, essa
ocupagio ¢é realizada paulatinamente através de masicas atreladas ao enquadramento mu-
sical, difundidas com o aparato eletronico. Se essa politica de ocupagio for considerada
eminentemente humana, entdo ter-se-4 que pensar em tendéncias pds-humanas e nio
-humanas na musica eletrdnica experimental. Até que ponto que os diferentes modos de
desenquadramento promovem reaproximagdes com um mundo e um idedrio de mundo
menos dominado pelo humano e de que forma estes modos podem apontar para politicas
da produgio sonora?

Ademais, certos estéticas musicais, ligadas a procedimentos de apropriagio e colagem,
irdo colocar a questio do musical a partir de uma indagacio sobre o ruido, identificando
como ruido musicas demasiado enquadradadas musicalmente. Nesse sentido, a nogio de
comunidade viva passa a ser encarada como natureza, e a relacio de escuta com esse novo
ambiente cultural recoloca a necessidade de deslocamentos e indagagoes.
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Dies Irae na estagao Frankfurter—algumas questoes em Berliner
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Requiem #n reference to the ‘utility music’ aesthetical debate
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Na reflexdo estética de Kurt Weill ao longo da década de 1920 um dos principais temas
em jogo ¢ em que medida sua apropriagio dos materiais e meios da inddstria cultural
permitiria, de fato, criar novos horizontes diante da crise da musica de concerto, parte
do impasse mais amplo da musica no Entreguerras. Em meio 4 construgio de uma esfera
publica republicana na Alemanha atravessada por tensoes de ordem politica e cultural,
tomando por referéncia momentos de conjungio progressista da cultura, como o Renasci-
mento e a obra de Mozart, essas duas ordens de problemas sio comentadas em detalhe na
ensaistica do compositor. Conjunto de escritos que, nesse momento, se organiza em torno
de questdes como o esgotamento da perspectiva interna sobre a crise do sistema tonal, o
desgaste do psicologismo da linhagem wagneriana de Drama Musical, as potencialidades
musicais e politicas do rddio e, principalmente, a viabilidade de, por meio de uma adap-
tagdo da musica a esse veiculo de comunicagio de massas, frustrar sua apropriagio pela
inddstria de entretenimento, em favor da construgio de um espago politico de discussao.
No quadro de uma reflexdo construida com um coletivo de artistas ligados 4 Nova Ob-
jetividade e a revolugio de 1919 (Novembergruppe), influenciado pela ideia de Nova
Classicidade de seu professor Ferruccio Busoni, tudo se passa como se, detectando o
esgotamento do impulso de progresso do material empreendido pelos patronos da Nexe
Mousik (a Escola de Viena, Ernst Krenék, o primeiro Paul Hindemith entre outros), Weill
buscasse deslocar a reelaboragio da linguagem musical, antes concebida em termos apenas
técnico-formais, segundo um movimento simultineo de aproveitamento de elementos do
jazz e descoberta de novos espagos publicos de reflexdo e pritica da musica.

A subsequente articulagdo com o teatro de Brecht, tomando forma na ideia de um ‘teatro
de atualidades’ [Zeiztheater] e sua parte na elaboracio daquilo que, na década de 1930, se-
ria sistematizado como miisica-gestus somam a esse quadro a problemdtica da retomada de
uma funcio desalienadora para a musica. Ao fazer-se entrechocar condi¢ées de produgio
e objetos incongruentes com o drama e o espago teatral em si, a musica permitiria obstar
e problematizar a naturalizacio das representacdes de classe na forma. Projeto esse elabo-
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rado, como se sabe, por inspiragio direta do behaviorismo latente na cultura de massas,
mas, como que em sentido inverso, redirecionado para permitir figurar e problematizar
conflitos sociohistdricos, numa conjuntura na qual novas experiéncias populares urbanas
eram disputadas no espetdculo mididtico, j4 & época, sob o influxo da americanizagio da
cultura europeia, em vias de formacio.

Sem referendar o pressuposto do projeto, observador acurado de todo esse processo,
Theodor Adorno foi um dos criticos musicais que, intervindo no coetineo debate sobre
a chamada ‘musica utilitdria’ [Gebrauchsmusik], incorporou a sua obra — notadamente
em Filosofia da nova miisica e nos ensaios tardios sobre musica — parte de suas posicoes a
respeito das obras de Brecht e Weill. Embora encerre-se em perspectiva contrdria a dos
autores, a posicdo de Adorno nio deixa no entanto de ser atravessada por contradicoes
ainda hoje produtivas, na medida em que, em diversos 4mbitos da obra do filésofo, a ideia
de se pensar a dialética entre mito e razio — ou, em termos estéticos mais especificos, a
implica¢do mutua e o limite entre fetiche mercantil e o necessdrio vinculo da arte com a
aparéncia— por vezes pauta-se por reservas diante de todo objetivismo coletivizante, por
vezes reconhece os momentos em que a reversio parddica da aparéncia alienada, propor-
cionando um vislumbre negativo da falsa totalidade, conteria um momento de verdade.
Trago esse valorizado inclusive em suas resenhas de primeira hora & musica de Mahagonny
e A dpera dos trés vinténs.

Partindo desse quadro de questées e no intuito de discuti-las com algum alcance, este arti-
go propde-se a comentar uma obra de Brecht e Weill onde estdo em causa deslocamentos
de objetos da cultura e a publiciza¢io dessa operagao pelo rddio, por meio de musica e
narrativa: Berliner Requiem - mausoléus, inscrigoes tumulares, cangées dos mortos, obra cen-
surada de 1929 que, as vésperas da crise financeira, numa sucessio de quadros parodica-
mente inspirados em praticas de homenagem aos falecidos, lida com a polarizago politica
em torno da memoria sobre a Primeira Guerra Mundial. Bem como comas consequéncias
de seu complexo desfecho, pelo qual, simultaneamente, fundara-se a Reptblica de Wei-
mar ora em dissolugio e derrotara-se a sublevagio proletdria da liga espartaquista de Rosa
Luxemburgo, numa configuracio de forcas que envolvia o préprio partido socialdemo-
crata alemio (SPD), responsdvel por operar a construcio daquele mesmo espago cultural,
tencionado nessa obra pelos dois artistas.
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O presente resumo procura mostrar as possibilidades de se pensar nas varias estéticas do(s)
rock(s) brasileiro(s) produzido(s) nos anos 1970.

Bruce Baugh, em seu artigo Prolegdmenos a uma estética do rock (1994), considera que ¢
possivel se pensar numa estética do rock. Para o autor, algumas caracteristicas do rock
podem determind-lo e diferencid-lo de outros fazeres musicais. Segundo Baugh, podem-se
verificar trés componentes importantes que definem uma certa estética do rock: a perfor-
mance dos tons, como, por exemplo, os sons e ruidos executados na guitarra elétrica; a
altura, onde é visto que o rock se define por seu volume elevado; e, por fim, o ritmo: o rock
é feito para mexer o corpo, para dancar.

Por sua vez, Jorge Cardoso Filho (2010) questiona os pressupostos estéticos de Bruce
Baugh. Para Filho, é necessdrio mostrar os elementos técnicos, culturais e econémicos das
producdes do género. O autor afirma que deve-se considerar a estética nas variadas expe-
riéncias humanas, levando-se em conta a expresso e a experiéncia musical de cada artista
ou grupo, nao apenas a performance dos tons, o volume e o ritmo.

Para os autores Bernardo Alfredo Mayta Sakamoto e Rosa de Lourdes Aguilar Verdstegui
(2013), o rock pode ser objeto de fruicdo estética. Eles contrapdem a visao pessimista de
Adorno ao pensamento de Schiller. Para Sakamoto e Verdstegui, Adorno nega uma arte
e uma estética maiores apds os horrores do nazismo, enquanto Schiller defende o projeto
de se pensar numa educagio estética para o individuo. Embora os autores facam uma
abordagem um pouco rasa no que se refere as consideragoes de Adorno, tem-se, contudo,
o questionamento: é o rock uma arte de expressdo ou uma regressio do gosto da audicio?
Nesse caso, indaga-se aqui se seria possivel pensar numa estética do rock brasileiro para
além dos pressupostos de Bruce Baugh. Melhor dizendo, se seria possivel pensar nas vdrias
estéticas dos rocks produzidos no Brasil.

Foram tomados como exemplo alguns grupos de rock dos anos 1970 devido ao fato de
que, nesse periodo, comecam a proliferar vdrias bandas e a se consolidar um rock produ-
zido em terras brasileiras. Parte-se da hipétese de que nao s6 a performance, o ritmo ou
a altura do som, como defende Baugh, configurariam uma estética do rock, quer para o
rock produzido no Brasil ou em qualquer outra parte do mundo. Defende-se que todos
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os possiveis elementos que constituem a musica, seja de qualquer género, compéem ou
configuram diversas estéticas dentro de cada tipo de rock construido e produzido pelos
vérios artistas e bandas, dentro de um determinado periodo e lugar, compreendendo aqui-
lo que Jean Molino chama de fato musical. Segundo o autor, “nio hd, pois, #ma musica,
mas musicas. Ndo hd # musica, mas um facto musical. Este facto musical é um facto social
total” (MOLINO, 1975, p. 114). A musica é, entdo, resultado de uma pritica social e
envolve produgio, consumo, sonoridades, organologia, iconologia, contexto social, po-
litico, cultural e econdmico, performance, bem como os discursos sobre o fazer musical.
Nos anos 1970, houve uma farta proliferacio de bandas de rock no pais, que se apropria-
ram de vdrios estilos e combinaram diversos instrumentos em sua produ¢io musical, apre-
sentando formas diferenciadas de cantar e de tocar sua musica. Por exemplo, o trio S4, Ro-
drix & Guarabyra combinou violas, violoes e guitarras, além de vdrios outros instrumentos
tradicionais e modernos, e criou,no cendrio musical brasileiro dos anos 1970, o conceito
de rock rural (LPs Passado, Presente ¢ Futuro, de 1972, e Térra, de 1973). Eles cantaram seu
trinsito constante entre cidade e campo, meio urbano e rural. Um tipo de som parecido
com o desse trio foi o da banda Recordando o Vale das Macds (LP As Criancas da Nova Flores-
ta, 1977), que juntou violdes e guitarras, trazendo ideias bucélicas em suas musicas. Produ-
ziram, também, cangbes préximas ao rock progressivo. Ja o grupo Matuskela (LP Matuskela,
1973) surgiu com uma sonoridade fo/k e psicodélica, combinada com samba, baido, bossa
nova, guitarras, violoes, flautas e percussio, com destaque para letras que expressavam bu-
colismo. Os Novos Baianos (dlbum Acabou Chorare, de 1972), por sua vez, aparecem com
misturas de rock, baido, frevo, samba e suas vivéncias contraculturais no periodo. A banda
Casa das Mdquinas trouxe um som mais bard rock (disco Casa das Mdquinas, 1974), com
visuais extravagantes e performances ousadas para o contexto de repressio social e cultural
do regime civil-militar. O grupo O Térgo também combinou rock rural e rock progressivo em
suas cangoes, cantando o campo, mas também dialogando com elementos modernos em
suas composigoes, combinando guitarras, violas, teclados e sintetizadores.

Importante destacar que dentro das produgées de um mesmo grupo encontram-se es-
téticas e sons diferenciados. Citando como exemplo a banda O Zeérgo, em seus discos
encontram-se hard rock (LP Tergo, 1973), rock progressivo (LPs Terco, 1973, Criaturas da
Noite, 1975, e Casa Encantada, 1976), rock rural (LPs Criaturas da Noite, 1975, Casa En-
cantada, 1976, e Mudanga de Tempo, 1978), aproximagoes com a contracultura, quando
cantam suas experiéncias no campo, entre vérios outros elementos. A sonoridade da ban-
da O Térgo ilustra bem essa multiplicidade estética, apresentando, em momentos diversos,
composigoes com guitarras, pianos e violdes — uma sonoridade resultante da combinagio
desses e de outros vérios instrumentos, ou produzida a partir da énfase dos efeitos sonoros
de um instrumento sobre os demais.

Portanto, como demonstrado, nio se pode pensar apenas nas proposicoes estéticas de
Bruce Baugh. Os grupos citados combinaram diversos sons, mostrando nio um, mas
vérios rocks brasileiros. E, para além e apesar da ditadura civil-militar no Brasil, cantaram
e tocaram suas percepgoes sobre a sociedade brasileira do periodo.
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Em um grupo de estudantes de ensino médio, hd sem divida inimeros dados identitdrios
que constituem os seus subgrupos, muita vezes mediados por midias de comunicagio.
Tais objetos culturais, um docente experiente j4 o sabe, sempre que tematizados de modo
incauto, levam a tensdes, pois atingem muito mais do que o rétulo “entretenimento” é
capaz de explicitar: atingem visdes de mundo que se conformam, julgamentos compar-
tilhados, juizos estéticos que ddo forma a pequena arena publica que destinamos (ou
que os meios de comunicagio possibilitam) aos jovens. O tema da mimeses, dos desafios
implicados pela exposicao mimética, remontam 2 origem da filosofia. Desafio para o co-
nhecimento, desafio para os fildsofos, que tem na pintura, muitas vezes seu oponente, o
campo pode permitir construir, em uma sala da aula, um aparato critico para a recepgio
dos objetos de consumo cultural. Palavra fundamental para as reflexdes sobre o trabalho e
as produgoes humanas, o termo ‘mimesis’ agrega em torno de si constelagdes conceituais
tensas, que a tradugio pelo latim imitatio dissimula e simplifica. O mimetikds, o artifice
das “imitagdes”, nao ¢ necessariamente um imitador, embora também o seja em vérios
textos cldssicos. Ndo é um falsificador, mas um escultor, um pintor, um poeta, um mdsi-
co, ou mesmo um dangarino, se remetermos o termo a origem etimoldgica mimos, dancas
rituais ligadas A purificagio mistica ( Cf. SORBOM apud TAKAYMA, 2006). H4 ainda a
designagio “demiurgo” para o artista e o artesdo, palavra ambigua, como bem explicitam
Vernant e Naquet em Trabalho e escravidio na Grécia Antiga, na qual se encontram o tra-
balhador “para os outros” (para os demoi) e o criador fabuloso de maravilhas. No caso de
se abordar essa perceptiva em sala de aula, o tratamento que Platdo d4 ao tema de inicio ji
explicita toda a tensdo semantica; o préprio Platdo, ao debater a condenagio da mimesis
em A repiiblica, o faz por meios bastante indiretos, pois eles mesmos, na forma do dialogo
encenado, de alguma forma miméticos. Como problema imanente ao préprio texto do
didlogo platénico, a questdo reaparece deslocada e reposta em Arist6teles, na Poética. Hd
vérias estruturas discursivas, nem todas da ordem do verdadeiro ou falso. A mimesis, as-
sim, toma outro espaco de debates, pois configura uma outra maneira de expor o real. A
leitura desses textos em sala de aula, sem servir 4 definigoes estanques do que significam
os termos, pode possibilitar a contextualizacio de védrios produtos culturais tensionando
as relagdes entre real e poiético. De posse dessas reflexoes, o professor pode retomar cenas
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de filmes, reality shows entre outros produtos encampados no universo cultural dos estu-
dantes, trabalhando questoes internas 2 mimesis, como as formas do discurso e a verossi-
milhanca. Ou, como sugere Jacyntho Brandao, o professor pode pensar os espelhamentos
entre phyein e poiein, entre o trabalho da natureza, natura naturans e o da poiética, traba-
lho humano com suas vidrias interpretagées desde a Antiguidade (Cf NAQUET, c7#). Tal
interpretagio levard A possibilidade de refletir sobre a mimesiscomo construgio, revelando
suas camadas poéticas constitutivas e, em um segundo momento, politico ideolégicas.
Assim, essa comunicagio pretende expor possibilidades de abordagem da problemdtica
cldssica sobre a mimeses, suas implicagoes politico-sociais, de modo a criar uma rede de
sentidos possiveis em torno dos objetos culturais que nos rodeiam.
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A musica na capitania de S3o Paulo tomou novo f6lego e, por conseguinte, novo rumo a
partir da chegada de André da Silva Gomes (1752-1844), quarto mestre de capela da S¢
de Sao Paulo’ Encarregado de organizar a masica para a liturgia e festejos gerais da Igreja
deparou-se logo no inicio de sua chegada, com uma disputa entre o governador dom Luiz
de Souza Botelho Mourdo, o Morgado de Mateus, adepto do novo estilo operitico, e o
bispo e dom Manuel da Ressurreicao, que incentiva o estrito estilo eclesidstico. Pois, se “o
poder precisa ser naturalizado com eficiéncia, o melhor caminho é enraizi-lo na imediatez
sensorial da vida empirica” conquistando o “individuo”, a partir de “seus afetos” %
Morgado de Mateus, adepto do projeto Pombalino e de seu projeto de poder para a bur-
guesia, entendia que o controle do poder religioso, a0 minimizar a orientagdo escoldstica
e incentivar o ensino régio, buscava outras forgas para a construcdo de um novo perfil do
sujeito social luso-brasileiro — intelectual e pratico — fruto de uma orientagio seculariza-
da, apontando assim para a hegemonia de um “estado laico”.> Desse modo, civilizar os
paulistas passava também por um projeto estético, ¢ um dos caminhos para essa “nova”
sensibilidade seria a musica secular. Logo, o projeto para a Capitania de Sao Paulo do
entdo governador trilhava pelo incentivo aos espetdculos calcados nos “divertimentos das
6peras” 4. Entendia, portanto, que juntamente com a expulsio dos jesuitas e com eles o
modelo escoldstico de educagio, fomentar os espetdculos musicais em geral e o novo es-
tilo operdtico — também as can¢oes amorosas, as modinhas luso-brasileiras — inclusive na
esfera eclesidstica, era de fundamental importincia. Acreditava que este “estilo” poderia
empreender pela esfera da sensibilidade “uma reforma contra a irracionalidade e o obscu-
rantismo, (...) clarear os pensamentos, polir as almas, sensibilizar os coragoes; em suma,
sociabilizar as convivéncias” > através da musica.

1 DUPRAT, Régis. Garimpo musical. Sao Paulo: Novas Metas, 1985. p. 162.

2 EAGLEOTON, Tetry. A ideologia da estética. Rio de Janeiro: JZE, 1993. p. 30.

3 SILVA, Ana Rosa Cloclet da. Inventando a Nagio. Sio Paulo: FAPESP, 2006. p. 53.

4 SILVA, Maria Beatriz Niza da (Otg.). Histéria de Sdo Panlo colonial. Sio Paulo: UNESP, 2009. p. 276.

5 LIMA, Edilson de. A modinba ¢ 0 lundn: dois classicos nos trépicos. Tese de Doutoramento. ECA-USP, 2010.
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J4 o bispo dom Luiz de Souza Botelho Mourio, por seu turno, entendia que o estilo
romano eclesidstico — e sua ligagdo com o projeto comocional barroco — deveria ser man-
tido, nao somente por representar uma tradi¢io da Igreja Romana, mas, sobretudo, pela
opgio dramdtica em retratar os momentos litdrgicos de modo univoco, sem os contrastes
galante-cldssicos, logo contraditérios, e que poderiam ofuscar a representagio dos afetos
religiosos de cada momento da disposicao retédrica litdrgica.

Assim sendo, o objetivo desta comunicagio ¢ efetuar uma discussio a respeito das impli-
cagoes estéticas — consequentemente, ideoldgicas — e das concepgoes estilistico-musicais
advogadas, por um lado, pelo poder secular exercido pelo governador da entéo capitania
de Sao Paulo; e do outro, o poder eclesidstico exercido pelo bispado, ambos, empenhados
em construir um tipo de sociedade que se adaptasse a seus anseios. E neste sentido, a op-
¢ao pelo estilo musical praticado deixa de ser apenas um projeto estético, um “modo” de
fruir “desinteressado” através do sentido da audi¢io da musica; mas uma “maneira”, um
“decoro” !, logo um modo de ser, portanto, modos de pensar e de compartilhar a vida em
sociedade, nio so através da razio, mas também da sensibilidade.

Desta forma, compreender as bases estilisticas dessa musica tonar-se condigdo sine que
non para podermos entender nio sé a produgio musical paulista na virada do setecentos
para o oitocentos, mas um embate estético-ideoldgico que fundou as bases da produgio
musica de Andre da Silva Gomes e sua atuagio como mestre de capela da Sé de Sao Paulo
entre os anos de 1773, sua chegada, o envolvimento com o movimento constitucionalista,
em 1821, e sua atuacio no Governo Provisério?, juntamente com os irmios Andradas as
vésperas da proclamacio da Independéncia do Brasil em 1822.
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Com este trabalho pretende-se acrescentar elementos para uma discussdo no 4mbito da
filosofia da musica e mais especificamente sobre os temas da escuta e da interpretacio a
luz de uma anélise fenomenoldgica, assumindo a interpretagio como possibilidade para
se repensar a compreensio filoséfica da escuta e da interpretagio musical. A opgio por
este enfoque parte do reconhecimento de que a interpretacio musical, para além de mera
materialidade sonora e de procedimentos técnicos, tem um potencial poético que, acres-
centado a temporalidade, exerce influéncia na histéria do humano.

Seguindo o sentido musical busca-se uma andlise filoséfica dos fendmenos da interpre-
tagdo e da escuta para agucar o ouvido filoséfico para que neste desafio, possa encontrar
uma fala capaz de deixar o sonoro, em toda a sua envergadura fenomenoldgica, ressoar
por uma interpretacio poética.

Este modo de entendimento poderd se confrontar com a compreensio filoséfica da ma-
sica como produto cultural em tempo musical, mas poderd proporcionar uma andlise in-
terpretativa da escuta e da interpretagio musical trazendo  tona a compreensio filoséfica
do sonoro como vigéncia no tempo. Para desdobrar tal possibilidade torna-se necessdria
uma compreensio do tempo como temporalizacio, tempo se fazendo tempo, tal como
foi formulada por Martin Heidegger em “Ser e Tempo” (2009), no qual se encontra uma
descricao fenomenoldgica da temporalidade origindria.

A partir desta compreensio busca-se aqui pensar os fendmenos da escuta tomando como
ponto de partida as descri¢oes da temporalidade ek-stdtica, com vistas a possibilitar com-
preender de que modo a escuta ¢ a articulagio de ser e tempo enquanto interpretagao.

A proposta de uma interpretacio poética com base na temporalidade ek-stdtica da pre-
senca justifica-se 3 medida que por poético concebe-se uma abertura para a escuta das
diferencas, que diz respeito a todas as culturas, porque diz, essencialmente, a dinAmica do
humano do homem, ¢ a tudo que dele se d4 historicamente em sentido.

Ao se descrever o fendmeno da escuta encontra-sea dificuldade em cair na indecisao dos
limites entre “escuta’ e “entendimento”, jd que estes sdo uma dobra do mesmo. Quais
seriam os limites da tensdo e da adequacio, ou ainda, entre um sentido e uma verdade?
A rtradicdo filoséfica apresenta uma compreensio destas questoes que se baseiam mais
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convenientemente em uma visualizacio. Como diz Jean-Luc Nancy, figura e ideia, teatro
e teoria, espetdculo e especulagio, sio muito mais préximos do que o audivel e o inteligi-
vel, o sonoro e o légico. Pode se dizer que o sonoro, ao contrério do visual que apresenta
mais isomorfismo com o conceitual, nao se permite explicagdes determinadas. O sonoro
arrebata a forma, mas nio a dissolve, a alarga-a, d4-lhe mais expansao, dd-lhe ressonincia.
Enquanto “o visual persiste mesmo no seu desvanecimento, o sonoro aparece ¢ desvanece
mesmo na sua permanéncia’ (NANCY, 2014, p. 12). Como ¢é que se ddo essas diferencas
de sentidos? Como se dd a preponderincia do sentido da visio ao da audi¢ao? Como e
porque se tem mais referéncias visuais do que de penetragio actstica? Qual é o ponto de
intersegdo destes dois sentidos? E quais sentidos? (NANCY, 2014, p. 13).

Estas questoes vém ao encontro do problema que afeta diretamente a estética contem-
porinea no seu mais tenro desabrochar, ji que influencia a formacio de quem se coloca
como aquele no qual a arte transborda, seja este autor ou intérprete. O impasse se apre-
senta principalmente na formagio destes artistas e na atual exigéncia mercadolégica de
um mundo técnico-cientifico, que tem seguido uma linha de formagio adequdvel 4 qua-
lidade do padrio de conhecimento, cujo contetido programdtico exige do artista um alto
nivel de produtividade técnica. Isso, muitas vezes, transforma-os em meros repetidores
de modelos que exigem alta eficiéncia de competéncias, impedindo-os de se deixarem
envolver com aquilo que ¢ indispensdvel para o artista: a escuta. Forma-se, assim, nas
instituigoes de ensino superior, excelentes técnicos, mas um contingente completamente
inexperiente ao se relacionar com o sentido a ser escutado e interpretado. Entende-se que
isso se d4 por um desvio que estreita o caminho da formacio, encobrindo-a com arestas
as quais impossibilitam ultrapassar o limiar dos horizontes em dire¢ao a um saber que nio
se limita ao conhecimento de fatos. Este estreitamento se d4 pela focalizagao nos procedi-
mentos técnicos que aparecem com falsas promessas de promover o desvelamento do nio
conhecido, que, por ser o que estd velado, ¢ estranho e ameaca.

Trazer tudo ao conhecimento tornou-se o moto de vida do homem moderno que se
engaja para manter a vida no padrio do confidvel e do seguro. Dai que se constroem
estruturas e se elaboram procedimentos que garantam a manutengio de estabilidades e
certezas. Deste modo a técnica se torna a primazia da modernidade garantindo, dentro
de uma ldgica positivista, a repeticio da igualdade do certo. Esta pritica tem se revelado
como uma avalanche que se desdobra pela histéria da humanidade carregada no colo da
ciéncia tecnoldgica. A tendéncia da atualidade é considerar a interpretacio musical apenas
como competéncia técnica e consequentemente funcional ao tornd-la uma representagio
de culturas e estéticas. Porém, para além disso, importa trazer a tona um sentido universal
da interpretagio enquanto escuta e realizagio de sentido que se d4 como linguagem.
Diante de uma tendéncia tecnicista, o diferencial deste estudo reside na sua circunscricio
a interpretagio enquanto escuta e seu desdobramento, principalmente, no pensamento
estético da contemporaneidade. A expectativa é de que o horizonte se amplie, aproximan-
do-se cada vez mais da questdo que provoca: o confronto que a interpretacio possibilita
entre a identidade e as diferengas em processos de escuta, trazendo em questio a ascensio
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da técnica como porta voz da racionalidade que invade inclusive 0 mundo das artes. Dai o
interesse presente em tratar a escuta e a interpretagio no dmbito da realizacio de sentido,
procurando a temporalidade origindria que manifesta, no pensamento estético, a existén-
cia humana, e o “dar vida” 4 obra.
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Uma indubitdvel distdncia entre Vilém Flusser e a musica pode ser constatada em sua
inexatiddo musicolégica e analitica, na resisténcia em apontar aspectos especificamente
musicais ao citar obras, géneros ou estilos, assim como na inexisténcia de livros sobre o
tema em sua biblioteca pessoal. Nada a menos se esperaria de um pensador que ressalta
sua dificuldade auditiva e se apresenta como “quase surdo”.! No entanto, a musica se faz
presente em toda a extensdo de sua obra, desde a elucidagio da lingua, passando pelo
desenvolvimento das imagens técnicas e culminando em pontos centrais de seu pensa-
mento, como na instauragio de sua pés-histdria ou na constatagio da liberdade criativa
inerente 4 “tecnoimaginagio”. O “lugar” da musica na obra de Vilém Flusser, muito antes
de se apresentar como uns “topos” possivel, mais se assemelha a uma fronteira onde en-
contram-se frente a frente o desenvolvimento de suas préprias reflexées, sua biografia, sua
heranca cultural, a necessidade de redescoberta e de reafirmacio do migrante e o préprio
questionamento alemo acerca da musica erudita ocidental, comoelemento formativo e
fundamental de sua cultura.

A bibliografia de Flusser sobre musica ¢ formada por capitulos de livros e artigos, alguns
ainda nao publicados, escritos nas décadas de sessenta e oitenta, sendo os primeiros em
portugués, correspondendo ao seu periodo no exilio brasileiro, e os tltimos em alemao,
quando de seu retorno a Europa. O intervalo representado pela década de setenta cor-
responde a seu restabelecimento na Europa e diz respeito nao exclusivamente a musica,
mas a sua obra em geral. Com a exce¢do dos artigos “Na Musica” (1965a) e “Na Msica
Moderna” (1965b), a masica aparece sempre relacionada a outros temas tipicos de Flusser,
como a sociedade brasileira, nos anos sessenta, e as novas midias, na década de oitenta,
permitindo seu estudo a compreensio geral de um desenvolvimento temdtico que supera
a prépria musica como disciplina, eassim trata de apresentar uma primeira hipétese so-
bre a presencada musica na obra em questdo, em detrimento da distdncia entre Flusser
e qualquer andlise musical formal. Ainda que a musica se mostre em relacio a temas tao
centrais a seu pensamento, ela é construida como uma imagem, ou como uma metéfora,
que pertence tio somente ao desenvolvimento de seus préprios temas. Assim, o estudo

1 “[Flusser sei] ein unspezialisierter Schwerhériger (beinahe Tauber).” In Flusser, [198-?], p. 01.
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da musica emFlusser nao apenas fortalece o entendimento de seu pensamento como um
todo, mas permite ainda a identificacio de sua situacdo de migrante europeu no Brasil,
que a0 mesmo tempo luta pela manuten¢io de um conceito de arte que lhe é familiar,
resiste ao estranho musical tropical, mas busca se enquadrar nele como forma de sobre-
vivéncia, constituindo-se como a elucidagio tipica das relagées humanas e culturais entre
Europa e Brasil, causadas pela Segunda Guerra Mundial.

Na década de sessenta, Flusser apresenta a musica como emancipada do figurativismo da
lingua e ressalta seu cardter l6gico-matemadtico, que corresponderia a estrutura da mente.
Neste sentido, a musica é designada como uma “forma pura” e se torna um modelo, pois,
segundo Flusser, a literatura ou mesmo a ciéncia, aparentam buscar o mesmo caminho.’
Baseado na ideia de “formas puras”, Flusser apresenta uma “musica pura’, sem que esta
se refira ao conceito advindo da musica erudita ocidental, mas que antes transpareca
seu aspecto matemdtico, sendo exemplificada pela Toccata Renascentista® e pela Musica
Barroca.’ Ainda que suas referéncias endossem a tradi¢io europeia, elas nio focam dados
musicolégicos ou analiticos, o que justamente vem a confirmar a musica como parte
da engrenagem de seu pensamento geral, o que transcende a mdsica como matéria do
conhecimento e a0 mesmo tempo reproduz sua heranga cultural alema. A incrivel cor-
respondéncia entre musica e pensamento humano, que em Flusser se traduz através de
uma ideia de pureza, recapitula Hermann Hesse, que em “O Jogo das Contas de Vidro”
apresenta uma musica que é ao mesmo tempo o extrato do pensamento légico e geratriz
do mesmo, permitindo criar novos mundos a partir de si.

A relagio entre musica e criagio também se 1é em Flusser, especialmente na década de
oitenta, quando se estabelece a discussio sobre as imagens técnicas. Ainda que a tecnologia
musical no seja exatamente um tema para Flusser, que descreve procedimentos composi-
cionais préprios A musica concreta denominando-a “musica eletronica”,% o desenvolvimen-
to das imagens técnicas, agora realizadas por computador, amplia a possibilidade musical
de criar mundos para os sentidos. Flusser revisita o pensamento de Schopenhauer, conside-
rando agora que as imagens, seguindo o modelo da musica, nio sio apenas representagdes.
Esta possibilidade criativa, denominada “tecnoimaginagao”, ¢ descrita por Flusser através
da musica de cAmara. Flusser considera que os musicos cameristas ndo se encontram para
ler partituras, mas para improvisar a partir delas, como seria usual no Renascimento.” A
prética musical performdtica, que essencialmente trata de revisitar a obra de forma reno-
vada a cada nova interpretagio serve aqui a concepgio de uma sociedade telemdtica, ainda
que no Renascimento nio se improvisasse a partir de partituras, o que revela, mais uma
vez, que a musica na obra de Flusser nio seja representada por uma corregio musicolégica
ou histérica, mas sim que ela funcione como modelo ilustrativo de seu argumento,
demonstrando em grande parte a relagdo entre sua biografia e seu pensamento.

1 Flusser 1965a, p. 3.
2 Idem, p. 2.

3 Flusser, 1965b, p. 5.
4 Idem, p. 4.

5 Flusser, 1985, p. 176.
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A Modernidade estabelecera um dos paradigmas fundamentais para pensar a relagio, tio
necessiria quanto ambigua, entre arte e critica social. Sob a efervescéncia dos debates
estéticos modernistas, erigiu-se a ideia de que a forma critica de uma obra teria seu valor
estético definido mediante uma certa compreensao do presente. A partir de uma andlise
do tempo histérico, seria possivel reconhecer um padrio de racionalidade da forma critica
capaz de operar uma critica cuja eficicia estaria diretamente relacionada a capacidade da
obra apropriar-se do seu presente histérico. A constitui¢do da forma estética se tornaria,
sobretudo, um modo de apropriagio do tempo.

Compreender esta peculiaridade do modernismo significa desmascarar algumas inter-
pretagdes equivocada a seu respeito. Denuncid-las ¢ uma maneira astuta de resgatar a
potencialidade de uma critica social que impulsionara uma dinimica afetiva responsdvel
por outorgar um novo regime de sensibilidade. A radicalidade da critica modernista estd
presente especialmente nas obras que levaram ao extremo a ideia de autonomia da arte
a0 aplicar uma subtragio profunda em seus meios, restando no produto final apenas os
elementos referentes 4 zona de produgio da forma. O grande equivoco estd em acusar tais
obras de alguma espécie de escapismo, como se elas buscassem uma evasio ou purificagio
em relacdo a vida; exercendo, no limite, a fun¢io compensatéria com relagao as brutali-
dades da vida social.

Ao definir a critica a mimesis enquanto pega maior de defini¢do da racionalidade das
obras, tentava-se constituir uma estratégia de critica numa época marcada pela reificagio
dos modos de disposicio dos entes. O que estava em jogo era a constitui¢io de uma racio-
nalidade estética guiada por uma critica social da ideologia, isto é, uma critica da natura-
lizacdo da aparéncia na realidade social, de modo que a obra se fundaria na exposicio dos
processos constitutivos de sua aparéncia estética. O essencial estaria no desvelamento da
processualidade interna da obra, possivel através do distanciamento frente aos processos
de naturalizagao da aparéncia.

Note-se como esse modelo de critica estava intimamente vinculado a critica marxista ao
fetichismo. Afinal, um dos processos fundamentais presentes no fetichismo da mercadoria
diz respeito a impossibilidade do sujeito apreender a estrutura social de determinagio
do valor dos objetos. Como um prolongamento da critica no 4mbito estético, a obra de
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arte deveria exprimir aquilo que nio excede a representagdo, permitindo que se veja, no
interior da vida social, aquilo que de outra forma nunca teria visibilidade. O campo das
experiéncias se revelaria, enfim, maior que o campo das determinagées possiveis do atual.
Embora a forma critica possa ser identificada em distintos meios artisticos, lidar com a
aprofundiza¢io da arte em seus préprios processos constitutivos é especial no caso da m-
sica. J& no Romantismo, a no¢io musica absoluta - uma musica puramente instrumental,
desvinculada de referéncias a textos, programas, fungoes e, principalmente, afastada de
toda afinidade mimética com a fala e a linguagem - ocupava um lugar central nos debates.
A nio aderéncia dos elementos musicais as aparéncias empiricas do mundo promulgava
a compreensio da musica enquanto dispositivo de formaliza¢io que nio se reduz a légica
de determinacées dos significados prépria a linguagem prosaica.

Seria Schoenberg que levaria as Gltimas consequéncias a ideia de que nio existem leis
externas as obras: tudo ¢ permitido desde que nio seja recusado pelas exigéncias inter-
nas da obra. Contra o modelo de organizagio do material pressuposto pela ordem to-
nal, Schoenberg exigia que a coeréncia do discurso musical se deslocasse de uma siste-
matizagio a priori, tal como postulada pelo sistema tonal, para uma légica intrinseca
aos elementos de uma obra. “O realmente importante é basear-se em pressupostos que, sem
pretenderem ser leis naturass, satisfagam nossa necessidade formal de sentido e de coeréncia”
(SCHOENBERG, 1974). A partir de entdo, seria possivel construir ideais musicais capa-
zes de desvelar expressoes recalcadas pela gramdtica do sistema tonal.

A forma critica de Schoenberg aparecia em toda sua extensio no Dodecafonismo através da
total racionalizagio das incidéncias do material musical através da serializacdo. O primado
da série funcionava como um padrio transcendental de justificagio para o qual cada even-
to era reportado automaticamente. A obra nada mais seria do que o espaco de constitui-
¢ao de principios de organizagio e construgio instaurados por ela mesma, recusando uma
organizagio funcional que naturalizaria a aparéncia de organicidade sintética da obra.

A dltima fase de Schoenberg, no entanto, indicaria uma espécie de retorno & mimesis. A
especificidade pela qual devemos interpretar este retorno deve-se 3 uma transformagio na
propria dinimica do capitalismo. Anteriormente, a realidade social era marcada por uma
ideologia que operava através do recalcamento e da reificagio. Contudo, somos obrigados
a reconhecer que o capitalismo tardio ji nao opera segundo mecanismos ideolégicos desta
natureza. Segundo Adorno, “a ideologia em sentido estrito se di ld onde o que rege sio rela-
coes de poderndo transparentes em si mesmas, mediadas e, neste sentido, inclusive atenuadas.
Mas a sociedade atual, erroneamente acusada de excessiva complexidade, transformou-se em
algo demasiadamente transparente” (ADORNO, 1997). As obras que apostavam na sub-
tracdo da fascinagio fetichista perdiam sua efetividade critica ao se depararem com uma
realidade social na qual nio hd mais ideologia ou segredo de classe: a prescedéncia do
motivo econdmico jd no precisa ser ocultada. A desmistificagdo se torna um gesto vazio
na mesma medida em que a realidade social internaliza as estratégias de critica.

O que se passava era o esgotamento de uma racionalidade estética em consonéncia a
emergéncia de uma nova compreensio do presente. O imperativo de apropriagio do tem-
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o, como definidor do valor estético da critica, tornara obsoleto a estratégia de critica a

mimesis. Ao efetuar o retorno 2 dimensio mimética, Schoenberg nao fizera nada mais que
cumprir as exigéncias do seu tempo.
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As consideragoes apresentadas neste artigo surgiram a partir da observacio da obra de
Barlach intitulada Der Fries der Lauschenden, que pode ser traduzida como O friso dos
espreitantes ou O friso da escuta, ou O friso dos que estio & espreita/escuta. Por ocasido do
nosso primeiro contato com as estatuetas do friso perguntdvamo-nos: o que Barlach quis
considerar ao associar essas estatuetas i escuta? A que tipo de escuta elas se reportam? Que
significados elas segredam/sussurram/murmuram quando queremos compreender o que
elas falam?
Antes de mergulharmos na observacao fazemos uma breve apresentacio bibliogréfica do
autor, Ernst Barlach e apontamos dados referidos ao surgimento do Friso, obra inicial-
mente destinada a fazer parte de um monumento a Beethoven, na cidade de Berlin, em
1926, mas que ¢ finalizada em 1935.
Apbs essas consideragdes iniciamos um exercicio de observacio tentando ouvir o que cada
imagem tem a nos dizer.
A ordem das figuras é:

Die Triumencde: o sonhador, o visiondrio.

Der Gliubige: o crente, aquele que acredita.

Die Tinzerin: a dangarina.

Der Blinde: o cego.

Der Wanderer: o caminhante.

Die Pilgerin: a peregrina, a romeira.

Der Empfindsame: o sensitivo, o sensivel, o sentimental.

Der Begnadet: o perdoado, o inspirado.

Die Erwartende: o esperado, o que espera, o bem-vindo.

Die Triumende, o sonhador, figura que insinua a qualidade de quem tem visdes ¢ imagens
que nem sempre condizem com a realidade tangivel, atributo descrito na atmosfera e uni-
verso dos contos, sobretudo dos contos de fadas. Esta estatueta sugere um tipo de escuta
como completude de si, como o recolhimento silencioso do sonhar ativo.

A segunda figura, Der Gliubige, o crente ou aquele que acredita, estd ligada a fé num
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mundo que indo além da matéria tece os fiosda existéncia. Remete a escuta como atengio
plena, e também ao encantamento por algo ou alguém.

A terceira estatueta ¢ a dangarina, Die Tinzerin, sugere a ruptura dos limites através do
movimento. Aquele que danga se une aos sons do universo e no fascinio do movimento
redesenha os lagos que o ligam a0 mundo abrindo-se ao desconhecido pleno de confianga
e cheio de alegria. Sua forma de escuta ¢ entrega e nudez.

A quarta estatueta, o cego, Der Blinde, remete 4 escuta de quem tendo fechado os olhos
ao mundo fenoménico se abre em movimento convergente para o in-visivel, iz-audivel de
si, do mundo, de outras dimensoes da vida.

O caminhante, Der Wanderer, é a figura central do friso. A estatueta sugere a escuta
como “afinacio de si para consigo”, alicerce do ressoar harménico com os outros e com
o mundo.

A préxima figura é Die Pilgerin, a peregrina. Ela sugere uma escuta como disposi¢io ao
andar inerente & prépria vida carregando tio somente a experiéncia significativa de si.

A sétima estatueta é Der Empfindsame, o sensivel, o sensitivo. Através da percepgio e da
sensagio ligamo-nos aquilo que fazemos e aqueles com os quais nos comunicamos: escuta
que nutre o saber da experiéncia.

Der Begnadet, o perdoado, o inspirado, indica disposi¢io ao mistério do mundo através
do pensar reflexivo e sugere uma escuta dinimica na sua abertura, serena na sua prépria
solicitude, entregue ao seu préprio destino.

A tltima imagem, Die Erwartende, é o esperado e o que espera. Esta estatueta, ao igual
que a anterior, sugere um tipo de escuta receptiva, aberta ao mistério, a presenca intima
origindria que faz parte da condi¢do humana.

Analisando todas as estatuetas e a luz de alguns pensadores tais como Heidegger, Lyotard
e Kovadloff, concluimos que a escuta pode acercar-nos aos dominios do ser, ao outro de
nés, ela é porta ao sagrado e ao mundo dos deuses. O homem 2 escuta de seu ser-sagrado,
abre-se ao mistério, entrega-se a transcendéncia e dignifica a vida, dando-lhe um sentido
profundo e original. Nos tempos de fuga que vivemos Nenhuma saida pode ser tio nobre
quanto a permanéncia em si mesmo, como aponta Mestre Eckhart. Na escuta de si reside a
completude do existir que nos mantém unidos a nés, aos outros, 20 mundo.
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As aulodias de Bruno Maderna — a flauta inspirada na Grécia antiga

Bruno Maderna’s “aulodias” — the flute inspired by the ancient Greece
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No inicio do século XX, houve na Itdlia uma tentativa de recuperar a tradi¢io instrumen-
tal daquele pais, hd muito deixada em segundo plano devido ao sucesso da 6pera lirica.
Este pensamento que partiu dos musicos ligados & chamada Generazione dell'80" buscou
na mdsica antiga o material necessdrio para concretizar tal propésito e foi compartilha-
do pelos musicos italianos posteriores. Entre esses compositores destaca-se o nome de
Bruno Maderna (Veneza, 1920 — Darmstadt, 1973), considerado o maior representante
do expressionismo italiano e da nova musica naquela peninsula. O nome de Bruno Ma-
derna se encontra, além disso, entre os pioneiros do estruturalismo, junto com Boulez,
Stockhausen e Nono, e é considerado precursor da utilizagdo da musica eletrdnica e da
técnica aleatéria, exemplificadas em Musica su due dimensioni (1952-1957) e na curiosa
Serenata per un satellite (1969).

Mario Bertolotto é categdrico ao afirmar que “somente o ensinamento de Bruno Mader-
na, diretamente ou indiretamente, induz na musica italiana a experiéncia do expressio-
nismo: ele exercitou uma agao incompardvel sobre os jovens, da qual nio foi o primeiro
a tirar vantagem”.” Isso reafirma a importincia deste musico no pensamento gerador de
parimetros filos6ficos e musicais.

Mas, acima de tudo, Maderna foi um apaixonado pela musica antiga e pela melodia. O
seu Divertimento in due tempi (1953) testemunha a sua admiragio pela forma cldssica,
pelo contraponto. “Aqui reside o segredo da grandeza artistica de Maderna. Ter atravessa-
do todas as aventuras da vanguarda sem perder o contato com a histéria da nossa arte”.?
Embora tenha sido um amante da mdsica renascentista e barroca, as suas obras primas
parecem se reunir em torno de um tema bem preciso, inserido no seu ideal de melodia

1 “Musicos nascidos em torno de 1880: principalmente Franco Alfano, Ottorino Respighi, Ildebrando Pizzetti,
Gian Francesco Malipiero e Alfredo Casella.” (MILA, “La generazione dell ottanta”. Cf. http://www.rodoni.
ch/malipiero/milagenerazione80.html. Acessado em: 21 fev. 2016. Tradugio minha.

2 “[...] solo linsegnamento di Bruno Maderna, direttamente o indirettamente, induce nella musica italiana
Pesperienza dell’Espressionismo: egli esercito una azione incomparabile sui giovani, di cui non fu il primo ad
avvantaggiarsi”. Mario Bertolotto. In: MILA, Massimo. Maderna musicista enrgpeo. 1976, p. 4. Tradugio minha.

3 “Qui risiede il segreto della grandezza artistica di Maderna. Avere attraversato tutte le avventure dell’avan-
guardia senza perdere il contatto con la storia della nostra arte.” Cf. MILA, Massimo. Maderna musicista enrgpeo.
1976, p. 6. Tradugio minha.

= 85

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM


Airton
anais


absoluta, que olha ainda mais atrds, e busca na antiga Grécia a inspiragio para a sua cria-
¢ao artistica. Além disso, uma simples andlise dos titulos das pecas revelam a recorréncia
do termo aulodia — referéncia ao aulos, antigo instrumento grego de sopro, o que revela
a presenga de helenismo no pensamento estético do compositor. Curioso notar que as
pecas que fazem alusio ao aulos grego, quase sempre, trazem a flauta como protagonista.
Esse helenismo que j4 havia sido notado por outros pesquisadores configura o nicleo
poético de grande parte da obra do compositor. As melodias confiadas por Maderna a
instrumentos melédicos como a flauta,sio opostos os sons eletronicos e as massas or-
questrais, simbolos do caos terreno que agride o harmonioso equilibrio do melos. Deste
modo foi obtido o “nticleo poético de Hyperion, un work in progress no qual Maderna tra-
balhou incessantemente nos anos sessenta,”" inspirando-se no romance do escritor alemio
Johann Christian Friedrich Hélderlin (1770 — 1843).
Ora, sabe-se que o compositor viveu entre a Itdlia e a Alemanha, tendo tido contato com
vérios artistasinteressados na musica de vanguardae que exerceram grande influéncia na
sua formagio musical e pessoal, especialmente no que tange ao seu peculiar método de
compor que, a0 que parece, tem muito a ver com a pritica joyciana, da obra aberta, nunca
finalizada (MILA, 1976, p. 9). De grande importancia foi o encontro com o célebre flau-
tista Severino Gazzelloni, grande amigo de Maderna, e que se tornou para ele o persona-
gem — flauta, executor e ator de tantas obras. Muitos compositores entre os quais Petrassi,
Boulez, Nono e Berio dedicaram a este flautista diversas composigoes. Entre as obras de
Maderna se podem citar Honeyreves (1961), Musica su due dimensioni (1952 — 1957) e a
jd comentada Hyperion. A presenga préxima de um instrumentista como Gazzelloni que
além da extraordindria habilidade técnica se mostrava tdo disponivel a executar o reper-
tério de vanguarda, de certa maneira incentivou Maderna a escrever para a flauta, como
homenagem ao amigo flautista, mas também estimulado pela oportunidade de pesquisa e
experimentagao musical oferecida por esta amizade.
Nao obstante a indiscutivel importincia deste compositor para a musica de vanguarda, o
repertdrio de Maderna ¢ relativamente pouco difundido nas salas de concerto, sobretudo
no ambiente extra europeu. Além disso, deve-se ressaltar a importincia dada por ele, a
um instrumento como a flauta que por tantos anos — veja-se o periodo romantico, por
exemplo, ndo obteve a aprovagio dos grandes compositores. Nos tltimos anos, tem-se
visto um maior interesse pelo estudo das chamadas “técnicas estendidas”, tio utilizadas na
musica composta, principalmente, na segunda metade do século XX, mas, faz-se premen-
te ir mais a fundo, conhecer nao sé a musica em seu aspecto performético, mas também,
histéricoe filoséfico. Isso também se dd no caso do compositor Bruno Maderna, pois, em
sua poética todos esses elementos encontra-se interligados.

Referéncias
BARONI, Mario; DALMONTE, Rossana (Orgs.). Bruno Maderna: documenti. Milano: Suvini-
Zerboni, 1985.

1 SCALFARO, 2007, p. 216.
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Como outros estudiosos da Filosofia da Musica, a fildsofa norte-americana Susanne Lan-
ger (1895-1985) identifica na experiéncia musical a participacdo de um decisivo compo-
nente inefdvel. De modo mais explicito que em obras pldsticas, dramdticas e literdrias, as
quais comumente seaplica a relagio modelo/cépia e fato/ficgio, uma composicio musical,
na maioria das vezes, nio estabelece vinculos com possiveis referéncias extramusicais. Até
mesmo quando uma peca se inspira em eventos sonoros externos, como dancas, batalhas
ou cantos de pdssaros, tais referéncias nio se mantém necessariamente na obra nem sio
exigidas pelo ouvinte na mesma intensidade que as correspondéncias entre as formas
“representadas” e o mundo circundante s3o buscadas pelo receptor visual. Como nos en-
sina toda uma tradicao filoséfico-teoldgica de cardter apofético, o irrepresentdvel possui
estreito vinculo com o inexprimivel, uma vez que os signos linguisticos nao deixam de
oferecer uma possibilidade de representagio/exposi¢io verbal a determinada experiéncia.
Em outra “chave” de leitura, Langertambém associa o inefdvel ao que ultrapassa as repre-
sentagées dotadas de significados literais, tipicas 4 linguagem discursiva. E assim que, em
trés das suas principais obras (Filosofia em nova chave, Sentimento e forma, Problems of art),
material de base para o trabalho proposto, uma composi¢ao musical, de natureza aberta,
nio referencial, insere-se no registro da inefabilidade.

Conforme esbogaremos a titulo de introdugio, se a relagdo entre a musica e o inefdvel j4
se observa em outros autores, como Schopenhauer, Nietzsche, Adorno e Jankélévitch, ela
assume,em Langer,feigoes proprias, que merecem ser cuidadosamente examinadas.

Além de assinalar que a musica nio lida com os sentidos designativos, precisos e estdveis
(mas também limitados) fornecidos pelas palavras, Langer defende que a arte em questio
expressa justamente o que nio cabe na “moldura” do logos demonstrativo, manifestando,
deste modo, a sua inefabilidade. E o que examinaremos no primeiro momento deste tra-
balho. Em continuidade com o Tractatus de Wittgenstein, a autora nos lembra que um
simbolo s6 poderia expressar certo “motivo” na medida em que ambos partilhassem uma
“forma l6gica” comum (LANGER, 1971, p. 224). Portanto, afirmar que a musica estd re-
vestida de inefabilidade nem sempre “se deve ao fato de as ideias a serem expressas se apre-
sentarem como demasiado elevadas, espirituais ou qualquer coisa do género” (LANGER,
1957, p. 91). Muito pelo contrério, como no caso de Langer, tal afirmacio justifica-se
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pelo reconhecimento de que nem toda a experiéncia humana se presta a uma “tradu¢io”
pelas categorias disjuntivas e estdticas da linguagem verbal de pretensio univoca. Toda
a esfera que compreende os sentimentos, os afetos e as mogdes interiores, assim como a
prépria dindmica da vida, expressam-se com maior eficicia por meios capazes de incluir
“tensdo e alivio, progressio, ascensio ou queda, movimento, limite, repouso” (LANGER,
1971, p. 245), crescendo, decrescendo, accelerando e ritardando, conflito, énfase e climax.
Langer reconhece, portanto, uma “forma légica” na musica que a torna apta a comunicar
o que, pelo discurso de finalidade teéricaou utilitdria, permaneceria absolutamente inco-
municdvel. Basta recordar o recurso polifonico da arte sonora, pelo qual as ambiguidades
tantas vezes presentes na vida interior poderiam ser, em certa medida, evocadas.

Ao lado deste aspecto, que incluicerta comparagio entre as “linguagens” musical e dis-
cursiva, o trabalho proposto pretende examinar, num segundo momento,outra relevante
implicagdo do inefdvel musical dentro da estética de Langer. Para a autora, o contetido
indeterminado que a musica “naturalmente” desvela seria o conteddo comum a toda
expressdo artistica, até mesmo aquelas que se prestam a um alto teor representativo. Con-
forme sintetiza a fildsofa, uma obra de arte deve ser compreendida como “um simbolo nio
discursivo capaz de articular o que é verbalmente inefdvel — a légica da prépria conscién-
cia’ (LANGER, 1957, p. 26). Portanto, as figuras do mundo exterior que uma tela, por
exemplo, representa nio expressam, de fato, o verdadeiro contetdo a ser nela apreendido.
Se assim nos for permitido dizer, este serd sempre um contetido “musical”, mais global e
mais fluido que os simbolos discursivos, e é justamente nesta perspectiva que se poderia
compreender a célebre méxima de Walter Pater: “Todas as artes aspiram constantemente
a condi¢do de musica” (LANGER, 1971, p. 274).

Nio obstante, o papel de centralidade que a arte de vocagdo explicitamente inefdvel ocupa
na ampla Filosofia da Arte langeriana nio faz com que nela a musica se eleve por sobre as
demais expressoes artisticas, como ocorre em outros autores. E o que constataremos na
conclusio deste trabalho, na qual ressaltaremos a neutralidade da andlise de uma filésofa-
musicista, sensivel e atenta ao valor singular e insubstituivel de cada arte.
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Os sons compdem o espectro de matizes do sistema sensorial humano, contribuindo de
forma direta para provocar emogdes positivas e/ou negativas sob a perspectiva do ouvinte
(ACKERMAN, 1992). O homem tem no som um dos instrumentos para interpretar,
comunicar e expressar suas emogoes com e para o mundo ao seu redor (ZENTNER;
MEYLAN; SCHERER, 2000). A literatura tem mostrado que (GURNEY, 1980; LE-
VINSON, 1990; ACKERMAN, 1992; LAUKKA, 2007) sons também capazes de in-
duzir seus ouvintes a determinados cursos de ag¢do ou comportamentos. Por exemplo:
as pessoas gostam de comer alimentos que estalem, sendo o ruido uma caracteristica
importante na venda desses alimentos (ACKERMAN, 1992; LEVINSON, 1990). No
caso da musica, uma forma de arte presente em cada cultura, ela desempenha um papel
proeminente. Em 2003, um estudo elaborado por Rentfrow e Gosling (2003) ji aponta-
va que a majoria das atividades de lazer, tais como assistir 2 TV ou a leitura de um livro,
foram ultrapassadas pela audi¢do da musica. Neste contexto, sob o ponto de vista do
design de experiéncias em Servicos, os sons podem contribuir de forma definitiva para o
provimento de uma dada unidade de satisfagio dos usudrios em um dado ambiente de
servigo (servicescape). O setor de servigos gera a maior parcela do Produto Interno Bruto
(PIB), das maiores economias do mundo e é responsdvel por empregar a maior parcela
de trabalhadores (PINHANEZ, 2009). No Brasil, o setor de servigos é responsivel por
gerar 71% do PIB (IBGE, 2013) e por empregar aproximadamente 60% da populagio
ativa (OLIVEIRA Jr., 2015). No entanto, ao consultar a literatura especializada, identifi-
cou-se que hd uma lacuna quando o assunto circunscreve a dimensao estética de servigos
(FREIRE, 2011), estando ai incluido a estética dos sons. Nao foi possivel encontrar uma
ferramenta que permitisse a mensuragio das emogées evocadas pela paisagem sonora em
um servicescape. Assim, para que fosse possivel mensurar tais emogoes, foi necessdrio de-
senvolver uma ferramenta especifica. A primeira etapa se deu com a elaboragio de uma
revisdo bibliogréfica sistemdtica (R.B.S.), a qual teve por propésito delimitar um panora-
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ma das produgées cientificas na drea. Com base nos dados coletados na RBS, a segunda
etapa consistiu no desenvolvimento de uma survey dentro de um estudo de caso onde
ocorreu a aplicagio de uma ferramenta para mensurar as emogoes evocadas pela paisagem
sonora em um servicescape. Para tanto, foram utilizados os estudos de Zentner; Grand-
jean; Scherer (2008) e Scherer ez al. (2013). O primeiro estudo forneceu o modelo a ser
utilizado e o dltimo estudo forneceu os termos de emogdes os quais estio presentes na
ferramenta. Como o estudo de Scherer ez 2/. (2013) traz 38 termos de emocio e o modelo
adotado permitia a utilizacdo de 20 termos, foi necessdrio 1) traduzir os termos para a
lingua portuguesa; 2) definir cada um dos termos; 3) elencar os termos que apresentaram
maior pontuagio a partir do ‘fator de confirmatério’ (SCHERER ez al., 2013); 4) refinar
os termos por comparagio semantica até reduzir a lista para 20 termos de emogio. O
protocolo de realizacio da survey envolveu a execugao de um teste piloto e, a seguir, a exe-
cugio do estudo por intermédio da realizagio de uma survey com 100 pacientes (homens
e mulheres de 45 a 75 anos) de um hospital ptblico da cidade de Curitiba. Apés a coleta,
os dados foram tabulados e analisados com a utilizacio do ‘coeficiente de correlagio de
Spearman’, o “Teste do sinal’ e 0 “Teste de McNemar’. Os resultados mostraram que a
ferramenta desenvolvida estd apta a mensurar as emogoes evocadas pela paisagem sonora
em um servicescape, além de constituir uma importante ferramenta para se analisar esteti-
camente um servi¢o, podendo ser, também, utilizada para a manuten¢io da consisténcia
estética do servigo analisado. Todavia, ressalta-se que a ferramenta desenvolvida possui
uma limitacio: a necessidade de mais pesquisas com o intuito de verificar se os termos
de emogdes suscitadas pelo som e presentes na ferramenta sao vdlidos e relevantes para os
diferentes servicescapes. Embora a presente pesquisa esteja embasada por estudos anterio-
res, ndo se pode descartar que a compilagio dos termos que foi realizada possa carecer de
alguns termos de emogio relevantes.
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Como pensar musica e filosofia em uma tinica arte? Wagner desenvolveu tal forma em sua
Gesamtkunstwerk - Obra de Arte Total. Mas foi apds ter acesso 2 filosofia de Arthur Scho-
penhuaer que seu modo de compor foi realmente posto em evidéncia. Tristdo e Isolda foi
a primeira dpera que o compositor pode de fato mostrar o que a leitura de Schopenhauer
realizou em sua obra, a metafisica da morte, a metafisica do amor, a musica como condu-
tor de um protagonista, a musica absoluta em forma de leitmotiv wagneriano, entre outras
questdes. Wagner trabalhou em suas éperas o contexto histérico e politico, mas depois de
conhecer a filosofia schopenhaueriana, os temas filoséficos ascenderam sua obra como o
verdadeiro drama wagneriano que o compositor desejara alcangar. A musica desenvolvida
em Tristdo e Isolda é a realizagio schopenhaueriana através do entendimento de Wagner, o
exemplo maior estd no Acorde de Tristao, nao por ele ser um divisor de dguas na histéria
da harmonia musical, mas sim, pela fungio da negacio da vontade de Schopenhauer.
Wagner utilizou da filosofia apresentada em O mundo como vontade e como representagio
de Schopenhauer, para, no Acorde de Tristdo representar a vontade schopenhaueriana,
ou seja, a tese central de sua filosofia. A afirmagio da vontade encontra justamente do
acorde inicial da épera, conduzindo o protagonista para sua esséncia. O fato de nao haver
uma resolu¢io harménica no Acorde de Tristdo durante a dpera, mostra a tensao da vida
e a vontade schopenhaueriana. Somente nos tltimos compassos da obra que a resolugio
do acorde ¢ concluida, neste momento, o protagonista nega a sua vontade. Mas outras
questdes muito importantes sio mencionadas no enredo da épera. Para o segundo ato,
Wagner utilizou a noite intencionalmente, pois dessa forma, pode imergir sua obra na
metafisica da musica de Schopenhauer e no sublime pela experiéncia dramdtica. Na noite
e no siléncio o homem ¢é induzido a buscar o que na luz do dia nao seria possivel. Durante
todo o dueto desse ato, Tristdo afirma a noite de amor e nega o dia, Isolda, aos poucos vai
concordando com o pensamento de seu amado e quase nunca contesta, quando isso acon-
tece, Tristdo retoma o cerne do drama que cerca toda a 6pera. A decisdo de morrerdesde o
inicio, como sabemos, parte de Tristao. Mas uma coisa temos que ter em mente, devemos
analisar a musica wagneriana da mesma forma que analisamos a filosofia de Schope-
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nhauer, caso contrério, serd apenas mais uma andlise baseada somente na teoria musical.
De acordo com Schopenhauer, a musica é a vontade imediata e s6 adquire sua perfei¢io
através da harmonia completa. Logo, se nos apropriarmos de uma teoria musical, da qual
foi desenvolvida por séculos, veremos que a musica segue seu caminho, ela possui seu
inicio, meio e fim dentro da composi¢iao musical. Os estudos e aperfeicoamentos foram
se adequando a cada periodo histérico, conforme a musica se modificava, as andlises
eram reformuladas ou reconheciam-se novos meios para identificar harmonicamente e
historicamente determinada composigio ou passagem musical. Assim foi o processo de
andlise e o reconhecimento de cadéncias, foram identificadas e nomeadas, cada uma com
determinada fungio, determinado deslocamento e finalizago. Se o curso da musica j4
estava pré-estabelecido, porque a mudanga, por que Wagner mudou com o seu Acorde de
Tristao? “Simples”, a vontade schopenhaueriana possui um percurso estabelecido por sua
filosofia, mas ndo necessariamente o segue de acordo, hd um fim, porém até que o desfe-
cho acontega, pode haver interrupgées, ja que tal vontade se manifesta de vdrias maneiras.
Pensando assim, metafisicamente, o Acorde de Tristdo tem como todo acorde, seu cami-
nho, sua resolugio, isto ¢, cabe ao compositor designar sua finalidade e direciond-lo para
o seu fim. A morte de Tristdo, assim como a morte de Isolda, é conduzida pela melodia.
Em Schopenhauer e sua filosofia estético musical, a melodia é o grau mais alto da vontade,
aqui, ¢ possivel relacionar aos graus de objetivacdes da vontade que o filésofo desenvolveu
em sua teoria para explicar a representagio do mundo. Portanto, o objetivo deste artigo
é mostrar a esséncia filoséfica schopenhaueriana e a o drama wagneriano sendo trabalho
juntos, mais especificamente em Tristdo ¢ Isolda.
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Nas Vorlesungen iiber Philosophie der Kunst, Hegel aborda sua leitura da arte através da re-
lagio da concepgio de Ideia (da légica) com a sua aparicio sensivel (o ldeal). Ao determi-
nar o conceito de arte, Hegel o divide em trés niveis, de acordo com as categorias bdsicas
da sua dialética-especulativa: o nivel universal, onde Hegel apresenta o conceito geral de
arte, onde o belo ¢ delimitado ao belo gerado pela atividade do Geisz (sendo assim o belo
natural negado como tendo valor artistico e estético); o nivel particular, onde ocorre a
manifestagdo historica das formas de arte, que sdo divididas pela maneira como contetido
(que tem origem ideal e espiritual) e forma (sensivel, figuracio — Gestalt) se relacionam:
na arte simbdlica, o contetido estd aquém das formas, que nio conseguem apreender nem
determinar de maneira clara este contetdo; na arte cldssica hd a harmonia entre o con-
teddo e a forma, sendo o homem e sua agio enquanto o individuo-herdi a representagio
intuitiva da relagio de identidade entre o universal e o singular; jd a Gltima forma parti-
cular de arte é chamada por Hegel de arte romantica — o caso onde o contetido ultrapassa
a forma e, poderfamos dizer, a forma sensivel serve como sinal para apontar para algo que
se coloca para além dela. Todas estas formas de arte também se desenvolvem em um pro-
cesso gradual, onde internamente possuem seus momentos de nascimento, crescimento,
cume, decadéncia e fim. Isto leva Hegel 4 declaracio do “passado” da arte, enquanto algo
relevante para o desenvolvimento do Geist absoluto (nivel no qual se encontra a arte).
Ainda no nivel da singularidade, Hegel trata das formas de arte singular, que sao as formas
materiais nas quais a arte se manifesta: arquitetura, escultura, pintura, mdsica e poesia.
Elas estao relacionadas também com as formas particulares de arte. Focaremos aqui no
caso da musica.

H4 uma passagem progressiva de uma arte singular para outra, de acordo com a regra his-
térica da particularizagdo da arte: primeiro, as artes visuais que estdo mais ligadas ao mun-
do fisico, ao peso da matéria: a arquitetura e a escultura. Estas funcionam principalmente
enquanto arte simbdlica (no caso da arquitetura) e cldssica (no caso tanto da arquitetura
quanto da escultura). J4 a pintura é a arte visual que passa pelo processo de interiorizagio
da imagem, e pertence a forma de arte roméntica. Esta j4 se d4 com maior liberdade de
expressdo subjetiva e em apenas duas dimensées. Quando a negagio do espago ocorre,
e o movimento de vibra¢do passa unidimensionalmente a representar as relacoes deste
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movimento de corpos vibrando, e o relacionamos com o fen6meno do som, chegamos 4
musica. A musica também é considerada uma arte romAntica, e estd presa a temporalidade
e a interioridade subjetiva.

Porém, a abordagem de Hegel com relagdo a musica nio se aprofunda no desenvolvi-
mento histérico imanente da musica. A musica é considerada uma arte roméntica, o que
jd ¢é suficiente para colocd-la em uma determinada situagio fenomenolégico-histérica.
Porém isto seria ainda muito pouco. Devemos analisar como a musica pode encontrar seu
processo de avaliagio e desenvolvimento histdrico, dentro da prépria forma roméntica
enquanto forma particular. Vemos, assim, que a forma de arte roméntica, como todas
as outras formas particulares de arte, possui seu momento de nascimento, crescimento,
decadéncia e fim. Ora, este processo deve valer para o processo fenomenolégico das artes
singulares também, muito embora nio seja necessdrio que as artes singulares, enquanto
formas de expressdo da singularizacio da prdtica artistica, manifestem em cada uma delas
todas as formas particulares de arte.

Vemos, assim, que a manifestagdo histdrica da arte estd conectada com a manifestagdo e
desenvolvimento do Geist absoluto, e que o processo histérico da arte, de maneira geral,
encontra um esgotamento em termos de desenvolvimento do contetido substancial do
Geist absoluto. Para compreendermos a historicidade da musica, devemos levar em consi-
deracio os seguintes aspectos, além daqueles considerados na filosofia da arte: (1) o Geist
absoluto enquanto o processo reflexivo de um grupo social e cultural, sendo este processo
autorreflexivo cultural também sua construcio cultural e de visio de mundo (Weltans-
chauung), assim nio apenas a construgio objetiva e subjetiva daquilo que este Geist é, mas
a sua identidade entre aquilo que ele manifesta e aquilo que ele mesmo reconhece que
é, o que, podemos dizer assim, é a consciéncia de si intersubjetiva de um grupo sécio-
cultural; (2) este processo mesmo de construgdo da identidade sécio-cultural (ou, do Geisz
absoluto) se manifesta historicamente; (3) as manifestaces fenomenolégico-histéricas
estdo ligadas & estrutura da Ideia légica; (4) a arte é considerada por Hegel enquanto
Anschauung (intuicio) do Geist absoluto, e o processo de desenvolvimento deste envolve
a superacio desta visdo limitada para sua ampliagio através da Vorstellung (representagio,
que se consuma através da religidao) e do Denken (pensar, que se consuma na filosofia).
Desta forma, a historicidade da musica é parte de um processo de desenvolvimento his-
térico do préprio Geist.

A questdo, que propomos no final desta anilise, ¢ se e como o processo continuo de de-
senvolvimento da musica, especialmente no pensamento e na pratica artistica do século
XX, deve ser considerado substancialmente relevante para o Geist ou se, como afirma
Hegel nas Vorlesungen, do ponto de vista da expressio da verdade a arte ¢ algo do passado.
Concluiremos que uma resposta adequada a esta questao nio deve se prender a anilise
da filosofia da arte, mas também buscar a relagio entre a Ideia logica e a filosofia da arte,
em especial através da andlise das concepgoes de teleologia e da dialética das modalidades
(relagio necessidade e contingéncia e a relagio destas com a liberdade), e como estas se
mantém na dltima categoria da Wissenschaft der Logik, isto é, na Ideia. Neste trabalho, po-
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rém, apenas apontamos para a necessidade desta andlise para a resolugio deste problema,
andlise esta que ndo serd apresentada aqui.
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Durante uma pesquisa sobre a relagio entre musica e poder piblico ao longo da Primeira
Republica na cidade de Sdo Paulo, foram encontradas diversas normas versam sobre a
atividade musical. Tais atividades podem ser atividades fim, como realizagao de concertos,
ou mesmo atividades transversas que afetam a drea, como impostos sobre instrumentos ou
outras relagdes comerciais. Nesta pesquisa, a musica é sinénimo de “arte como segmento
econdmico”, precisamente por meio da “sedimenta¢do do universo cultural como atividade
economica estivel” (MORAES, 2013, p. 28). Das 133 normas encontradas, apenas dois
musicos sio explicitamente relacionados com a atividade fim. Sio eles Joao Gomes de
Aratjo, contratado para realizar uma montagem de sua pera “Maria Petrowna’, e Elpidio
de Britto Pereira, um compositor contratado para realizagio de trés grandes concertos em
Sdo Paulo. A partir dessas normas referentes ao compositor Elpidio Pereira, decidiu-se in-
vestigar a vida do préprio compositor para tentar estabelecer uma relagio sua com o poder
publico. Nascido em Caxias, cidade do Maranhio, em 1872, Elpidio foi enviado a Paris
pela familia para completar seus estudos musicais. Por causa de dificuldades financeiras,
ficou apenas trés anos, retornando em 1893. Durante cinco anos, realizou concertos em
Belém-PA, Sio Luis-MA e Manaus-AM, onde se estabeleceu mais firmemente. Em 1898,
seu amigo Raul de Azevedo, chefe do Gabinete do Governador, ofereceu-lhe uma pensio
do estado para continuar os estudos em Paris. Elpidio prontamente aceitou. A pensio foi
renovada durante a estada em Paris; 0 compositor s6 retornou ao Brasil em 1903, realizan-
do alguns concertos na capital do Amazonas como forma de agradecimento. A partir dai,
seguiu em turné pelo Brasil, ficando uma temporada no Rio de Janeiro. Passou, por volta
dos anos 1904 ou 1905, algum tempo em So Paulo, a fim de organizar um concerto. En-
tretanto, segundo seus préprios relatos, Sao Paulo nao possufa uma orquestra permanente;
contaria apenas com musicos de uma orquestra do Teatro Santana que viajariam numa
data préxima. Elpidio antecipou o concerto, patrocinado por amigos, juristas e outros
empresdrios da cidade. Assim o classificou: “meu concerto foi um fracasso: orquestra in-
diferente, quase sem ter sido ensaiada, e a assisténcia regular, mas nio suficiente...” (PE-
REIRA, 1957, p. 61). Novamente, retornou para mais o Rio de Janeiro e, apés uma nova
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temporada, seguiu para Manaus. Ld, o governador Constantino Nery lhe prometeu um
auxilio de cinquenta contos de réis para terminar seus estudos em Paris. Com o passar dos
anos, Elpidio desconfiou que esse auxilio nao vingaria e procurou o Bario do Rio Branco.
Este lhe orientou a enviar um projeto ao Congresso Nacional. Em fim de 1912, o projeto
foi aprovado, a lei foi sancionada em janeiro de 1913 pelo Marechal Hermes da Fonseca.
A pensio lhe fora garantida até o fim de 1915. Ao retornar ao Brasil, o compositor diz
que passou uma temporada dificil. Em suas palavras: “ora em Sao Paulo, onde realizei trés
concertos populares subvencionados pela Prefeitura, ora no Rio sempre lutando contra
aperturas financeiras... decepgio de toda maneira” (PEREIRA, 1957, p. 84). E aqui neste
ponto que sua vida se cruza com a normativa paulistana. Segundo a Resolugio n. 156, de
20 de agosto de 1920, a prefeitura de Sao Paulo destinou 9:000$000 para a realizacio de
“trés grandes concertos sinfonicos e vocais, devendo a orquestra ser composta de mais de
cinquenta figuras”, além de cederem gratuitamente o Teatro Municipal com luz e pessoal
(SAO PAULO, Publicados originalmente entre 1892-1930). O Ato. 1.523, de 23 de de-
zembro de 1920, autoriza o pagamento daquela quantia ao compositor. Nota-se que El-
pidio nomeou a empreitada de “trés concertos populares subvencionados pela Prefeitura”,
a0 passo que a propria Resolugio n. 156 chama-a de “trés grandes concertos sinfonicos e
vocais”. Infelizmente, ndo hd qualquer mengio ao repertério interpretado nas ocasides,
nem mesmo mengcio a data especifica. Note a distAncia entre a Resolucido n. 156, agosto de
1920, e o Ato 1.523 que autoriza o pagamento da mesma, de dezembro de 1920. Como
uma conclusio, fica evidente que o compositor abragou muitas oportunidades oriundas do
poder publico. Primeiramente, aceitou uma bolsa de estudos oferecida pelo estado Ama-
zonas. Esta bolsa, originalmente concedida em 1898, foi renovada, vindo a durar até o fim
de 1903. Logo apds, o compositor teve uma segunda bolsa prometida pelo mesmo estado,
mas nio vingou. Procurou uma alternativa junto ao Congresso Nacional que aprovou o
envio do compositor & Europa. Quando retornou, teve algumas apresentacoes parcial ou
completamente patrocinadas pelo poder publico, como foi o caso daquelas trés apresen-
tagoes na cidade de Sdo Paulo. Este foi o fim de sua carreira como musico profissional e
compositor no Brasil. A partir dai, seguiu como auxiliar no consulado brasileiro em Paris,
ainda mantendo atividades musicais paralelas a sua carreira diplomata naquele pais, onde
ficou até se aposentar. Sao poucas as informagdes obtidas no material analisado capaz de
delinear uma relagio precisa entre um homem e o estado, mas é inegdvel que houve uma
participagio do poder publico, utilizando-se dos dinheiros de impostos, para patrocinar
atividades musicais e mesmo bancar os estudos e carreira de um musico.
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Este trabalho tem por objetivo explicitar a ideia platdnica como objeto da arte, tal como
exposta no Livro Il de O mundo como vontade e como representagdio, de Arthur Schope-
nhauer. Para isso, em um primeiro momento considerar-se-4 a objetidade da vontade nos
quadros da filosofia schopenhauriana. Em um segundo momento, especificar-se-4 a ideia
como grau de objetidade da Vontade. Enfim tematizar-se-4 a ideia como objeto arte.

O Livro III discute 0 modo pelo qual a ideia se comunica nas belas artes e pode ser objeto
do conhecer contemplativo, a saber, do conhecimento da ideia como grau de objetidade
da Vontade. Essa, de acordo com Schopenhauer, é: “Vontade que se tornou objeto, isto
é, se tornou representagio” (MVR L, § 30, 199)'. De acordo com o filésofo, a Vontade?
se torna objeto, se apresenta diante do sujeito enquanto este a representa; quer dizer, se
exprime de maneira objetiva, sendo, portanto passivel de conhecimento no 4mbito das
estruturas cognoscentes do mesmo. Em outro registro, no dizer de Clément Rosset: “uma
tal objetivagio da vontade ¢ suscetivel de graus numerosos, mas bem definidos, que sao a
medida da precisio e da perfeicio crescentes com as quais a esséncia da vontade se traduz
na representacio, dito de outra maneira, se pée como objeto” (ROSSET, 1969, p. 33).
A objetidade da vontade compreende muitos e bem definidos graus que nio sio sendo a
objetivagio da vontade, isto ¢, seu tornar-se objeto. Schopenhauer reconhece nos graus de
objetidade da vontade as ideias de Platdo, na medida em que elas “sao justamente espécies
determinadas, ou formas e propriedades origindrias e imutdveis dos corpos orginicos e
inorgénicos, bem como das forgas naturais que se manifestam segundo leis da natureza’
(MVR L § 30, 199). As ideias platdnicas nio sio, porém, apenas graus bem especificos
de objetidade da vontade, elas sio mais propriamente objetidade imediata da vontade em
um grau determinado (cf. MVR 1, § 31, 201); em vista disso, e por serem originarias e

1 Neste trabalho a sigla MVR designa o mundo como vontade e representagio e sera do nimero do tomo utilizado
seguido dos niimeros dos respectivos capitulos e da paginacio do original alemio. As citagSes seguirdo tradugao
brasileira de Jair Barbosa — Sio Paulo, Unesp, 2005.

2 Vontade é compreendida como a Coisa-em-si, dentro do paralelismo proposto por Schopenhauer (MVR L§
23, 134).
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imutdveis, as ideias sdo aprendidas de modo intuitivo ou contemplativo (cf. MVR, § 36,
219). Assim elas se apresentam como objeto da arte.

A arte, segundo Schopenhauer, possui um lugar privilegiado em relacao as demais formas
de saber. Para o fildsofo, “ela repete as ideias eternas apreendidas por pura contempla-
a0, o essencial e permanente dos fendmenos do mundo, que conforme o estofo que é
repetido expde-se como arte pldstica, poesia ou musica” (MVR, 1§ 36, 217). Por isso, na
medida em que se configura como a prépria exposicdo da ideia, a arte se apresenta como
a forma mais elevada de conhecimento do mundo. Contudo, enquanto a arte repete as
ideias eternas em cada um de seus graus especificos de objetidade da vontade, ela plasma
o mundo no seu sentido mais pleno; como representagio sim, mas como representagio
do essencial e do eterno vividos em sua pura contemplagio. Nesse sentido, Schopenhauer
revela a primazia do conhecer artistico, pois a0 contemplar uma bela obra de arte o sujeito
do conhecer acende ao conhecimento da esséncia do mundo.

O conhecimento da ideia é objetivo, quer dizer reconhece na ideia a prépria realidade
objetiva ou a esséncia manifesta nas coisas. Schopenhauer afirma: “Apenas o essencial, a
ideia, é objeto da arte.” (MVR, I § 36, 218). A arte comunica a ideia; motivo pelo qual
ela se define como 0 modo de consideragio das coisas independente do principio de razao,
portanto o modo oposto a consideragio que depende de tal principio, isto é, conforme
o filésofo, o caminho da experiéncia e da ciéncia (cf. MVR, I § 36, 218). Schopenhauer
distingue assim entre o conhecer artistico e o conhecer cientifico e experimental, atribui
a ideia estatuto epistémico e ontolégico. Caso em que, como objeto especifico da arte, a
ideia se constitui como o fundamento préprio da metafisica do belo schopenhauriana.
Em suma, conceber a ideia como objeto da arte implica compreendé-la de modo organico,
isto ¢, na imanéncia do pensamento Gnico (einziger Gedanke) schopenhauriano. Tal pen-
samento estabelece a emergéncia de uma relagio na qual o pensamento epistemoldgico,
o pensamento filoséfico natural, assim como o pensamento estético e o pensamento ético
nio sio sendo a expressio de um sé e mesmo pensar. Pensar cuja expressio mais adequada
no quadro tedrico da representacio consiste precisamente na contemplacio das ideias,
esses graus bem precisos da objetidade da vontade em seu plasmar-se no mundo e como
o mundo. Enfim, graus de objetidade que, na precisdo e na perfeicio que os constitui, se
apresenta como o proprio belo na multiplicidade de suas manifestagdes e assim se fazem
objetos das disciplinas artisticas singulares, em especial a arte pldstica, poesia e a musica.
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Em 1930, fruto de uma intensa troca de ideias com o compositor e tedrico Ernst Krenek,
que se tornara mais frequente entre os anos de 1929 e 1932, Adorno publica um ensaio na
revista Anbruch com o titulo Reagdo e Progresso. Nesse ensaio, Adorno pretende esclarecer
a utilizagdo, por sua parte, do conceito de progresso aplicado a musica. De inicio, Adorno
deixa claro que a ideia de progresso na musica néo estd relacionada com a afirmagio de que
hoje em dia se poderia compor melhor ou, em consequéncia disso, se produziriam obras
melhores do que na época de Beethoven, por exemplo. Dird ele: “A perspectiva de um
progresso na arte nao ¢ proporcionada pelas obras isoladas, mas sim pelo seu material'”.

Em 1963, ao escrever uma introdugio para uma nova edi¢io dos seus escritos sobre mu-
sica (Moments Musicaux), Adorno comenta rapidamente que um dos conceitos que se
tornariam centrais na Filosofia da Nova Miisica, o dominio do material musical, jd se
desenhava no ensaio Reagdo ¢ Progresso. Portanto, o conceito de “material musical” é de
grande importincia para o desenvolvimento posterior do conceito de progresso musical
assim como para o seu entendimento. No entanto, antes de nos aprofundarmos no seu
significado na filosofia de Adorno, serd de grande auxilio tomar duas perspectivas distintas

de material musical que jd estavam mais ou menos estabelecidas nessa época.

Embora tenha aparecido em 1937, o livro de Himdemith 7he Crafiof Musical Composition, como observou um
de seus alunos, Victor Landau, estd de acordo com grande parte de sua produgio musical, principalmente aquela
anterior 4 década de 1940. Para nés, o mais significativo ¢ notar que, para Hindemith, o material musical é con-
siderado como um “dado natural”. Soma-se a isso a consideracio do principio tonal como uma “for¢a natural,
semelhante 4 gravidade”. Na introdugio, para citarmos rapidamente, Hindemith diz: “O professor encontrard
nesse livro principios bésicos de composicio, derivados das caracteristicas naturais dos sons (tones), e consequen-
temente vdlidas por todos os periodos... Ele agora deve adicionar uma nova técnica, que, procedendo da fundagio
firme nas leis da natureza, possibilitard fazer expedigoes dentro dos dominios da composicio que até agora nao
foram abertos ordenadamente?”. Nio seria erroneo de nossa parte concluir que, tendo como base o seu livro,
Hindemith considera o material musical como parte da natureza, imutdvel, enraizado em verdades universais e
leis naturais eternas, portanto, nio influenciado pela histéria, cultura e sociedade.

Visio oposta a essa ¢ a apresentada por Schoenberg em seu livio Harmonia®. Nele,
Schoenberg deixa claro que se situa em posi¢io contrdria a todos aqueles que querem

1 ADORNO. Reaccion y Progresso. 1984. p.13.
2 HINDEMITH. The Craft of Musical Composition — Book One. 1945. p. 9.
3 A primeira edi¢do data de 1911, no entanto Adorno provavelmente leu a edicao revisada e ampliada de 1922.
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imputar como natural e eterna as leis artisticas. Para ele, a teoria da arte, até entdo em vi-
gor, “ndo almeja ser, tio-somente, uma busca para encontrar leis: afirma haver descoberto
leis eternas”, ele continua, “... nesse ponto, comega o erro: chega a falsa conclusio de que
essas leis... serdo vdlidas também para todos os fenémenos que se produzirem no futuro®”.
Subjaz a isso, uma visio que considera o material musical em constante mudanga, in-
fluenciado, sobretudo, pelo préprio desenvolvimento histérico e das tendéncias internas
da arte. Se tais tendéncias nio sao refreadas pelos sistemas defendidos como leis naturais,
o mais natural é a constante mutagio do material sonoro. Schoenberg por fim afirma:
“As tentativas de conduzir o artistico ao terreno do natural fracassario por muito tempo
ainda®”. As aparentes “leis naturais” sdo somente aquelas necessdrias num momento par-
ticular da histdria, elas sio convencionais. Ou seja, o conceito de material musical aqui,
estd fundado na convicgio de que o material da musica nio ¢ natural, mas ao contririo,
cultural e histérico.

Podemos voltar agora ao texto de Adorno. L4 ele afirma: “Arrancar a eternidade muda das
imagens musicais é a verdadeira intencdo do progresso na musica®”. Mais a frente, Adorno
vai comparar essa realizacio com o processo de desmistificagio. O ponto aqui é a conside-
ragdo de que o objetivo do progresso tem a ver com a emancipagio do mito da natureza.
Isso quer dizer, que o progresso musical, para Adorno, estd completamente ligado com
um processo, que mais tarde serd trabalhado em detalhe na Dialética do Esclarecimento, de
desmistificacio e emancipagio. Para isso a consideragio do material musical é altamente
importante, pois, a partir da consideragio da necessidade histérica que recai sobre ele
e de seus contornos culturais, aproximando-se, portanto, da visdo schoenberguiana de
material musical, Adorno terd a primeira instincia na qual poderd afirmar sem receio ou
davida: “Schoenberg e o Progresso”.

Concluimos dizendo que a musica enquanto processo de conquista do material natu-
ral, participa também da dialética do esclarecimento.“Capturar todos aqueles sons num
controle regulatério e dissolver a médgica da musica na razio humana’, esse é objetivo
do esclarecimento musical. Dessa forma, a musica é um testemunho de um momento de
emancipagio proporcionado pela razio, momento progressista do esclarecimento, quan-
do as energias da razdo estdo dirigidas contra a esfera que ainda nio estd sob o controle
do homem, contra aqueles elementos que prendem o homem na posi¢ao de escravo das
forgas naturais: “A posi¢ao consciente sobre o material musical é ambas, a emancipag¢io do
ser humano da coa¢io da natureza na musica e a subordinagio da natureza aos propdsitos
humanos®”.

4 SCHOENBERG, Harmonia, 2001. p. 43.

5 Idem, p. 46.

6 ADORNO, Reaccion y Progresso, 1984. p. 19.

7 ADORNO, Philosophy of New Music, 2006. p. 53.
8 Idem.
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No ano de 1753, durante a “Querela dos Bufées”, Jean-Jacques Rousseau torna publica
sua Carta sobre a Miisica Francesa. A Carta de Rousseau a0 mesmo tempo em que traz
uma veemente critica as produgées musicais em lingua francesa, defende a leveza e a es-
pontaneidade do estilo italiano. Longe de apenas defender seu gosto musical, Rousseau
tece em seu texto uma forte argumentagio justificada por sua estética dos sentimentos
que, por meio da sua originalidade empresta ao j4 tradicional debate entre a masica ita-
liana e a musica francesa uma nova profundidade filoséfica que, de fato, influenciard a
perspectiva estética musical das gerages seguintes.

Por suas caracteristicas e densidade argumentativa e filos6fica, entendemos que a Carta de
Rousseau estabelece um duplo didlogo: em primeiro lugar com a literatura especifica da
critica musical ao retomar alguns temas j4 consubstanciados pela tradi¢io; e em segundo
lugar com o escopo de sua prépria filosofia. E por meio dessa dupla via que nos apro-
ximamos do texto de Rousseau construindo uma breve anélise de sua Carta, tentando
evidenciar a originalidade de sua estética musical.

Estruturalmente a Carta de Rousseau ird seguir o formato de paralelo comparativo entre
os elementos que constituem as formas de espetdculo musical tanto italiano quanto fran-
cés. Dentre os textos que seguem tal estrutura destacamos o texto de Frangois Raguenet,
de 1702, Paralelo entre italianos e franceses no que concerne & miisica e is dperas, que foi
reeditado durante a Querela dos Bufées. Sendo um dos mais influentes textos entre os
eruditos da época, o texto de Raguenet é um dos primeiros a propor um paralelo feito a
partir do exame particular dos elementos que compdem a dpera através da perspectiva da
musica, considerando-a como elemento auténomo dentro do espetdculo, perspectiva essa
também tomada por Rousseau na Carta.

Outra caracteristica relevante apresentada pelo texto de Raguenet é a sugestido de que
certas caracteristicas presentes na lingua sio capazes de influenciar a beleza da composigio
musical. A relagdo entre musica e lingua serd retomada por Rousseau na Carta como a
base para o desenvolvimento da sua teoria estética musical, tomando como principio o
que ¢ apenas sugerido no Paralelo de Raguenet. Rousseau, de fato, constréi uma origem
hipotética para a lingua e a musica afirmando a simultaneidade de seus nascimentos,
como podemos constatar no Ensaio sobre a origem das linguas.
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A consequéncia imediata que se segue a hip6tese de Rousseau ¢ o cardter essencial e neces-
sdrio da relacdo entre musica e lingua. Certas caracteristicas presentes na lingua influen-
ciam o canto que, por sua vez, constréi a linha melédica da composigio, que serd tomada
como a verdadeira fonte expressiva da musica.

A originalidade da teoria de Rousseau estd no fato de que essa expressividade comunicada
pela melodia deve ter por referéncia as origens nio apenas da musica e da lingua, mas dos
sentimentos puros e sinceros que surgem como consequéncia dos primeiros encontros
entre os homens.

Portanto, a musica francesa nio ¢ apenas considerada desagraddvel por Rousseau devido
a0 excesso de ornamentacio, & pompa e a complexidade harmoénica. A condenacio a
musica francesa, expressa com tanta veeméncia na Carta, se justifica ndo somente pelas
caracteristicas da lingua que sdo impréprias 4 musica, mas porque estas mesmas caracteris-
ticas demonstram o mais alto grau de afastamento em relagio aos sentimentos originais.
Liberdade e subjetivismo, energia e expressividade, vivacidade dos movimentos, sio carac-
teristicas que, segundo Rousseau, transparecem na musica italiana resultando em perfeita
comunicagio entre sentimentos sinceros. Tal efeito ndo acontece na musica francesa que,
carecendo desses encantos proporcionados pela lingua, precisa recorrer a ornamentos arti-
ficiais que mascaram sua falta natural. A musica francesa s6 tem a aparéncia de bela, sem o
ser na verdade. A deficiéncia de beleza natural faz, segundo Rousseau, com que se recorra
a belezas convencionais, que sé podem ser usadas pelo exercicio da razao - e nio da ime-
diatez dos sentimentos - que podem ser manipuladas de modo a tornar a musica sujeita a
regras que lhe sdo estranhas. Ao identificar a melodia aos sentimentos e a harmonia 4 ra-
z30, Rousseau constata que esta tltima nio possui referencial de imitagdo. Neste sentido,
conforme se 1 na Carza, o excesso de notas da construgdo harmoénica presente na masica
francesa, especificamente em Rameau, funciona como uma espécie de camuflagem usada
para encobrir seus defeitos tornando-a fria e inexpressiva, uma monstruosidade cujos
membros, melodia, canto, ritmo, nio concordam entre si, resultando em um amontoado
de notas que nada significam porque, em tltima instincia, ndo possui relagio alguma com
sentimentos sinceros e originais.
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A génese aqui trata da América Latina e de seus processos de colonizagio através da mu-
sica, mais precisamente, das formas da tonalidade. A atividade musical foi essencial para
o processo de exploracio, a observar as incursées e demarcagdes ibéricas nos séculos XVII
a XVIII. O processo de formagao da estilistica da musica nas Américas foi desencadeado
dentro de uma mesma funcionalidade, isto é, o da conquista ¢ o da catequese. O primeiro
problema encontrado foi o tempo: Cronos x Cairds. A tonalidade, sistema musical do
Ocidente desde as reformulacées e transformacées ocorridas até os fins da Idade Média,
corresponde a duas estratégias muito bem definidas: uma parte do principio da gramd-
tica e da seméntica, outra, da politica e da ideologia. As tentativas de criar e racionalizar
um sistema musical correspondem a um principio unificador, que visava, de antemao,
organizar uma sociedade aparentemente dispersa. A tonalidade é a regra, a norma, a gra-
madtica que persuade, reflete e transmite sensibilidades diversas. A tonalidade colonizou as
Américas, levou indios, negros e mesticos para as igrejas, agregou e dispersou. Redimen-
sionou-se entdo a sacralidade - a justificar o equilibrio e o desequilibrio - e arremess4-los
aos conceitos de Apolo e Dioniso, respectivamente.

Deus ainda nio estava morto. A questdo érelacionada ao tonalismo e a uma gramdtica
musical sedutora e persuasiva, capaz de convencer e de direcionar o individuo, seja au-
téctone ou europeu, a determinadas atitudes e pensamentos. Isso é muito significativo se
pensarmos em termos da busca, definigio e estrutura do sistema tonal. As atividades mu-
sicais na América Latina, sobretudo nas col6nias hispanicas estiveram ao cargo dos padres
missiondrios jesuitas. Em busca da alma do homem americano, os jesuitas percorreram
praticamente todo continente, como o Rio da Prata, que hoje abrange partes do Brasil,
Argentina e Paraguai; os pampas do Chaco Boreal, de Chiquitos e Mojos, na Bolivia; tam-
bém na Selva Amazénica, pela parte do Peru e no Orinoco, entre Colémbia e Venezuela.
Esse estudo propoe um aprofundamento e uma compreensio muito particular do sistema
tonal, a observar algumas de suas caracteristicas bdsicas, sobretudo as investidas tedricas
para tornd-lo um sistema quase que linguistico, normatizado e regido por uma série de
regras. Fala-se aqui de um poder semantico (onpovtinde), impresso em uma racionaliza-

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘3) SEFIM


Airton
anais


¢do sonora, com signos e significados dispostos, regras e associagdes engendradas de tais
formas que o resultado sonoro pudesse ser manipulado. Em outros termos, o tonalismo
tornou-se um sistema sonoro racionalizante, capaz de sugerir sensagoes determinadas
através de uma musica proposital que colonizou e agregou individuos em um processo de
juizo de um sobre o outro. O sistema tonal comegou a vigorar no exato momento da ocu-
pacio e exploragio da América Latina e se comegou a desfalecer, na mesma época em que
as colonias latino-americanas buscaram suas independéncias. Observa-se ainda a musica
tonal como dispositivo controlador sobre as almas, com vistas ao processo de ocupagio
e exploragio e, por fim, a tonalidade surgiu como o melhor sinénimo dos conceitos de
civilizagdo e cultura europeias implantados na América Latina.
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A performance musical apresenta muitos desafios para os intérpretes. Afora técnica do
instrumento, leitura musical, memorizagio e demais enfrentamentos relativos a prética da
musica, a preparacio da performance demanda parte de seu tempo na reflexdo de concei-
tos estéticos pertinentes a mesma, entre eles o conceito de mimesis (imitagio).

Esse trabalho busca refletir sobre como podemos entender o conceito de mimesis a partir
da concepgio hermenéutica gadameriana e discutir sua produtividade para se pensar a
performance musical.

Para compreender o conceito de mimesis foi utilizado de maneira central o texto Arte ¢
Imitagdo (1967) de Hans-Georg Gadamer, no qual o filésofo alemao realiza uma reflexao
sobre o estatuto da arte moderna, principalmente da pintura, utilizando-se de alguns
conceitos estéticos especificos, entre eles o de mimesis, e como estes podem ser pensados
em tal contexto. A aplicabilidade destes conceitos, no entanto, pode ser expandida para
a estética musical e sua relagio com a performance musical. De modo geral Gadamer
articula em sua argumentagdo os trés conceitos estéticos que segundo ele dominam a
consciéncia geral e questiona alguns fildsofos a fim de elucidar o problema proposto. Os
conceitos citados por Gadamer sdo os de imitagdo, expressio e sinal, sendo que no presente
trabalho irei me concentrar em realizar uma leitura aprofundada apenas do primeiro dos
trés conceitos.

Mesmo tratando de maneira central a pintura moderna em seu texto, Gadamer apresenta
suas consideracoes sobre um conceito de mimesis aplicado a musica quando trata do con-
ceito de expressdo. Para ele a musica é o género artistico no qual o conceito de mimesis
manifesta-se de maneira menos elucidativa e cuja aplicacio é exigua em sua abrangéncia.
Por este motivo, para Gadamer, o conceito de expressiao pode ser percebido de maneira
primdria na estética musical.

Com a finalidade de pensar uma mimesis apensa a arte, Gadamer utiliza-se da filoso-
fia cldssica, especificamente de Aristdteles e Pitdgoras, para contrapor a doutrina da arte
como imitacdo da natureza, a qual articula o conceito de imitagdo como expectativa da
verossimilhanga da obra de arte com as configurages presentes na natureza. Com Acris-
toteles, cuja teoria da tragédia apresenta na doutrina da catarse (purificagdo dos afetos
por meio de temor e compaixio) os preceitos para a conceituagao aristotélica de mimesis,
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pode-se compreender que a imitagio parte de uma instigagio natural do ser humano,
existindo assim uma alegria natural do homem com a mesma. Pensando em Arist6teles de
maneira puramente descritiva, surge a proposi¢io de uma alegria da imitagio como ale-
gria com o reconhecimento. Desta maneira, pode-se compreender que o reconhecimento
na imitagdo deve ser aquilo que ¢ apresentado, e nio o que imita.

Para Gadamer, nio devemos de maneira nenhuma considerar a semelhanca da imitacio
com o original no reconhecimento deste, pois a esséncia da mimeses reside em contem-
plar naquele que representa o que é representado. Assim o filésofo nos esclarece que o
procedimento mimético resulta no reconhecimento, sendo que este se sucede apenas na
identificagdo, na nio-diferenciacio entre a representagio e aquilo que é representado.
Para entender melhor essa proposicio Gadamer (2010) nos explica o que entende por
reconhecimento, através da diferenciagio entre ver mais uma vez algo que jd se viu um
dia e conhecer algo como aquilo que j4 se viu um dia, residindo no segundo o verdadeiro
reconhecimento. O reconhecer algo ou alguém se dd em fungio do que permanece, visto
que ao reconhecer vemos o que é reconhecido livre de circunstincias temporais, do que
é atual e do que é de outrora. Deste modo o que podemos assimilar através da imitagio ¢
justamente a esséncia das coisas.

No entanto, o reconhecimento nio se consuma apenas nisso. Gadamer elucida que no
reconhecimento reside também o conhecimento de si mesmo, isto ¢, ao reconhecermos
algo na imitagdo nossa familiaridade com o mundo se aprofunda. Isto acontece pois, em
Arist6teles, hd uma pressuposicio da subsisténcia de uma tradi¢io obrigatéria, sendo a
partir desta que ocorre a compreensio, o encontro de si mesmo. Nos gregos, essa tradi¢io
¢ 0 mito, o qual é contedido comum da representagio artistica. Os gregos experimentavam
o reconhecimento desta tradi¢o nas suas tragédias, onde o autoconhecimento se dava
pelo aprofundamento de nossa familiaridade com o mundo. Para nés, entretanto, o mito
j& nio possui mais a forga necessdria para o autoconhecimento no reconhecimento.

Com o intuito de aprofundar um conceito de imitacio e concluir seu pensamento, Gada-
mer retorna entdo a Pitdgoras. Neste a imitagio manifesta-se na apresentacio do universo
e das harmonias sonoras através de relagoes numéricas. A partir deste conceito pode-se
abstrair uma energia espiritual ordenadora, pois a imitagio nio se dd no anseio e sim
na realizagio desse reconhecimento do que é imitado. Assim, a obra de arte ¢ capaz de
estabelecer uma imitagio ao ponto de que nela existe uma geragio de ordem, a partir da
qual podemos abstrair através da tradi¢do e de nossa familiaridade com o mundo um
reconhecimento do que nos é comum e permanece no tempo, contribuindo para o nosso
autoconhecimento.

A reflexdo de uma imitagao aplicada  performance musical contribui para que possamos,
através do autoconhecimento e compreensio do reconhecimento, estabelecer uma maior
conexio com a obra musical interpretada e com aquele para a qual a musica ¢ interpreta-
da, visto que o reconhecimento da obra se d4 no campo da esséncia, a qual proporciona
tanto ao musico quanto ao publico uma experiéncia genuina.
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No presente trabalho, procurar-se-4 demonstrar, através da andlise de exemplos histdricos
- notadamente tirados da Europa do século XVIII - o quanto a descentralizacio governa-
mental ajudou no florescimento da produ¢io musical do perfodo. Da mesma maneira,
evidenciar-se-do exemplos de centralizacio politico-econdmica que em muito restringi-
ram a liberdade musical, prejudicando seu desenvolvimento.

Analisando o contexto europeu no século XVIII, podem-se perceber as claras mudangas
politica, econémica e social. Um longo periodo que contou com Iluminismo, ascensio
da burguesia, comego da Primeira Revolugio Industrial (1750), Revolugées Americana
(1776) e Francesa (1789), ideais de liberalismo econ6mico (Adam SMITH, 1723-1790),
dentre outros; fatores que certamente influenciaram o modo de se pensar e fazer musica.
H4, ainda, um processo de transicio, mais especificamente na segunda metade desse sé-
culo, do sistema de patronato para o de livre mercado, que teve como principal expoente
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), modificando também a forma de como o ar-
tista se relaciona com o publico, sem a interferéncia de um empregador decidindo o que
se deve ou nao compor.

Porém, antes mesmo dessa mudanga, notam-se diferengas entre regioes da Europa ainda
em um sistema de patronato. Até entdo, o musico, burgués, era empregado de alguma
corte; sua vida profissional dependia disso. Entretanto, por mais que esse sistema pudesse
gerar problemas e restringir liberdades, nota-se que, no periodo analisado, Alemanha/
Austria e Itdlia (que ndo eram paises como hoje se os conhece), por justamente apresenta-
rem descentralizacio Estatal, com vdrios pequenos Estados e com muitas cortes e cidades,
apresentavam um ambiente muito melhor e mais propicio para musicos profissionais. Isso
se deve ao fato de vérias cortes disputarem os musicos nessas regioes, havendo competi¢io
por prestigio, por status: cada corte tinha o objetivo de contratar os melhores profissio-
nais, para rivalizar a altura. Um dos itens claros desse prestigio era a manutengio de uma
orquestra remunerada (ELIAS, 1995, p. 30).

Como o socidlogo Norbert Elias afirma (1995, p. 29): “A Alemanha e a Itdlia, em contras-
te, estavam fragmentadas em um nimero quase incalculdvel de ‘establishments’ cortesaos
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ou urbanos.” O mesmo autor dd4, como um dos exemplos de descentralizacdo, a drea da
atual Sudbia (sudoeste da Alemanha) nos tempos de Mozart: “[...] dividida em 96 domi-
nios diferentes — 4 principes da Igreja, 14 principes seculares, 25 senhores de terras, 30
cidades imperiais e 23 prelados.” Com isso, na pritica, ji que cortes e cidades disputavam
musicos através de uma livre concorréncia — propiciada diretamente pela descentralizagao
-, observam-se as seguintes consequéncias para a vida musical: 1) os musicos tinham mui-
to mais forca para negociar com seus empregadores; 2) nimero alto de postos musicais 3)
grande nimero de musicos profissionais trabalhando; 4) produtividade musical formida-
vel resultante (ELIAS, 1995, p. 30).

Deve-se ressaltar, ainda, como essa descentraliza¢io ajudou Johann Sebastian Bach (1685-
1750): entre 1716 e 1717, por um saldrio bem maior e por desentendimentos com a corte
de Weimar, o compositor alemio aceitou o cargo de diretor musical na corte de Kothen;
o duque de Weimar, recusando-se a dar dispensa a Bach, mandou que o prendessem. No
entanto, a fim de evitar confrontos diretos com Kothen, o duque cedeu e o dispensou
com desaprovagio, apés deixd-lo quase um més detido (ELIAS, 1995, p. 31; GECK,
2006, p. 95 ¢ 906).

Porém, mesma sorte nio teria um musico em Paris: devido & centralizagdo politica, espe-
cialmente desde o século XVII, a Franca possuia uma corte — a do rei, na capital — que
suplantava as demais, concentrando poder e determinando o destino cultural da nagio
(ELIAS, 1995, p. 29 e 30). Assim sendo, ou o musico conseguia sucesso na corte parisien-
se, ou ele s6 ganharia a vida fora da Franga — o que era um rebaixamento, aos olhos dos ar-
tistas franceses (ELIAS, 1995, p. 30). Além disso, o Estado francés controlava e regulava o
ambiente musical: concedia privilégio de monopélio para montagens de 6peras a Académie
Royale de Musique (fundada como Académie d’Opéra por Luis XIV, em 1669), protegendo
-a de concorréncia e favorecendo compositores franceses; seu mais famoso diretor foi Jean
-Baptiste Lully (1632-1687), agraciado com esse monopélio desde 1672 até sua morte.

Jé o Concert Spirituel (1725-1790), série de concertos publicos, era dirigido por empreen-
dedores que, pagando ao governo uma alta taxa, obtinham privilégio real de realizarem
esses concertos - exce¢do ao monopolio da Académie. Ainda assim, eram proibidas par-
tes de Speras e cangbes em francés. Destarte, pelas grandes restricoes musicais em Paris,
houve uma consequente forte redugio no nimero de musicos realizadores de concertos
pagos (WEBER, 2011, p. 64 apud ALVARENGA, 2016). Somando-se a isso, a Opéra e
suas produgdeseram tdo caras e luxuosas que s6 sobreviviam gragas ao privilégio e a pro-
tecdo financeira do Estado (JOHNSON, 2008, p. 23), atitude bastante irresponsével e,
portanto, nio sustentdvel.

Concluindo, pode-se notar, através da andlise histérica, como a descentralizacio governa-
mental, ocorrida notoriamente na Alemanha/Austria e na Itdlia, propiciou um desenvol-
vimento musical impar e pode dar melhores condi¢des a musicos profissionais. Por sua
vez, a Franga, com sua centralizagio e controle da vida musical pelo Estado, tolheu esse
desenvolvimento, garantindo privilégios a certas pessoas/grupos e tornando muito mais
dificil a vida de simples musicos.
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Estendendo os postulados marxistas 4 esfera da musica, Adorno elabora em fins de 1929
um ensaio analitico sobre a 6pera Wozzeck, de seu antigo professor e amigo Alban Berg,
considerado um de seus primeiros escritos voltados para uma estética materialista, onde
defende a convergéncia entre légica musical e critica marxista. A génese desse estudo diz
respeito ao fato de que o editor da revista Der Scheinwerfer solicitou a Berg a indicagio de
um possivel nome para formular um artigo sobre a sua épera, tendo o compositor sugeri-
do o nome de Adorno, que aceita o convite. Esse trabalho alude ao aspecto dialético que
origina e fundamenta a prépria composigio da 6pera, marcadamente na prépria escolha
do texto teatral inacabado do dramaturgo alemio Georg Biichner, escrito 85 anos antes
da épera de Berg. A partir da histéria do soldado Wozzeck, que entra para o exército para
nio passar fome, Adorno analisa a relagio entre os valores burgueses que fundamentam
a trama original da peca, assinalada pela estética do romantismo alemao e a conformagio
dada por Berg a realidade social de classes, demarcada, principalmente, na prépria estética
musical da composi¢io enquanto elemento autdnomo, justificado por Adorno pelo “afa
da musica pelo texto dramatirgico Wozzeck e a vontade de Berg de gerar a partir dele
uma nova forma em lugar daquela ultrapassada do texto”. Por exemplo, em Berg desa-
parece a abordagem tradicional polarizada entre consonéncia e dissonincia, como forma
mesmo de um pensar dialético que considera cada uma dessas esferas como polos entre si
mediados, considerando inclusive a estrutura atonal livre na qual a dpera é baseada. Ainda
assim, o conceito de dissonincia na épera adquire um sentido autdnomo, como forma
de expressar ansiedade e sofrimento por meio de imagens sonoras, acentuando o que estd
oculto, nio revelado, na estrutura realista do texto poético de Biichner, como se o compo-
sitor austriaco quisesse suavizar a poesia de seu préprio desalento. Para Adorno a relagio
entre dissonincia e consonincia na musica de Berg tem mesmo esse efeito autenticamente
dialético, efeito esse capaz de representar o momento negativo que impulsiona o processo
do pensar critico, para além daquilo que estd dado como estabelecido no 4ambito de uma
objetividade positiva. Ndo por outra, aludindo a0 movimento mediado que essa masica
nio cessou de evocar, Adorno se refere alegoricamente 2 textura interna das composi-
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¢oes de Berg como sendo aquilo que propicia dialeticamente o contato com a realidade
desigual que determina a prépria condicdao humana, constituida enquanto uma reflexio
filoséfico-histdrica sobre as contradicoes entre arte e sociedade. Apesar de Berg ndo ser um
marxista, ainda assim, do ponto de vista da narrativa, Adorno entende que questoes como
exploragio, individualismo, aparéncia social e submissio, entre outros, culminando com
o assassinato e a pena de morte, adquirem na Gpera, para além da moral idealista do século
XIX que conforma o texto do dramaturgo Biichner, um contorno ideolégico definido,
fundamentado nas relagdes de dominagio e no sentimento de alienacio, impoténcia e
angustia inerentes que caracterizam a sociedade de classes. Vale lembrar que a urgéncia de
uma dramaturgia social caracteristica do cendrio politico da Europa no século XIX surge
com a necessidade de argumentos baseados em fatos reais, denunciando uma série de
fatores econdmicos, sociais e culturais como forma de reagdo ao espirito do idealismo e ao
perfil conservador das burguesias da época imersas em suas préprias condigoes de forma-
¢ao. Sob a égide de uma visio pessimista de progresso humano, tal contexto de subjugo
social determinou a ascensdo dos regimes totalitdrios, determinando o acirramento das
posicoes das vanguardas artisticas. Partindo de teses que abordam as condigées histéricas
e sociais que explicam o desenvolvimento constituido no século XX que esse trabalho ird
relacionar de forma orgénica interesses em comum entre musica e filosofia: ¢ sobre uma
dtica artistico-estético-filosdfica que trata a presente comunicagio.
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O estudo trata de contextualizar o periodo de passagem do século XVIII ao XIX, onde
ocorreu uma importante mudanca de paradigma em relacio 4 natureza da mdsica, desta-
cando o papel que a Critica do Juizo cumpriu neste cendrio, para entdo, a luz da critica que
o filésofo alemao Hans-Georg Gadamer faz & estética de Kant, questionar as abstragoes
estéticas para o fendmeno musical. Vejamos acuradamente.

Ao longo do século XIX a arte musical conquistou para si o posto mais elevado dentre
todas as artes. Um ponto distinto para se compreender a mudanca de paradigma estd
na superagio da concepgio da musica como imitacio (mimesis) através do conceito de
génio. Essa mudanca foi plasmada a partir duma forma musical especifica (a sonata) de
modo que o entendimento da sua natureza formal permitiu dispensar qualquer referéncia
exterior & musica. Para Morrow, a famosa pergunta: “Sonata, o que vocé quer de mim?”
— atribuida a Bernard de Bovier de Fontenelle, e encontrada em vdrios textos de critica
musical do século XVIII — “reflete o fato de que a disciplina incipiente da estética colo-
cava-se firmemente sob dominio da teoria da mimesis” (1997, p. 4). Noutras palavras, a
referéncia da forma musical deveria de ser exata para que fosse possivel uma apreciagao
adequada. E isto que passa a ser visto com outra perspectiva, ao final do século, “quando a
avaliacio coletiva comegou a abandonar os preceitos seguros da razio e seguir o canto de
sereia do génio” (MORROW, 1997, p. 99).

Embora a musica ndo tenha tido grande importincia para o propésito maior da Critica
do Juizo, estudos vém afirmando que a abordagem de Kant possui pertinéncia na transfor-
magio da estética musical. Pode-se dizer, nesse quesito, que “a chave para a compreensio
da valorizagao da musica pelos autores pds-kantianos parece estar, sobretudo, na recep¢io
dos conceitos kantianos de génio e de ideia estética” (VIDEIRA, 2010, p. 203). Neste caso,
mesmo se tratarmos do aspecto técnico da forma musical — o papel crucial da forma sonata
— ¢ preciso admitir que, por estes dois conceitos, “a indeterminacio conceitual da musica
puramente instrumental passou a ser considerada no mais como um vazio de contetido
ou como um mero ruido agraddvel aos sentidos, mas sim, como um contetdo inexponivel
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em conceitos e que ultrapassa a mera linguagem das palavras” (VIDEIRA, 2010, p. 203).

Ora, pontos essenciais da critica de Gadamer aos escritos sobre a arte na terceira Critica
de Kant, justamente apontam para estes dois conceitos (mimesis e génio) sem, no entanto,
estar a par deste problema no campo musical. Gadamer reconhece que “a arte é mais do
que uma ‘bela representacio de uma coisa’: ela é a apresentagio de ideias estéticas, isto é, de
algo que ultrapassa todo conceito. O conceito de génio pretende formular essa concepgio
de Kant” (1999, p. 58). Por outro lado, ele aponta para a possivel perda de significacio que
a arte, a partir deste novo paradigma, acabou sofrendo. A sua critica pode ser resumida no
fato da estética ter caido numa espécie de “reino do subjetivo” ao ter abandonado o aspecto
cognitivo que a mimesis até entdo permitira. Sao palavras de Gadamer: “para o nominalis-
mo da ciéncia moderna e o seu conceito de realidade, do qual Kant tirou as consequéncias
que levam ao agnosticismo no Ambito da estética, o conceito de mimesis perdeu sua vincu-
lagdo estética” (1999, p. 121). Em suma, a mesma abstragio que elevou a arte ao seu aspec-
to mais insigne acabou por comprometer a possibilidade mais direta que a arte cumpria,
até entdo, em seu papel de conhecimento. A perspectiva de Gadamer acaba ficando bem
clara: “a obra de arte ndo pode ser simplesmente isolada da ‘contingéncia’ das condigées de
acesso sob as quais se mostra, e onde isso ocorre o resultado é uma abstragio que reduz o
verdadeiro ser da obra” (1999, p. 121). Segue-se disso que “¢ sé na execugio que se encon-
tra a obra ela mesma — o mais claro exemplo ¢ a musica”, pois “para ser musica deve soar”.
Podemos perceber desta forma que Gadamer pretendeu um retorno ao conceito de mi-
mesis e que as suas perspectivas sobre o que é o objeto musical sdo bastante claras. Assim,
ainda que ele nio tenha desenvolvido o problema junto as discussoes especificas da musi-
ca e filosofia, podemos encontrar o respaldo necessdrio para a execugao deste propésito na
sua obra. E isto que demarca o esforgo deste estudo.
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A vertente de melémano, pianista e musicélogo de Vladimir Jankélévitch nio pode ser
considerada exterior ao seu trabalho filoséfico. A experiéncia musical €, pelo contrdrio,
um modo decisivo de experienciar a “cemporalidade encarnada e encantada”, a “criacio”,
a “efectividade” quoditativa e o plano do “inefével”. Qual a relacio entre metafisica e mu-
sica em Jankélévitch? Como pensar a sua mutua implicagao? Tal sdo as questoes genéricas
que pretendemos abordar com a presente comunicacio

1. Em primeiro lugar, as categorias metafisicas de Jankélévitch reencontram-se no trata-
mento das questdes musicais: o binémio quididade / quodidade, a nogao de ipseidade, de
“je-ne—sais-quoi “, e de “charme”, mas ndo como simples projec¢io dessas categorias, mas
porque o filésofo pensa em estreita relagio com a experiéncia musical. Observamos que,
a muitos titulos, Jankélévitch, pensa filosoficamente a partir da musica

2. H4, por outro lado, uma filosofia da musica. Nio se trata, porém, de uma exploragio
do significado extra ou supra-musical da prépria musica, mas, antes, de uma reflexio e
até de uma fenomenologia da experiencia musical, do ponto de vista do objecto sonoro
musical, do sujeito criador, do ouvinte e das relagoes que entre eles se estabelece.

A musica é, por exceléncia, o plano da imanéncia temporal que supera o discurso “mimé-
tico-representativo’, mas também os modelos “expressionistas” e “formalistas” que cin-
dem o interior e o exterior, a forma e o contetdo. Dai o apego a Debussy, Fauré, Mompou
e Ravel que superam o construccionismo formal do periodo barroco tardio, mas também
a intengio “programdtica’ do Romantismo. A forma sonora em movimento nada significa
para além de si-mesma, nio se subordina & transmissdo de uma mensagem ou a expressio
de algo que lhe seja exterior ou pré-existente.

A vivéncia musical, entre o “instante” do surgimento e o “intervalo” da continuagao ¢é
pura manifestagio e aparecer, tensio sensivel, afloramento, fluéncia e finitude aquém e
para além do discurso. Deste modo, co-substancial & musica é o siléncio, seu fundo e hori-
zonte origindrios, sendo que a uma metafisica “meontoldgica” corresponde uma “estética
do inefdvel” que, ndo sendo a sua ilustracdo ¢, talvez, a sua efectiva realizacio.

3. Por fim, a obra de Jankélévitch engloba uma componente claramente musicoldgica,
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de andlise formal e estilistica de obras e compositores. Ou seja, uma estética musical no
sentido mais concreto do termo. Os estudos sobre Fauré, Debussy, Liszt sdo disso claros
exemplos

Parte significativa da filosofia de Jankélévitch constitui uma metafisica e antropologia do
tempo. Seguindo a licio de Bergson, Jankélévitch procura pensar “sub specie durationis”.
O tempo entendido como devir - sob a perspectiva da fluida duragio e da descontinuida-
de do instante — constitui o objecto privilegiado da metafisica. O tempo, sendo a esséncia
da musica, esta torna-se uma dimensio privilegiada para pensar temporalidade. Por isso,
Jankélévitch afirma que “a musica dd que pensar”, ou seja, que “a musica testemunha do
facto de que o essencial em todas as coisas é um “ndo-sei-qué inapreensivel e inefdvel”!,
semelhante ao “devir” que é o modo de ser de toda a realidade. Nao se trata de tomar a
musica como ilustracdo de teses especulativas ou como metdforas do discurso metafisico.
Trata-se, de algum modo, de “pensar musicalmente”, meditar o tempo sem qualquer
espacializagdo e na perspectiva da vivéncia concreta.

Que modo de pensar é este? Trata-se de um pensamento nio analitico-discursivo mas
intuitivo: nao dialéctico mas concreto, um pensamento pensante que faz corpo com o
proprio devir: para além das relacoes formais e das determinagdes quiditativas. Um pen-
samento “sub specie durationis” que adere 2 irreversibilidade do tempo, movimento ima-
nente a prépria vida

Assim, a musica nio coloca-nos em contacto privilegiado com “o objecto por exceléncia
da filosofia” - o tempo, nao apenas no sentido metafisico, mas no sentido existencial: “a
musica faz alusdo tacitamente a uma espécie de tragédia longinqua e difusa, a um trdgico
sem causa que ¢ o trdgico da existéncia; este trdgico imotivado ¢ a irreversibilidade do
tempo”2.
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Composigoes musicais dirigidas ao cinema constroem efeitos de sentidos de dificil andlise.
Por vezes, tendemos a unido de duas ou trés esferas disciplinares para abordar o tema, o
que nem sempre é possivel. Se utilizarmos as teorias de andlises musicais, somadas as de
andlise do cinema, nao teremos uma observagio concreta do objeto de estudo. Ou ainda,
serd dificil obter uma visio sincrética do objeto, uma vez que acabamos por despedagar os
conteddos para entendé-los. Isso semfalar na tentativa de agregar uma andlise dos meios
de comunicagio de massa que, ao que parece, s6 traria mais divisdo do objeto. A questdo a
ser alcangada ¢ a de poder analisar a musica somada ao filme de maneira tinica, um tnico
texto enunciado gerador de sentidos.

A proposta entio é abordd-la como narrativaa fim de analisar seus discursos. Se observada
sua construgio linear, seu sintagma,esta poderd ser articulada com seus aparentes tracos
distintivos, e assim, reavaliar um percurso musical inserido em um filme. Diferente de
outras propostas de andlise da musica no filme, como as da observagio do sincronismo
de agoes (CARRASCO, 2003; CHION, 2011), ou da abordagem contrapontistica entre
imagens e sons (EISENSTEIN, 2002; IVANOV, 2009). A leitura da andlise via narrativa
traria verdades sobre as escolhas do compositor, sua iniciativa e formas de atuagao, enri-
quecendo a percepg¢io do observador e auxiliando interessados no tema.

A mais contemporanea teoria capaz de analisar a musica em unifo com as cenas filmicas é
a semidtica de linha francesa e seus desenvolvimentos no campo da semidtica tensiva. Esta
poderd observar tais tragos distintivos ocorridos no texto filmico/musical e gradud-los
com o intuito de estruturd-los e, assim, compreendé-los. A semidtica tensiva, principal-
mente vinculada ao autor Claude Zilberberg (2004, 2007, 2012), é capaz de encontrar
os paralelos entre os discursos filmico/musicais, abrigados na estrutura geral composta.
Na tentativa de aplicar essa hipdtese, apontamos, didaticamente, uma cena conhecida
no universo cinematogréfico que carregue um bom nimero de referéncias pertinentes,
facilitando a abordagem das muitas leituras. Trata-se da cena “O batismo”, do filme “O
poderoso chefao”, (The Godfather), de 1972, de diregao de Francis Ford Coppola e com
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musica composta por Nino Rota'. A escolha concerne aos propdsitos da andlise quando
distinguimos como sendo de ficil referéncia, ou seja, facilmente enquadrada noscampos-
perceptivos e de conhecimento geral dos espectadores. Esta doxa motiva construgoes de
argumentos discursivos no cinema e na musica que o cerca.

Visto que, como constru¢do natural do cinema comercial, existe a necessidade do apoio
aos referenciais estéticos, ou seja, do conhecimento do espectador/ouvinte, essa andlise
se apoia, em ralagio & mdsica, em Leonard Meyer (1970, 1973) e sua anélise musical
voltada ao sistema culturalmente condicionado de expectativas; assim como, se também
referenciado a uma estética, a andlise da sequéncia filmica poderd apoiar-se nos canais da
comunicagio de massa, em especial no pensamento critico de Theodor Adorno (1973,
2002, 2011) e Mauro Wolf (2008), além de Jacques Aumont (2011, 2012), entre outros
autores. Ao final, teremos a percep¢io do universo filmico/musical composto e o des-
taque referencial da musica como predicadora de sentidos no cinema. Essa predicagio,
que muda o nicleo do significado das coisas, apontard o enredo passional do segmento
filmico/musical escolhido.
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A retérica tem sido um mecanismo usual relevante desde sua origem na Antiguidade
Classica, permeando diversas épocas histéricas, chegando 4 contemporaneidade. Apesar
de ela ser para muitos uma mera manipulagio linguistica, ornato estilistico e discurso,
servindo-se de artificios irracionais e psicol6gicos, mais interessados a verbalizacio de dis-
cursos vazios de contetido do que fundamentados em principios e valores que se nutrem
de um raciocinio critico, valido e eficaz. Seu restabelecimento ao antigo estatuto de teoria
e prética da argumentagdo persuasiva, a revalorizou como uma édrea do conhecimento
humano que, tio logicamente, opera na heuristica e na hermenéutica dos dados que faz
intervir no discurso.

Em outras palavras, a retérica é um saber que se inspira em vdrios saberes e se coloca a
servigo de todos eles. E um conhecimento interdisciplinar no sentido pleno da palavra,
na medida em que se afirmou como arte de pensar e arte de comunicar o pensamento.
E, como tal, pode se multiplicar em interdisciplinar e transdisciplinar, ela estd presente
no direito, na filosofia, na oratéria, na dialética, na literatura, na hermenéutica, na critica
literria, na ciéncia e nas artes (ARISTOTELES, 2005, p. 9-10)".

Essas atribuig¢oes, por exemplo, foram essenciais para a elaboragio de um discurso, onde
a retdrica é o instrumento de persuasio que auxilia o orador em convencer o publico
favoravelmente 4 sua tese, seja por intermédio do /ogos dialético ou por sua habilidade
em utilizar a linguagem como recurso de persuasio e eloquéncia, com a finalidade de
despertar os afetos do ouvinte (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 235). Para isso,
utiliza-se uma variedade de artificios metaféricos, alegéricos, analdgicos, alegéricos, os
quais podem ser verificados em diversos teéricos, fildsofos, tratadistas e autores, onde
desde a civilizagdo greco-romana estabeleciam conceitos cognosciveis entre si (SOARES;
NOVAES; MACHADO NETO, 2012, p. 301). No mesmo sentido, os compositores
barrocos e dos primérdios do Classicismo aplicavam em suas obras elementos retéricos,
visando assim, clarificar tanto o enunciado quanto a disposi¢io do discurso musical.
Semelhantemente, na Musica Colonial Brasileira autores como Manoel Dias de Oliveira,

1 Essa parte foi dissertada por Manuel Alexandre Junior o qual fez o preficio e introdugio do livro Retorica,
cujo autor ¢ Aristoteles.
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José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, André da Silva Gomes, José Mauricio Nunes
Garcia, entre outros, empregaram em muitas de suas obras uma linguagem figurativa,
embasada nos mesmos preceitos retdricos.

Por exemplo, Dias de Oliveira utiliza-se dos mecanismos retéricos, seja para ressaltar as
frequentes cadéncias ou as linhas do contraponto adicionado a énfase dos afetos (DO-
TTORLI, 1992, p. 53). Do mesmo modo, Lobo de Mesquita em suas missas, faz uso
das figuras retdrico-musicais para realcar os diferentes sentimentos expressos no texto
do ordindrio, assim como as dinimicas, as melodias, as cadéncias, além de cada afeto
representado [grifo nosso] (OLIVEIRA, 2011, p. 37). Nio obstante, Silva Gomes em seu
tratado de contraponto, destaca a relevincia da instrugio retérica para os compositores
obterem uma apresentagio satisfatéria e consistente (DUPRAT et 4l., 1998, p. 17-18).
Finalmente, o padre José Mauricio demostra a influéncia da retdrica, disciplina essa, estu-
dada por ele desde sua juventude, tanto na arte da oratéria como em suas musicas sacras
(MATTOS, 1997, p. 33-34).

Por esse motivo, esse trabalho tem como proposta apresentar a utilizagao desses recursos
retdricos na Musica Colonial Brasileira. Ou seja, observar esses processos e mecanismos
nas obras dos compositores citados, através de alguns exemplos de andlises j4 realizadas.
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Trata-se, em primeiro lugar, de expor com nosso trabalho uma reflexio sobre a relagio
entre estética e politica por meio de uma articulagio do pensamento de Jacques Ranciere
e Gilbert Simondon. A partir da filosofia de Simondon, investigaremos como a temdtica
do esgotamento da obra de arte como categoria central da Estética estd presa a uma con-
cepgao ontoldgica que toma a obra como uma individualidade constituida. Contudo, se
tomamos a obra como um processo de constitui¢io ou, mais precisamente, um processo
de individuagio, perceberemos que as experiéncias e procedimentos estéticos que se opoe
a categoria de obra de arte estdo propriamente ampliando e recriando os limites dessa ca-
tegoria. Nossa andlise critica, entdo, visard duas das principais razées que estdo implicadas
na concepgio da obra de arte como individualidade constituida. Por um lado - a partir da
critica de Simondon a tradicdo hilemérfica — mostraremos como as nocoées de matéria -
ou contetido - e forma so insuficientes para pensarmos as obras de arte. Fazendo recurso
a nogio de informacio e de potenciais — tais como também desenvolve Simondon em sua
filosofia — veremos como na prépria constitui¢io das obras musicais estio operando ca-
racteristicas que nos permitem e nos impelem a pensar a obra como um processo de cons-
titui¢do em continuo devir — esse serd o segundo momento de nossa exposicio. Por outro
lado, analisaremos como as instituicoes que recebem e estabelecem os sentidos das obras
tendem a circunscrevé-las e restringi-las a uma concep¢io de obra como individualidade
constituida. Neste ponto, a reflexao de Ranciere sobre o cardter paradoxal da a¢do politica
nos permitird pensar um tipo de criagio, simultaneamente artistica e politica que enfren-
ta as duas razdes supracitadas. Propor uma concepgio de obra de arte como processo de
individuagdo que exige uma acdo politica paradoxal para seus processos de constituigio
e criacdo de sentido, bem como para sua inscrigio em uma partilha do sensivel, é o que
pretendemos delinear de modo geral na primeira parte de nossa apresentagio.

Isto com o intuito de, no segundo momento, apresentarmos uma concepgio metaestdvel
da textura musical. Partindo das reflexdes anteriores, mostraremos como a organizagio con-
sistente do material sonoro pode ser pensada como um sistema metaestdvel de informagoes
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— de acordo com as ideias de Simondon. A composicao do aspecto textural de uma obra
musical serd, entdo, uma das instincias que permite ao compositor realizar o gesto politico
— paradoxal, segundo Ranciére, de criar um objeto estético que esteja permanentemente
aberto a constitui¢io de seu sentido. Isto porque, como pretendemos demonstrar, o campo
da composicdo textural permite, simultaneamente, dois gestos. Por um lado, a producao,
interna ao material sonoro, de um tensionamento que conduz a realidade sonora a uma
expansio permanente de seu sentido. Dito de outro modo, o aspecto textural de uma com-
posi¢ao musical, quando trabalhado a partir da metaestabilidade dos materiais, permite que
a obra musical continue aberta a devires, continue em um processo de individuagio. Por
outro lado, a composicio textural, convoca o compositor a uma relagio com o material mu-
sical que ndo é a do controle absoluto sobre o material. Nesse sentido, a composi¢ao textural
pode constituir-se como uma possibilidade do compositor, no préprio ato de composigio,
ampliar as possibilidades de escuta de seu préprio fazer musical. Pretendemos investigar
como o tratamento metaestivel dos materiais musicais na composico textural jd carrega
uma poténcia politica que se realiza em dois modos: pelo mantimento da obra musical em
devir, em processo de individuagio, como uma constitui¢io sonora permanente; pela resis-
téncia a institucionalizagio do sentido, por exemplo, na figura do préprio compositor como
aquele que detém a totalidade do sentido e da constitui¢ao da obra.

Buscaremos apresentar essas concepgoes tedricas e ontoldgicas sobre a composigio mu-
sical a partir de exemplos. Para a compreensdo da metaestabilidade do material musical
e do tratamento da textura como um sistema informacional aberto, utilizaremos frag-
mentos dos intermezzi Brahms e de alguns prelidios de Scriabin. Para uma discussio da
composigio textural como atividade politica, nos valeremos da marcha do op. 6 de Berg e
de alguns trechos das obras do compositor inglés Thomas Adés. Com isso, acreditaremos
que serd possivel abrir a discussiao de como a obra musical porta um gesto politico em sua
relagdo com a composigio textural.
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O presente artigo tem como objetivo a reflexdo a respeito dos momentos em que a musi-
calidade torna-se evidente no romance de formagao Hipérion (1792 — 1798). Acreditamos
que a reflexdo destes momentos tornard clara a génese da harmonia e da ruptura, e tam-
bém o programa de unificagio do autor. O romance, que nutre opinioes diversas a cerca
de seu pertencimento ou nio a Bildungsroman, é um lugar privilegiado para compreensio
daquilo que o autoritarismo conceitual nio consegue explicar deveras. Acreditamos que,
em busca desta explicacio, Holderlin caminhou da filosofia para a poesia e da poesia para
a filosofia incessantemente. Pensar sobre os momentos de musicalidade existentes no ro-
mance, diz respeito também a compreensio deste caminho, porque coloca em narrativa
os conceitos de harmonia e ruptura de modo néo arbitrdrio. Na forma epistolar, Hipérion
narra suas experiéncias e d4 voz aos fragmentos desenvolvidos por Hélderlin na época,
mais especificamente: Juizo e Ser (1792) e Fragmento para Hipérion (1793) e Preficio &
pendiltima versdo de Hipérion (1796); os quais desenvolvem ideias que de uma forma ou
de outra, servem como base para toda sua obra posterior.

A musicalidade localiza-se nos momentos de harmonia e ruptura descritos pelo poeta, na
génese destes momentos e na prépria linguagem poética que ¢é por si sé6 musical e constitui
a totalidade do romance. No momento em que Hipérion conhece Diotima, a harmonia
toma conta de suas palavras, na tranqiiilidade o siléncio predomina: “Boa noite olhos de
anjo!”, pensei no coragio, “e me reapareca logo, belo espirito divino, com sua tranquilida-
de e plenitude!” (HOLDERLIN, 2003, p. 58); j4 no momento em que encontra Alaban-
da, o impeto pela guerra e pela liberdade faz com que ele rompa com essa tranquilidade e
caminhe para a¢do, o som predomina: “Encontramo-nos como dois riachos que correm
montanha abaixo, arrastando a carga composta [...] e todo o caos inerte que os retém [...]
rompendo tudo até comegarem a caminhada em diregio ao vasto mar” (HOLDERLIN,
2003, p. 30).

Assim como acontece em uma musica, a ruptura nio é permanente, e a volta para a
harmonia torna-se necessria para que o fim seja certo e a possibilidade de algo novo
desperte. No romance, apés a volta da guerra com seu amigo Alabanda, Hiperion jd
niao pode mais reencontrar sua amada, mas compreende o fechamento de um ciclo. O
romance de formacgio de Hélderlin caminha entre paradoxos visando a compreensio do
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préprio protagonista que os narra. A musicalidade é evidente na narracio das experiéncias
paradoxais vividas por ele que compreendem harmonia e ruptura, o ciclo se fecha quando
as experiéncias secdo e o que fica é a compreensdo tanto delas quanto do préprio poeta.
A formacio consiste na compreensio da necessidade dos paradoxos, e a musica é aqui
entendida como narragdo poética da dissolu¢do de dissonancias, através da alternincia
entre harmonia e ruptura.

O poeta formado traz a possibilidade do nascimento de uma nova era, e esse nascimento
¢ narrado no comego e no final do romance, tendo como nucleo principal o projeto de
unificagio que se estende em toda a obra de Holderlin. Projeto este, definido na segunda
carta do primeiro volume do romance, com as seguintes palavras: “Ser um com o todo,
essa é a vida da divindade, esse é o céu do ser humano.” (HOLDERLIN, 2003, p. 14). O
que significa que o heréi tem de acessar a vida do espirito, participando da natureza como
parte dela e como ela mesma. Harmonia e ruptura unificam-se como o amor e o édio,
como a tranquilidade e a ansiedade, como natureza e arte e um sentimento uno predo-
mina. No final do romance, o projeto é novamente narrado, fazendo como que a musica,
repleta de rupturas, voltasse ao seu inicio harmoénico e terminasse: “As dissonincias do
mundo sio como a discérdia dos amantes. A reconcilia¢io estd latente na disputa e tudo
0 que se separa volta a se encontrar. As artérias se separam e retornam ao corago e a vida
uma, eterna e fervorosa é tudo.” (HOLDERLIN, 2003, p. 166).

Do siléncio fez-se som, do som fez se siléncio, da alternincia entre um e outro fez-se
poesia e compreendeu-se um mundo. A musica pode comegar novamente, e com ela um
novo mundo, uma nova era.
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O presente artigo propoe uma reflexdo a respeito do canto das Musas na 7eogonia de He-
siodo. A obra Teogonia expoe, através do canto das Musas nos versos de Hesiodo, a origem
dos deuses. Estamos diante de uma representagio do canto das musas no discurso poético.
As Musas inspiram no poeta o desvelar do futuro e do passado da era Olimpica, nossa
inten¢do é uma reflexdo a respeito do canto das Musas, partindo dos primeiros trechos da
obra de Hesiodo. Mais especificamente dos momentos em que Hes{odo prepara o comego
da genealogia dos deuses em uma conversa divina com as Musas e mostra a origem e o
papel das mesmas (vv. 1 — 115).

“V4 14, entdo, comecemos pelas Musas” (HESIODO, v. 36, p. 41), por elas, geradas da
unido entre Zeus e Mnémosyne, a fim do “esquecimento de males e alivio de aflicoes”
(HESIODO, v. 50, p. 41). As Musas fazem do poeta seu sacerdote, e ele glorifica com
hinos os heréis de outrora e os deuses bem aventurados, fazendo soprar um vento de tran-
quilidade e esquecimento no coragio dos mortais que sofrem por perdas na terra. Nove
noites entre o deus e a titAnide, geram nove musas: Clio e Euterpe, Talia e Melpémene,
Tersicore e Erato, Polpimnia e Urinia e Caliope. Da divina montanha de Hélicon que
com elas coexiste, descem escondidas cantando na noite, ensinando e inspirando os aedos.
“Foram elas que, outrora ensinaram a Hesiodo um belo canto, enquanto apascentava
suas ovelhas no sopé do Hélicon divino.” (HESIODO, v. 23, p. 40). Assim como com
Hélicon, as Musas coexistem com o canto. Elas sdo o principio e a condi¢do do canto e,
portanto, também da obra porque promovem a inspira¢io no poeta. Assim cantaram a
Hesiodo: “Pastores do campo, que triste vergonha, sé estomagos! Nés sabemos contar
mentiras vdrias que se assemelham 2 realidade, mas sabemos também, se quisermos, dar a
conhecer verdades.” (HESIODO, v. 26, p. 40).

Primeiramente as musas colocam sua vida como contrdria a vida simplesmente géstrica
dos pastores. Enquanto a vida das Musas significa o préprio ressoar da verdade no canto,
a vida dos pastores ou simples mortais diz respeito apenas a uma corrida em busca de
suprir necessidades vitais. No caso da 7eogonia, as Musas colocam o poeta no caminho
da verdade pela divina inspiragio que o encaminha a uma genealogia dos deuses, e desta
forma, através da meméria torna possivel também o esquecimento. O poder ambiguo das
Musas de revelar tanto as mentiras que se assemelham a realidade quanto a verdade dos
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fatos é expresso no momento em que elas concedem a Hesfodo o poder de entoar hinos a
respeito do passado e do futuro. Nesse contexto, a reflexdo que propomos tem como foco
nio s6 o conteddo do canto das Musas, mas o prdprio canto e sua importincia para o
fazer poético. Ora, o canto é o proprio fazer poético, é a inspiragdo em movimentagio na
palavra, conectando a vida divina a vida humana em forma de profecia.
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O didlogo entre artes que V. Kandinsky apresenta em suas obras teéricas e pictdricas
encontra em experiéncias com pardmetros psicoactsticos mais que ocasionais referéncias.
Entre as mais conhecidas, temos o encontro entre Kandinksy e Schoenberg, a proposta de
conceber a superficie da tela como uma partitura, além do impacto de apresentagoes de
obras dramdtico-musicais como Lohengrin, de R. Wagner'.

H4, porém, uma outra faceta dessa relagio de Kandinsky com os sons: sua aventura et-
nogréfica ao norte da Rassia, 1889, na qual entra em contato com um enclave cultural
entre tradigbes as russas e fino-tgricos, como as dos lapdes (sami) e dos Kémi?. Além de
interagir com as cangoes e artefatos investigados, Kandinsky aprofunda leituras sobre a
presenca determinante do xamanismo nestes povos.

Nesse ponto, destaca-se a obra Kalevala, uma recolha de cangées épicas que eram per-
formadas por bardos que se alternavam, acompanhados por um cordofone (kantele)®. Os
textos destas cangoes foram editados no meio do século XIX por Elias Lonnrot, servindo
de base para diversos artistas diversos, como Jean Sibelius e bandas de heavy metal, entre
outros®.

No caso especifico de Kandinsky, nio apenas as imagens visuais da obra e sua simbologia
sao horizontes para a estética que ele comega a desenvolver a partir de sua mudanga para
Berlim (1896) e o caminho para a abstragio e multissensorialidade (1909-1911)%: O
livro Do espiritual na Arte, de 1912, langando quase ao mesmo tempo que Harmonia, de
Schoenberg, testifica o esforco, depois presente na exposicio e almanaque O Cavaleiro
Azul, também de 1912 de se buscar, a partir do universo sonoramente orientado de Kale-
vala, uma redefinicio do artista e de sua atividade®.

Este trabalho mapeia a partir da leitura e andlise de Kalevala e sua recep¢io por Kandinsky
quais os procedimentos de uma estética xama, para melhor esclarecer como a manipu-
lagao de parAmetros psico-fisicos produziria a experiéncia multissensorial defendida pele

1 Respectivamente HAHL-KOCH, 1984; KANDINSKY, 2011; LINDSAY & VERGO, 1994, p. 364.
2 V. WEISS, 1995 para os detalhes desta expedicao etnografica. V. ainda ARONOVO, 2006.

3 HONKO, 2002; SAARINEN, 2013.

4 TARASTT, 1979; ALLISON, 2003; NEILSON, 2015.

5 WEISS, 1985; NAKOV, 2015.

6 KANDINSKY, 1987; KANDINSKY, 2013; SCHOENBERG, 1999.
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pintor e tedrico russo em seus ensaios e pinturas’.

Desde j4, ¢ digno de nota que em Kandinsky tal esclarecimento é complexo, pois, mesmo
que ele proponha uma estética integral, como em Ponto, Linha, Plano, de 1926 e nos
materiais de suas aulas na Bauhaus, ainda se vale de termos elusivos e axiomdticos, como
‘espiritual’, ‘alma’, ‘ressonincia’ , para denominar o correlato xamanico de sua abordagem
composicional®.

A partir disso, o intérprete deve enfrentar essa opacidade, esse limite colocado por Kan-
dinsky para acesso ao referente da generalizada musicalidade dos fendémenos sonoros’.
Para um artista conhecido por romper com as barreiras entre musica e pintura, e produzir
telas chamadas de ‘improvisacoes’ e ‘composicoes’, a explicitagdo este correlato xaménico
indica possibilita ndo apenas a compreensido de um projeto estético individual, como
também uma problematizagio de eventos multissensérios e interartisticos, impulsos para
novos empreendimentos artisticos e investigativos
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A obra de Maurice Metleau-Ponty (1908-1961) pode ser entendida como uma filoso-
fia acerca da psicologia ¢ do comportamento humanos (CERBONE, 2012), uma feno-
menologia como “psicologia descritiva” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 3) que tratard
das nogoes de percepgio e expressio, estas duas tltimas muito préximas (MATTHEWS,
2010 e MULLER, 2001). O fenomenélogo francés tratou, sobremaneira, de um “sentido
sensivel” (REIS, 2008) do — e no — mundo. Em seu empreendimento filoséfico e critico
chama atencio sua defesa de uma descrigao fenomenolégica que sublinhe o sensacional —
o substrato primeiro de toda percepgio.

O trazer do pensamento merleau-pontyano para perto de reflexdes acerca da musica ain-
da € tarefa pouco empreendida, principalmente no Brasil. Outros filésofos importantes
como Friedrich Nietzsche (1844-1900) ou Gilles Deleuze (1925-1995) e, especialmente
na corrente fenomenolégica, Martin Heidegger (1889-1976) e Alfred Schultz (1899-
1959) sio visitados com maior frequéncia por estudiosos que lidam com aproximagées e
implicagoes entre filosofia e musica. Como exemplos dos poucos trabalhos sobre musica
onde se cita Merleau-Ponty, tomem-se CAZNOK (2003), HELLER (2006), BERGER
(2008) e NOGUEIRA (2009) — autores, entretanto, que nio se dedicaram ao estudo
pormenorizado do uso do termo “musica” pelo pensador em questio.

Ora, conforme se nota, o fildsofo de Rochefort-sur-Mer em alguns de seus mais impor-
tantes trabalhos menciona a musica e elementos da construgio musical'. Se nao desponta
claramente de seus escritos nenhum tratamento extenso sobre as propriedades dos feno-
menos musicais, a0 menos nomeadamente a categoria muisica se inscreve em pontos da
“Fenomenologia da Percep¢io” (MERLEAU-PONTY, 1999%) e também naquele que
seria, segundo leitores assiduos, seu trabalho de revisdo — os artigos do volume de “O
Visivel e o Invisive]” (MERLEAU-PONTY, 20143).

Considerando a “Fenomenologia da Percep¢io”, especialmente nos trechos que tocam no
assunto misica, chama atengio a seguinte ideia: “um romance, um poema, um quadro,

1 Além da palavra “musica”, os textos metleau-pontyanos contam com a apari¢io de termos como “melodia”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 118, 187), “nota” e “tom” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 202) ¢ outros.

2 A primeira publica¢do é de 1945.

3 A edicio original é de 1964, publicagio péstuma sob os cuidados de Claude Lefort (1924-2010).
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uma peca musical sio individuos, quer dizer, seres em que nio se pode distinguir a ex-
pressdo do expresso, cujo sentido s6 é acessivel por um contato direto, e que irradiam sua
significacdo sem abandonar seu lugar temporal e espacial” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p- 209). Algumas pdginas adiante, o filésofo trata das nogées de muisica e expressio, e, para
tanto, apresenta o significado de uma sonata vinculado ao seu particular sonoro e a sua
apreciagio imediata: “[A] poténcia da expressio é bem conhecida na arte e, por exemplo,
na musica. A significagio musical da sonata ¢ inseparédvel dos sons que a conduzem: antes
que a tenhamos ouvido, nenhuma andlise permite-nos adivinhd-la [...]”. A passagem con-
sidera também que “sé poderemos, em nossas andlises intelectuais da musica, reportar-nos
a0 momento da experiéncia; durante a execugio, os sons nao sio apenas os ‘signos da
sonata, mas ela estd ali através deles, ela irrompe neles” (Idem, p. 248).

Em “O Visivel e o Invisivel” o tratamento da arte musical nio destoa do anterior; a
este respeito colocam-se mengoes diretivas e respaldadas em autores como Marcel Proust
(1871-1922). Aqui, cita-se a inferéncia de que a musica ¢ algo sem equivalentes: “a ideia
musical [...] os modos de exibi¢do do som [...] falam-nos, possuem sua légica prépria, sua
coeréncia, suas imbricagbes, suas concordancias [...] é como se o segredo em que se acham
[...] fosse seu modo de existéncia.” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 144); e, completando
isto: “por que nao admitir — e isso Proust o sabia bem, disse-o algures — que tanto a lingua-
gem como a musica podem, pela forga de seus préprios ‘arranjos’, sustentar um sentido,
capté-lo nas suas malhas [...].” (Idem, p. 147-8).

Depreende-se dos fragmentos textuais acima que, para Merleau-Ponty, contundentemen-
te, a musica se expressa: as ideias musicais imbricam-se dum sentido que é todo do seu
artesanato e facticidade, escuta e experienciagdo; o sonoro-musical e a maneira com que
este se apresenta — a “forma” e o “contetido” de uma musica — dao-se mutuamente ao
significado, um néo sendo nada sendo pela presenca e moldura do outro. As citaces
destacadas no artigo permitem concluir que embora Maurice Merleau-Ponty nao dedique
nenhum volume especifico ao estudo fenomenoldgico da musica, em alguns momentos
suas obras revelam o pensamento de que a mdsica é uma categoria expressiva. A escrita
merleau-pontyana revela, portanto, uma maneira de compreender a musica; e esta com-
preensdo permite ao filésofo, em algumas oportunidades, oferecer exemplos crucias as
suas reflexoes sobre a expressdo e acerca das possibilidades e limites da linguagem.
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Com mais de trinta anos de atividades, a banda Delinquentes ¢ uma das principais re-
feréncias na cena rock de Belém atuando sempre de forma independente e no chamado
meio underground. A banda é praticamente um patrimoénio do rock local e a sua repre-
sentatividade para os participantes dessa cena, sejam eles artistas ou fas, foi algo que me
despertou uma grande curiosidade e o que motivou & pesquisa que o presente trabalho
busca investigar. O que levaria aquelas pessoas a ouvir nao sé as musicas da banda, mas
também o que seus integrantes tinham a falar? O que fez esses caras insistirem trés décadas
numa banda underground de punk? Serd que ainda existe, de fato, um pensamento punk,
hoje em dia, mesmo com todas as mudangas sociais e tecnoldgicas que somos expostos
diariamente?

A pesquisa inicia no contexto em que a banda surgiu, ainda na década de 1980, um mo-
mento conturbado para o pafs, de muita manifestagio publica e com grande envolvimen-
to dos jovens em temas politicos. Um cendrio propicio para o florescimento da rebeldia,
que podia encontrar compreensio no estilo agressivo e contestador do punk. E nesse mo-
mento, em 1985, no mesmo ano em que o poder civil retoma o direcionamento do pais,
que cercados de floresta amazdnica e isolados das informagées que circulavam apenas em
cidades como Sdo Paulo e Rio de Janeiro, principais centros culturais do Brasil naquele
momento, alguns jovens formaram uma banda de punk hd quilométros dali, na cidade
de Belém. Investigando as disposi¢des sociais dos grupamentos envolvidos na cena rock
da capital paraense, este trabalho procura tracar um paralelo com o pensamento proposto
pelo filésofo francés, Michel Maffesoli, dos tribalismos que se formam na atual sociedade
contemporinea. Um dos objetivos do trabalho ¢ assimilar como funciona o didlogo da
banda com outros elementos da cena: artistas, produtores e publico.

Outro ponto de compreensio para este artigo ¢ o trabalho do pesquisador Jeder Janotti
Jr., que langa um olhar sobre as cenas musicais, mais especificamente sobre aquelas forma-
das por grupamentos do meio rock e underground no Brasil, atualmente. Neste caso, o seu
foco é voltado para as cenas musicais de cidades do nordeste brasileiro como Recife e Sal-
vador, porém a partir delas se pode iniciar uma compreensao sobre a cena rock de Belém.
O material histérico utilizado para esta pesquisa veio através de registros bibliograficos,
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publicacoes em jornais, publicacoes independentes, que no caso se tratam de fanzines de
uma época pré-internet, o proprio acervo da banda, apari¢oes em programas de televisio
e documentdrios. Também foram realizadas entrevistas com integrantes atuais e ante-
riores, produtores, jornalistas, artistas e espectadores da cena. O resultado desse acervo
também resultou na produgio de um filme documentdrio abordando o contexto que
marca o surgimento da banda; a produgio e o processo de criagio, bem como as relagoes
estabelecidas, a partir dai, com um contexto maior que sio os outros personagens da cena
procurando entender a relevincia que banda e sua obra representam. Além disso, propée
a reflexdo sobre a importancia do grupo Delinquentes e seus desdobramentos na consoli-
dagio de uma cena musical, seja ela underground ou nio, que sofreu transformagdes com
o passar dos anos para se adequar aos novos contextos de consumo da musica.
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O presente artigo buscou a aproximagio entre a filosofia de Nietzsche e a musica de Bach.
Sendo assim, o principal objeto desta pesquisa determinou a inter-relacio entre Filosofia
e Musica. Partindo da andlise tnica e exclusivamente das obras Tocata e Fuga em ré menor
e O nascimento da tragédia. Com isso, foram usados, para maior visualizagio desta jus-
taposicdo que existe entre ambos os campos do conhecimento, a relagio do conceito de
arte dionisiaca e de arte apolinea definida por Nietzsche, de modo a atribuir & perspectiva
conceitual dionisiaca a Tocata e ao conceito de apolineo a Fuga. Desta forma, justifica-se
a legitimidade dos quatro conceitos diante das partes especificas das obras em exames
bibliograficos e também na execugio experimental-instrumental articulada em momentos
relevantes dos conceitos apontados na musica.

Ao comparar-se essa perspectiva nietzschiana com o modelo musical bachiano, tem-se o
movimento dos conceitos para se interpretar a aparéncia e medida no apolineo e a essén-
cia e espontaneidade no dionisfaco: em relacio aos conceitos musicais de arranjos siste-
miticos de acentuagio métrica na Fuga, tem-se o apolineo e arranjos livres ouespontineos
representados pela fermata em Tocata tem-se o dionisiaco. A partir dessa visdo, surge um
amplo acervo teérico e pritico para justificagio desta pretensio que se infiltrou no solo
grego ¢ influenciou tanto a perspectiva de Nietzsche, como a musica de Bach. Diante
disso, pretende-se apresentar o percurso entre Nietzsche e Bach através da cultura grega
e do periodo barroco, por meio do uso de referéncias que nos possibilitardo novas inter-
pretagdes significativas desse ambiente entre a teoria da musica e o pensamento filoséfico,
uma vez que a apresentagio de tais premissas artisticas é capaz de modular a perspectiva
musical pelo modo relacional da obra de arte com a hipétese cientifica.

Para que se possa sutilmente de alguma forma comprovar tal relagio, mostram-se por-
menores as evidencias que compée os conceitos de dionisiaco e apolineo, como também
os conceitos de arranjos musicais livres pela fermata e arranjos musicaisde acentuagio
métrica pela figuragio musical. Portanto, exclusivo destaque serd dado aos indicativos
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técnicos em relagio a estas quatro formas na obra. Assim, haverd a problematizagao desses
conceitos musicolégicos perante os textos filoséficos de Nietzsche dos trechos objetivos
sobre a estruturagio da mdsica nos gregos entre os seus conceitos musicais. Nietzsche dei-
xa clara a importincia da arte musical em seus livros, especialmente em O nascimento da
tragédia, onde a concepcio de musica é definida de modo evidente, quando ele assegura
que existe uma relagio do nascimento da tragédia fundamentalmente diante do espirito
da musica. Com isso, serd feita uma andlise estrutural do texto filoséfico e da musica, para
entendermos a ligagio entre esses apontamentos filoséficos e artisticos, reforcando quio
ilimitadas sdo as formas de aproximacio.
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Contrariando o uso comum, a arte dos sons pode também ser composta a partir de sequén-
cias de DNA, indices financeiros, trifego de internet, imagens Flickr, Facebook, Tuwitter,
dentre muitos outros exemplos. (SERAFIN ez 4l., 2011, p. 87-88). Isso é possivel porque
o mundo pode ser considerado como um gigantesco corpo coberto por mdscaras auditivas
percebidas com maior ou menor facilidade. O complexo processo nesse perceber e trans-
formar ondas actsticas em sentido e comportamento responsivo ¢ inerente ao ser humano.
As interagbes perceptivas, no entanto, atuam em conjunto com outras modalidades senso-
riais. Aspectos acUsticos, temporais, ¢ espaciais, também sao veiculos das informacdes que
representam dados, e se relacionam com os processos cognitivos envolvidos na construgio
da complexa base sobre a qual se fundamenta todo o arcabougo tedrico das exibigoes au-
ditivas (NEUHOFE, 2011, p. 75-81). Na verdade tudo isso no ¢ inédito, pelo menos em
concepgio. Os gregos compuseram a partir de relagbes geométricas. Mesmo na época de
Beethoven a ideia de que a musica poderia ser composta a partir de fontes extra-musicais
nio era nova. Na década de 1930 Joseph Schillinger prop6s uma “cientificacio” da musica
através de um sistema matemdtico que tem sido descrito como “uma espécie de musica de
computador antes do computador”. (BARRASS; VICKERS, 2011, p. 145-146). Talvez
por essa razio, até recentemente, Sonificagio era provincia de cientistas, engenheiros e tec-
nélogos que exploravam o potencial funcional de sons sintetizados como ferramenta para
a observacio e investigagao. (SERAFIN ez al., 2011, p. 87-88).

O provivel inicio desse trajeto histdrico estd situado em um trabalho relacionado a teoria
de Shannon, cuja preocupagio era, principalmente, avaliar as propriedades de transmissao
de estimulos auditivos, medindo informacoes transmitidas a individuos como a soma do
nimero de bits em cada nivel dimensional corretamente identificado. Este e outros pre-
cedentes mostram que a ideia da representagio sonora de dados nio estd distante de nds,
mas seu progresso tornou-se mais evidente a partir da tecnologia digital de geragao de som
(FRYSINGER, 2005, p. 1-4).

Sonificagio é definida como a utilizagio de “dudio nio falado’ para transmitir informagao.
Mais especificamente, ela é a transformacio das relagoes de dados em relagoes percebidas
em um sinal acUstico, para efeitos de facilitar a comunicagio ou interpretagio. Por sua
prépria natureza, Sonificagio ¢ interdisciplinar, integrando conceitos de percep¢ao hu-
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mana, acUstica, design, artes, e engenharia. (KRAMER, 1999). A expressio “sonificacio”
tem origem no latim “onus” que significa “som”. Ou seja, sonificar dados é portanto
transmiti-los por via sonora. Hermann afirma que a melhor defini¢io ¢ de Barrass e Kra-
mer: Sonificagdo é a utilizagdo de dudio nio vocal para transmitir informagoes.” Em sentido
mais especifico: “Sonificacio é a transformacio das relages de dados em relacoes percebidas
atavés de sinais aciisticos para fins de comunicagio, facilitando sua interpretacio.” (HER-
MANN, 2008, p. 4). Complementarmente, essas técnicas tém como caracteristicas as
possibilidades de sistematizago, objetividade e reprodutibilidade.

Thomas Hermann, citado por McGee, afirma que uma técnica pode ser chamada soni-
ficagio se, e somente se, o som reflete as propriedades objetivas ou relagoes nos dados de
entrada, a transformacio ¢ sistemdtica, reprodutivel, o sistema pode ser utilizado inten-
cionalmente com dados diferentes, tanto como na repeti¢io dos mesmos dados. (Mc-
GEE, 2009, p. 1-10).

As razdes e motivagoes para exibir informacoes usando sons (ao invés de apresentagdes
visuais, etc.) tém sido discutidas extensivamente na literatura. Mas, em resumo, a jus-
tificativa principal para essa prética é que os dispositivos auditivos exploram a superior
capacidade do sistema auditivo humano para reconhecer mudangas temporais e padrées.
Assim, eles podem se constituir na mais apropriada modalidade para lidar com informa-
¢Oes cujos padrdes sdo complexos, ou caracterizados por mudangas no tempo, e ainda, por
chamados para a¢des imediatas. (WALKER; NEES, 2011, p. 11).

McGee observa que outro fator a favor da Sonificagio - considerando muitos aqui nio
citados - deriva da capacidade auditiva humana de perceber multiplos canais simultanea-
mente. Considerando que apreender diversos gréficos ou videos a0 mesmo tempo pode se
mostrar incoerente ou impossivel, o0 mesmo nio se d4 com o som, que pode ser visualiza-
do em bandas de frequéncias diferentes. (McGEE, 2009, p. 1-10).

Por ser um campo incipiente, muitos termos como sonificagdo, dispositivos auditivos,
audificacdo, tém sido utilizados sem uma defini¢iao mais precisa. Os desenvolvimentos
recentes, tais como a introducio de modelos bdsicos de sonificacdo, o estabelecimento da
sonificagio interativa e o aumento do interesse na sonificagio para finalidades artisticas
criaram a necessidade de revisitar as definicées, a fim de avangar para uma terminologia
mais clara. (HERMANN, Taxonomy and definition for sonification and auditory display,
2008, p. 1).

Isto posto, a Sonificagio é uma alternativa e complemento de visualizagio, e provou ser
particularmente Gtil na andlise de altamente complexas e multi-dimensionais conjuntos
de dados. Os potenciais beneficios encontram-se na multidimensionalidade da audigio
humana (VOGT et al.).

Os modelos de sonificagio existentes atualmente sio apenas os primeiros exemplos e,
possivelmente, longe do ideal. Espera-se uma evolugao, em que novos modelos sejam
criados, usados, refinados ou rejeitados; trabalhando no sentido de uma conjunto de bons
modelos sonificagio padrio sintonizados para determinadas tarefas. Estes modelos irdo
talvez tornar-se tdo estdveis e amplamente abrangentes como gréficos de pizza ou gréficos
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de dispersao estdo em visualizagdo. Este processo vai andar de maos dadas com a evolugio
das interfaces que permite usar interagbes manuais, qualificadas para manipular espacos
de informagio (HERMANN, 2011, p. 424-425).

Embora a énfase maior desta abordagem tenha sido dada principalmente sobre o aspecto
auditivo, a integragio com sonorizagio outras modalidades de exibicao serd uma chave
para a sua eficdcia e aceitagio. Sonificacdes podem ser implementadas e integradas a pers-
pectivs visuais, tdteis, etc. (BARRASS; KRAMER, 1999, p. 1-9).

Este trabalho retine algumas das defini¢oes sugeridas para a Sonificagio, elencando as
condicbes necessdrias para a organizagio dos sons nesse contexto cientifico. E mais, rela-
ciona alguns potenciais beneficios que tém sido indicados por pesquisadores, assim como
alguns provdveis rumos da pesquisa na 4rea.
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O presente trabalho pretende apontar para uma possibilidade de se pensar o estatuto da
musica na filosofia de Martin Heidegger a partir do conceito de tonalidade afetiva esté-
tica fundamental, expressio pouco citada entre estudiosos da obra heideggeriana. Este
conceito se apresenta nas preleces ministradas por Martin Heidegger sobre Nietzsche
entre os anos de 1936 e 1941 na Universidade de Freiburg. Se por um lado Heidegger co-
menta diversas passagens do pensamento nietzschiano a fim de aprofundé-las, por outro
lado o ex-reitor de Freiburg nio deixa de dialogar e confrontar tais passagens com suas
préprias concepgdes filoséficas seja concordando ou discordando de Nietzsche. No tomo
intitulado Vontade de Poder como Arte, Heidegger questiona sobre a estrutura essencial
da tonalidade afetiva estética fundamental. Sabe-se a partir de Ser e Tempo que as tona-
lidades afetivas sdo uma das estruturas existencidrias do Dasein nio menos importante
que o entendimento (Verstehen), que a enunciagio (Aussage) e a interpretagio (Auslegung)
tratadas no mesmo livro. As tonalidades afetivas abrem o Dasein em seu estar-lancado
(Geworfenheit) e em sua remissio ao mundo jd aberto cada vez com o seu ser, mas é
ao mesmo tempo o modo existencidrio em que o Dasein se entrega constantemente ao
mundo. Essa entrega ¢ anterior e mais origindria que qualquer tradi¢ao de pensar o sub-
sistente (Vorbandene) e a representacio. Por outro lado, a Zubandenbeir (manualidade) é
condigio de possibilidade de conceber a tradicao filoséfica da Vorbandenheit. Nas palavras
Vorhandenheit e Zubandenheit encontra-se o radical Hand (mao em alemio). Esta possui
um estatuto impar para Heidegger. A esséncia da mio jamais se deixa determinar, ou a
partir dai esclarecer, como um érgio corporal de preensio. Heidegger nomeia o movi-
mento da mdo como o gesto em meio a0 movimento do pensamento. A mio repousa
no pensamento. A mio é pensamento e o pensamento ¢ a mao. A co-existenciaridade e
co-originariedade desses dois estatutos permitem a Heidegger afirmar que o pensamento
¢ o mais préprio artesanato humano e, assim sendo, o mais dificil. Aristételes também
faz mencdo a questao da mio em seus trabalhos. Em seu tratado intitulado As Partes dos
Animais, encontra-se uma breve exposicio sobre a mao. Nele, Arist6teles defende que nao
¢ o fato de ter mio que faz 0 homem o mais inteligente dos animais, mas sim pelo fato
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de possuir inteligéncia que ao homem foi concebido o instrumento dos instrumentos:
as maos. O mais inteligente dos animais, nos diz Aristételes, se servird corretamente do
maior nimero de instrumentos. Contudo, a mdo ndo parece somente um instrumento,
mas vérios. Ela é capaz de se adaptar a diversas formas de defesa e ataque, a méo é o ins-
trumento dos instrumentos. Retornando a Heidegger, um dos vocdbulos utilizados por
ele para discorrer sobre a tonalidade afetiva é Grundstimmung. O vocébulo Stimmung se
relaciona com Stimme que ¢ utilizado usualmente em linguagem musical para descrever
o processo de afinagao de um instrumento. Deixar a tonalidade afetiva fundamental estar
desperta, diz respeito ao afinar de um instrumento musical, diz respeito & musica. Marco
Antodnio Casanova diz: estar afinado é alcancar uma tonalidade afetiva que néo se encontra
apenas em nossa interioridade, mas que descreve, sim, 0 modo de constituigdo da totalidade.
O musico é aquele que a partir de instrumentos e com o auxilio das maos se afina e afi-
na os outros a sua volta para determinadas tonalidades afetivas. Essa afinagio de afetos
proporcionada pela arte musical nio se relaciona com qualquer espécie de psicologismo,
trata-se de um existencidrio fundamental que constitui o ser do “ai” (Seindes Da) em
que o Dasein se entrega constantemente ao mundo. Esse encontrar-se (Befindlichkeiz) a
partir da arte musical “abre” o Dasein ndo s6 para a compreensio da questdo do ser, mas
também para a questio da compreensio do ser no tempo. Consequentemente, a questio
do tempo também se coloca ao Dasein desperto em tonalidades afetivas. No que se refere
particularmente 2 musica, poucos fildsofos do século XIX abordaram a questio do tempo
em musica: nem Kant e nem mesmo Schopenhauer discorreram sobre o tempo musical.
Hegel abordou o problema em seus cursos de estética, mas nio se perguntou sobre a tem-
poralidade do tempo musical. No entrelacamento do tempo cronolégico com o tempo
(pulsagdo) se encontra a forma musical. Na pulsacdo da musica encontra-se o coragio, a
vida do fendmeno musical. Portanto, o tempo musical ndo é apenas o tempo cronoldgico,
ele também ¢ pulsacio, andamento, trata-se de um tempo préprio, origindrio e constituti-
vo do homem. A concepgio heideggeriana de tempo para além do cronolégico poderd nos
dar subsidios para abordar adequadamente o tempo musical e sua relacdo com o Dasein
sempre lancado como ser-no-mundo. Portanto, a partir de um estudo sobre o estatuto
da mio no trabalho heideggeriano e sobre tonalidades afetivas, poderemos sugerir uma
tonalidade afetiva estética fundamental que se relacione com a musica e com a questio da
compreensio do ser do Dasein no tempo.
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A tradigao de se oferecer notas de programa nos concertos de musica cldssica nao é uma
ocorréncia universal, mas também nio ¢ novidade. J4 no século XVII se achavam exem-
plos de textos dados ao publico para esclarecer ou posicionar a expectativa do ouvinte de
forma mais favordvel e, consequentemente, mais aberta para o consumo estético do ob-
jeto artistico, a saber, pegas musicais. Com uma frequéncia cada vez mais alta, o ouvinte
espera receber material escrito que lhe proporcione uma experiéncia estética com mais
profundidade e maior engajamento intelectual.

Os processos retdricos usados na composicio musical tém sido objeto de estudo tanto
da teoria musical, como provam todos os tratados escritos ja na época barroca, quandose
tentava reduzir o vocabuldrio musical as cldssicas figuras da musica poética, quanto da mu-
sicologia moderna. Em relagio aos processos musicais que retratam temas emprestados de
outras formas artisticas, seja da literatura ou pintura, os trabalhos de Siglind Bruhn abor-
dam os problemas estéticos da écfrasis musical com grande propriedade e profundidade.
Todavia, as notas de programa também existem num espago ecfrisico, onde um autor,
geralmente ndo o compositor, adiciona sua voz a performance, quando traduz em texto
conceitos sonoros e descri¢des formais da peca apresentada. Esta realidade de estética so-
breposta ainda requer mais investigagoes, o que ¢é a finalidade deste trabalho.

Embora notas de programa possam transmitir informacio de cardter puramente intelec-
tual, sendo assim um componente noético da experiéncia do ouvinte, toda a informagio
dada ao, ou trazida pelo publico ¢ parte fundamental da percepgao estética, como jd ex-
plicado por Gadamer no conceito de visdo conjunta (mitgesehen). Portanto, investigacoes
sobre estética musical devem incluir um estudo mais aprofundado deste fendmeno ecfré-
sico, ndo necessariamente com objetivos prescritivos, mas gerando maior compreensio e
cuidado ao se interferir na experiéncia estética através da écfrasis. Cabe aqui uma ressalva:
ao discutir oprocesso de imitacio, Platdo se refreou de qualificd-lo como bom ou mau «
priori, ligando o valor da imitago a integridade da écfrase.

O argumento mais forte sobre a necessidade das notas de programa como instrumento
auxiliar, portador de possibilidades positivas e negativas na experiéncia estética, ¢ quando
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o publico se depara com uma obra de écfrasis musical, genericamente classificada como
musica programdtica, mas jé nio ouvida por um publico que traga consigo o conheci-
mento da obra original inspiradorada composi¢io musical. O exemplo mais contunden-
te desta situacdo ¢é a suite para piano de Modest Mussorgsky, Quadros de uma Exibigio
(1874), peca que descreve dez pinturas de Viktor Hartmann. O ouvinte enfrenta aqui o
desafio de que estas pegas sdo conectadas com imagens dificilmente acessiveis, agravado
pelo fatode que,das dez pinturas retratadas, somente seis ainda existem, deixando o ou-
vinte com quatro titulos sem correspondéncia pictdrica exata. Compreensivelmente, as
performances desta suite, seja na versio original para piano, ou em uma das vérias versoes
orquestrais, sio acompanhadas de notas de programa dando ao ouvinte descri¢oes das
pinturas de Hartmann e da estrutura musical criada por Mussorgsky. Chegamos aqui a
um cendrio onde a nota de programa ¢ uma écfrase literdria de uma écfrase musical de
algumas pinturas de Hartmann, provando a assertiva de Le Bozec de que a écfrase seria
melhor definida “mais como uma mimese da cultura do que como uma mimese da na-
tureza.”

Um nivel de autoridade diferente se apresenta quando compositores publicam notas de
programa descrevendo suas préprias criagdes musicais. Nao obstante o fato de que o ou-
vinte possa sempre optar por nio ler essas notas, recebe-se jd do artista um instrumento
auxiliar para a experiéncia estética. O compositor discursa assim sobre aspectos técnicos
do processo criativo, e frequentemente oferece também informagao sobre a relagio emo-
cional do artista com o objeto artistico. Esta tradigio pode ser examinada ji na época
barroca, quando os titulos de pecas ndo mais indicavam s6 a forma musical (e.g. sonata,
ou minueto), mas sugeriam elementos extramusicais ali refletidos, como por exemplo, os
titulos das pecas dos cravistas franceses (e.g. Lindescrette, ou La timide de J. P. Rameau,
1741).

Considerando as particularidades intrinsecas aos problemas de interpretacio, cerne da
expressio temporal em musica cldssica, j& que raramente um compositor é também o
intérprete de toda sua criagio musical, a experiéncia estética do ouvinte acontece filtrada
pela postura estética do musico que interpreta a composicao, estabelecendo a relagio do
intérprete como reconstrutor do objeto artistico, em alinhamento filoséfico com as pro-
posicoes hermenéuticas de Schleiermacher. J4 a expectativa do publico quanto s notas
de programa, e a consequente modificagdo da experiéncia estética do ouvinte uma vez
influenciado pela informacgoes contidas nesta forma de écfrasis, alinha-se com a perspec-
tiva hermenéutica de mediagio proposta por Gadamer. A presenga da écfrase precedendo
a experiéncia auditiva cria um complexo processo de mediacio, onde o repertério de
memorias do ouvinte interage com a proposta estética do autor do texto, colorindo e
informando a percep¢io do objeto musical, ji por sua vez traduzido da partitura pelo
musico intérprete.

Uma maior compreensio desta fungio hermenéutica das notas de programa traz consigo
uma consciéncia sobre a honestidade e integridade do texto ecfrdsico onde o escritor nio
confunda a sua voz artistica com a do compositor. A inser¢io das notas de programa no
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circulo hermenéutico, como demonstrado neste trabalho, ressalta a importincia desta
forma ecfrdsica a0 mesmo tempo que questiona a sua metodologia e alcance.
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A melancolia foi extensamente discutida na Inglaterra durante os séc. XVI e XVII, pelo
fato do homem melancdlico ser compreendido como um ser excepcional, criativo e capaz
de atingir o estado contemplativo. Além disso, existiam diversos tipos de melancolia:
amorosa ou erdtica, religiosa, verdadeira ou depressiva, etc. Sendo assim, este assunto era
encontrado em voga através de duas perceptivas: a fisioldgica, explicada pela medicina; a
filoséfica, explicada através do viés neoplatdnico.

Em relacdo a primeira vertente (fisiologia), o temperamento melancdlico era explicado
através da teoria dos humores, baseada no corpus hippocraticum, que discorria sobre a sad-
de fisica e mental do homem. Nesta concepgao, a predominincia de um destes liquidos
sobre os demais definia os temperamentos humanos: a preponderancia de bile negra gera
a melancolia, a do sangue ocasiona o sanguineo, a da fleuma suscita o fleumdtico e a da
bile amarela causa a célera.

No que se diz respeito ao neoplatonismo (sistematizado por Plotino no séc. 111 e difundi-
do no séc. XVI por Marcilio Ficino), a melancolia ¢ vista como um estado de alma. Esta,
a0 se encontrar aprisionada no corpo humano em fungio dos prazeres mundanos, deseja
se libertar e voltar a sua origem, o Uno. Os neoplatonicos acreditavam que tudo o que
existe é emanagio do Uno e a finalidade do homem é reunir-se com ele através de alguns
caminhos possiveis: arte/beleza, moral e filosofia/contemplagio (estado em que a alma se
eleva até sua origem). Dessa maneira, a melancolia ¢ vista como um dom, pois permite
a0 homem a compreensio dos segredos mais profundos através do estado contemplativo,
que somente os melancélicos poderiam atingir.

Na Inglaterra, o assunto sobre o temperamento melancélico ¢ especialmente discutido
por Timothy Bright (1586), William Perkins (1606) e Robert Burton (1621), jd o neopla-
tonismo circulou pela Europa através da 7heologia Platonica (1482) de Ficino. Dentre os
trés primeiros autores, apenas Bright e Perkins apresentam a visio de melancolia somente
religiosa consonante com o neoplatonismo de Ficino, pois a causa daquele temperamento
seria a culpa religiosa e a necessidade de encontrar perdio ou redengio em Deus (pecado,
culpa e redencgio), libertando a alma de suas agonias.
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O compositor John Dowland viveu entre os séc. XVI e XVII na Inglaterra, inserindo-se
neste contexto e foi mais conhecido pela sua persona melancélica, tendo como seu moto
Semper Dowland Semper Dolens (VOSS, 2007, p. 162). Em 1604, compée uma série de
pavanas intitulada Lachrimae ou Seven Tears. Trata-se de uma pega instrumental, com-
posta para cinco violas e um alaide, em contraponto engenhosamente elaborado, modo
edlio, tendo todos os seus titulos em latim (lingua do catolicismo e dos eruditos). Além
disso, cada uma das pavanas representa um afeto diferente, dado por materiais musicais
especificos. Sendo assim, é possivel encontrar a influéncia concomitante do neoplatonis-
mo e da teoria dos humores nestas pegas: o temperamento melancélico ocasionado pela
religido, coadunando-se com o neoplatonismo ficiniano.

Com isso, pode-se compreender as Seven Tears como o prdprio ciclo neoplatonico de que-
da e ascensio/redencdo da alma: a alma em estado imaculado desejando as coisas munda-
nas (Antiguae); a queda da alma ao mundo material (Antiquae Novae); seus desgostos (Ge-
mentes); dores (Tristes); e apostasia (Coactae); reconhecimento de sua Origem (Amantis);
por ultimo, a Redencio Divina (Verae) (PINTO, 1997 apud HOLMAN, 1999, p. 49).
Ao estudar estas sete pavanas, torna-se nitido que juntas formam um ciclo, uma vez que
a primeira anuncia todo o material que serd utilizado, desenvolvido ou modificado nas
posteriores e a tltima resume os elementos anteriormente apresentados. O que permeia e
une as sete pegas ¢ o tetracorde frigio, um motivo formado por quatro notas descendentes
em modo frigio, que também serve como representagio simbdlica das ldgrimas e alude a
alma. Este tetracorde ¢ um emblema, um lugar-comum da dor e, neste caso, representa as
ldgrimas caindo (HOLMAN, 1999, p. 40).

Em resumo, para retratar o desejo pelas coisas mundanas e a queda da alma ao mun-
do material (Antique e AntiquaeNovae), os materiais musicais utilizados sio o tetracor-
de frigio e outros tetracordes descendentes. J4 os sofrimentos da alma (Gementes, Tristes
e Coactae) sio representados pelas sincopas, suspensoes, textura fechada, dissonincias e
cromatismos. A redengio e a unido (Amantis e Verae) correspondem a linhas melddicas
ascendentes, textura aberta e unifo de elementos j apresentados.

Por fim, ¢ interessante notar que a queda da alma/ldgrima, dada pelo tetracorde descen-
dente, é mais representada e trabalhada nas pavanas que conectam a alma ao mundo
material (Antiquae, AntiqueNovae, Gementes, Tristes ¢ Coactae). Porém, a ascensdo, que
abrange uma nova figura ascendente, é simbolizada apenas nas duas tltimas pavanas que
fecham todo o ciclo (Amantis e Verae). Estas correspondem ao mundo espiritual, culmi-
nando na redenc¢io do pecado e unido com Deus.
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Embora Liszt, jd em 1885, houvesse visitado a atonalidade em sua “Bagatelle sans Tona-
lite”, foi Arnold Schoenberg (1874-1951) quem, a partir de 1911, iniciou a sistemdtica
exploragio do universo pés-tonal. Munido de convicgoes firmes e de forte vocagio para
a polémica, o compositor tornou-se um dos mais influentes pensadores da musica do
século XX. Concebendo o uso da série de doze sons como fundamento da composicio,
Schoenberg langou as bases nao apenas do serialismo integral, mas de novas maneiras de
engendrar a prixis musical.

Em 1911, um pouco antes que a primeira obra atonal de Schoenberg, “Sechs Kleine
Klavierstucke”, viesse a luz, foi langada a primeira edi¢io de seu “Iratado de Harmonia”.
Embora seja um texto destinado ao aprendizado da harmonia cldssica, ali o autor insere
também vdrias consideragdes a respeito da natureza da tonalidade, antevendo sua supera-
¢do como consequéncia da evolugio da pratica artistica. E em meio a essas reflexdes que
Schoenberg vai nos revelando quais seriam a seu ver os fundamentos da tradi¢ao musical
europeia.

Um dos conceitos-chave do pensamento de Schoenberg é o de natureza. O termo algumas
vezes ¢ evocado em referéncia a dimensao fisica do som, que conteria o roteiro da evolu-
¢do musical a partir da gradativa exploragio de seus harménicos superiores. E partindo
daf que o autor argumenta no sentido de que as diferengas entre consonincia e dissonan-
cia nio sio qualitativas, mas apenas diriam respeito a uma maior ou menor afinidade com
a frequéncia do som fundamental:

As leis naturais sio constantemente evocadas pelo musico com o fim de contrastar as
formulagées dos estetas, com os quais alimenta violenta polémica. Segundo Schoenberg,
apenas tais leis sdo capazes de abarcar a totalidade dos fendmenos musicais, enquanto
que as formulagoes dos tedricos, na melhor das hipdteses, constituiriam um sistema
expositivo, apto a descrever com clareza a linguagem musical em uso, sem a pretensio de
erigi-la & condi¢o de lei eterna.

Empenhado em basear seu fazer musical na constitui¢io fisica do som, Schoenberg se
ocupa do temperamento, que qualifica como um desvio tempordrio do caminho da na-
tureza.
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Para o autor, a adogdo do temperamento “expulsou a natureza para fora da arte”, com-
prometendo inclusive o critério de origem histérica como fator explicativo da significacao
dos fendmenos musicais. Nio ¢ necessariamente contraditério, mas sem duvida curioso
que critica tdo enfdtica ao sistema temperado tenha partido justamente do idealizador do
dodecafonismo, que é, em certo sentido, a sua apoteose.

A natureza em Schoenberg pode ser também interior, natureza humana em secreta alianga
com o mundo fisico, que se manifesta no processo criativo através da necessidade. Para ele
o compositor se irmana ao fluxo evolutivo natural & medida que expressa sua individua-
lidade:

Na opinido do autor, o decisivo ndo estaria na apreensdo acurada da dimensio fisica
dos fendmenos sonoros, mas na satisfacio da necessidade formal de sentido e coeréncia.
Entretanto, relativiza por sua vez tal énfase nomomento subjetivo, afirmando em seguida
que ¢ nossa incapacidade para compreender o indistinto e desordenado que nos impinge
a busca pelo equilibrio formal.

Entre idas e vindas do discurso, parece-nos que para nosso autor a natureza interior se co-
locaria a0 menos em pé de igualdade com a exterior, no que diz respeito a fundamentagio
da préxis musical: “(...) A arte seguiu tanto o caminho da natureza dos sons quanto o da
natureza dos homens. Ela surge do compromisso entre estes dois fatores, de um intento
de adequagio mutua’(1997, p. 72).

Outra categoria essencial na reflexao schoenberguiana é a do novo. Nio se trata para o
autor da mera renovagio dos aspectos da linguagem desgastados pelo uso, mas de passos
necessdrios 4 conciliagio final entre a arte e a natureza, espécie de apogeu da espécie
humana, antevisto por Schoenberg como “uma soberana perfeicio que ainda nos estd
oculta” (1997, p. XI).

Dada tal concepcio, ficaria o artista moralmente obrigado a tomar o novo em justa conta,
erigindo-o em critério de sua préxis musical. Se tal compromisso se torna pesado, caberia
o consolo de que “o novo sempre vem”, posto que é o “devir natural da drvore da vida.”
(1997, p. XII).

Schoenberg assinala reiteradamente que o novo nio resulta de frios experimentos téc-
nicos, mas de profunda necessidade de expressio. Déd-nos nesse sentido o exemplo da
criagao do #remolo de cordas.

O autor considera que a constante evolugio técnica da musica erudita ocidental sinaliza a
superioridade de seus meios e pressupostos. Mesmo a possibilidade de contribui¢ao pon-
tual por parte de outras culturas ¢ vista com desconfianca por Schoenberg.

O autor revela, na exposi¢io de seu pensamento, a influéncia da metodologia positivista,
exigente de provas e fatos palpdveis, intrinsecamente afim ao rigor germanico. Por outro
lado, se mostra profundamente marcado pelo romantismo e pelo idealismo filoséfico
alemio, com suas inquietagbes metafisicas. A conciliagio entre correntes tdo dispares re-
vela-se dificil. As tentativas de comprovar, a partir da constitui¢do fisica do som, a evo-
lugdo constante da prixis musical, soam por vezes canhestras. O conceito de natureza
vai oscilando entre matéria e espirito ao longo do texto, sem chegar a uma equalizagio
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precisa. Consideragdes que poderiam ser tecidas no Ambito da linguagem musical acabam
revestidas de grandiloquéncias metafisicas. Independente de suas limitagées, concernen-
tes em parte & época em que viveu, Schoenberg nos lega em seu “Tratado de Harmonia”
um testemunho do idedrio que presidiu o desenvolvimento de uma das mais influentes
correntes da produg¢do musical erudita do século XX.
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Um dos primeiros trabalhos sobre o pensamento musical de Mdrio de Andrade apontava
que uma compreensio mais abrangente do pensamento musical de Mdrio de Andrade de-
mandaria um estudo de seus textos publicados na imprensa (COLI, 1972). Desde entao
os estudos sobre a produgio do escritor avancaram, com a publicagio de livros reunindo
textos de imprensa e outras reflexdes deixadas inéditas pelo autor quando de seu faleci-
mento em 1945. Entre as principais obras estio Miisica, doce miisica — organizada por
Mirio de Andrade em 1933, e publicacées péstumas realizadas por pesquisadores, como
O turista aprendiz ou O banquete ANDRADE, 1963, 1976 ¢ 1977).

Articulado principalmente em revistas e jornais, poucas vezes o pensamento de Mdrio
de Andrade buscou o folego da publicagio em livro, e quando o fez, geralmente foi a
partir de reflexdes jd realizadas no exercicio quase didrio da critica, trabalho sempre muito
importante na vida do escritor. Somente um livro pretendeu organizar seu pensamento
musical de maneira mais estruturada — o Ensaio sobre a miisica brasileira, publicado em
1928 (ANDRADE, 1972). Este livro foi sobrevalorizado e lido de maneira pouco critica
nas décadas posteriores & morte do escritor. O modo como se tornou importante nas dis-
cussoes sobre musica brasileira é analisado nos trabalhos de Contier (1978, 1988, 1996)
Uma compreensao mais profunda do pensamento de Mdrio de Andrade foi possivel com
a publicacio da Introducio a estética da miisica, editada a partir das anotages para aulas
no Conservatério, guardadas pelo autor em seu arquivo pessoal hoje depositado no IEB
(ANDRADE, 1995).

A partir de 1927 Mdrio de Andrade assumiu o posto de critico do Didrio Nacional, man-
tido até o fechamento do jornal em 1932. Em 1935 assumiu a dire¢io do Departamento
de Cultura de Sdo Paulo, e a partir de 1938 um cargo no Ministério da Educacio, mu-
dando-se para o Rio de Janeiro. Seu trabalho institucional permitiu-lhe pouco tempo para
a escrita dos livros. Entretanto, nos textos de jornal, especialmente o Didrio Nacional,
Mirio de Andrade desenvolveu reflexdes substanciais — ao comentar concertos, refletir
sobre textos publicados em periddicos europeus, discutir obras musicais e compositores
brasileiros, ou criticar politicas ptiblicas para a drea de musica.
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Este trabalho se debruca sobre a critica musical de Mdrio de Andrade no Didrio Nacional
e enfoca alguns aspectos de uma filosofia da musica, comparando com questées desenvol-
vidas no Ensaio sobre a miisica brasileira e na Introdugdo a estética da miisica. Nos primeiros
textos escritos por Mdrio de Andrade estio abordadas vdrias questdes que tangenciam a
discussao feita nos dois livros produzidos mais ou menos & mesma época, mas a critica
musical trata mais de perto questoes da vida cultural em Sio Paulo.

Nos textos do jornal despontam criticas de questdes fundamentais no pensamento do
autor — o repertério de recitais e concertos da Orquestra; os pressupostos estéticos dos
compositores; a interpretagio dos solistas e regentes; a relagio do mundo contemporineo
com os autores cldssicos (por exemplo em dois textos sobre o centendrio da morte de
Beethoven); a relagio do publico paulistano com a 6pera, como na cronica “O burgués
e a Gpera’.

Pode-se agrupar os textos sob uma mesma categoria de reflexées, que buscam dimen-
sionar o lugar de Sdo Paulo na cultura brasileira e o lugar desta no conjunto das nagoes
civilizadas. Mdrio de Andrade buscava uma relevincia cultural da cidade calcada na ado-
¢ao dos pressupostos da cultura musical cldssica européia inoculados por elementos de
originalidade que dessem uma contribui¢o a partir de suas particularidades.

Os textos de critica, mais do que os livros, demonstram esse processo de convencimen-
to — musicos, maestros, compositores, programadores culturais, intelectuais, mecenas,
publico, todos os envolvidos na vida musical paulistana precisariam compreender os pres-
supostos imaginados por Mario de Andrade e assumir posigio. A pretensio de lideranga
econdmica e politica que Sdo Paulo articulava, caberia o desenvolvimento de uma equiva-
lente lideranga cultural, resultando numa cultura original e auténtica e nio de imitagio.
Nos textos para o jornal, soma-se o componente politico: veiculo do Partido Democrati-
co de Sao Paulo (PD), o Didrio Nacional fazia oposi¢ao ao Partido Republicano Paulista
(PRP) — representante de velhas ideias e de préticas politicas esclerosadas. O avango poli-
tico buscado pelos democrdticos nas eleices de 1928 e 1930 e com o apoio dado 4 Revo-
lugio precisava traduzir-se, no entender de Mdrio de Andrade, na busca de significativos
avancos na esfera cultural.

Pretende este trabalho aprofundar esta discussio, relacionando os pressupostos filoséficos
do autor aos desdobramentos observados nos seus textos de critica em momento decisivo
na histéria do pais. Da leitura comentada dos cerca de 50 textos publicados entre agosto
e dezembro de 1927 pode-se iniciar uma reflexdo que contribua para pensar uma filosofia
da musica em Mdrio de Andrade respeitando a complexidade do pensamento do autor e
buscando se libertar da leitura domesticada feita nas décadas seguintes.
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A expressio linha evolutiva remete a uma caracteristica prépria da cultura ocidental, mais
especificamente da modernidade. Nela estabeleceu-se uma relacio extremamente parti-
cular com o tempo, principalmente no campo da arte, assentada na no¢io de ruptura. A
tradi¢do da ruptura, como escreveu Octavio Paz ( PAZ, 1974, p. 17) implica por si numa
contradi¢do. Como pode haver uma tradi¢do cujo cerne é a quebra da continuidade? Pois
¢ justamente sobre este paradoxo que se desenvolveu a tradicado moderna (outro parado-
x0). O motor dessa tradi¢io, que a impele indefinidamente para a transformagio e para o
futuro, é a critica. Seduzidos pelas construgées da razdo critica muitos artistas modernos
conceberam suas obras como objetos de reflexdo sobre o préprio fazer artistico, proble-
matizando os limites da linguagem e a relagdo da arte com outros campos da cultura e do
pensamento. Nesse contexto a capacidade critica e a consciéncia das possibilidades que a
linguagem oferece assumiram um grau de importincia as vezes maior que a inspiragio e
a espontaneidade.

Quando pensamos no impulso critico no contexto da arte devemos nos remeter aos jo-
vens alemies de Jena: Novalis, August e Friedrich Schlegel. No final do século XVIII
eles desenvolveram um estilo poético que tinha como principio bésico a auto-reflexdo e
buscava integrar poesia e filosofia, inspiragio e critica. De acordo com Benjamin, foi a
partir da apropriagdo do pensamento de Kant pelos primeiros romanticos que a obra de
arte se libertou das doutrinas estéticas normativas e passou a considerar a inovagio um
valor estabelecido exclusivamente pela constitui¢o intrinseca da obra. “E novo ou nio é:
eis a questdo que, diante de uma obra, se faz do ponto de vista mais alto e do mais baixo,
do ponto de vista da histéria e da curiosidade” (SCHELEGEL, 1997, p. 54). Pode-se
constatar que a busca pelo novo foi o motor fundamental das artes no século XX. Em
sentido amplo, pode-se afirmar que o perfodo artistico que chamamos de Moderno, in-
cluindo desde os impressionistas franceses até os artistas norte americanos do pés guerra
e passando pela importantissima contribui¢io das vanguardas histdricas, é caracterizado
pela busca incessante de inovagées tanto no campo da linguagem quanto na relagio entre
arte e sociedade.
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E preciso notar que no ambito da musica popular a expressio linha evolutiva pode
soar fora de contexto. O fato desta nio estar necessariamente vinculada ao dominio da
escrita/leitura musical, elemento primordial na transmissdo das técnicas composicionais
e no desenvolvimento progressivo das formas dentro da musica de concerto européia,
a coloca muitas vezes numa posicao desprivilegiada, enquanto uma expressio intuitiva
ou espontinea, realizada a partir da apropriagio precdria ou simplificada das formas
consagradas da musica erudita. No entanto, a musica popular urbana — em contraposi¢io
a folclérica, associada ao meio rural — nasceu e cresceu concomitantemente aos meios de
comunica¢io de massa, impulsionando e sendo impulsionada pelo ridio, o fonégrafo e a
televisio. Sua condicio hibrida e desenraizada permitiu um desenvolvimento dinimico,
acompanhando as inovagoes técnicas e estéticas do século XX, recebendo influencias
variadas e transformando-se através delas.

Especificamente no contexto da musica brasileira a expressio linha evolutiva foi utilizada
pela primeira vez pelo compositor Caetano Veloso, em um debate promovido pela revista
Civilizagio Brasileira no ano de 1965. Como apontou o historiador Marcos Napolitano,
“o termo linha evolutiva pode sugerir uma temporalidade prépria da idéia de vanguarda: a
reafirmacdo, cultural e ideoldgica, de rupturas, como eixos determinantes da relagio arte-
sociedade” (NAPOLITANO, 1998). No contexto do debate, a necessidade de retomada
da linha evolutiva dizia respeito a necessidade de uma tomada de consciéncia do valor
artistico da musica popular brasileira a partir da perspectiva original da Bossa Nova. A fi-
gura de Jodo Gilberto representava a possibilidade de uma articulagio entre modernidade
e tradi¢do que superava as oposi¢oes bindrias e servia de referencia para a algumas questoes
que urgiam naquele periodo, tais como a relagdo entre musica e identidade nacional, ocu-
pacio dos meios de comunicagio de massa e as associacoes possiveis entre critica social e
formalizagao estética.

Podemos rastrear a origem da indagagio a respeito dos rumos da musica brasileira no Mo-
dernismo, principalmente nos escritos de Mdrio de Andrade. Sua perspectiva de matriz
Roméntica buscava na musica folclérica uma referencia perene para a construgio de uma
musicalidade autenticamente nacional, o musicélogo idealizou um projeto estético-poli-
tico de cardter teleolégico que aproveitava o material folclérico como matéria prima a ser
moldada pelas técnicas européias de composicio. Nos anos sessenta o ambiente cultural
nacional caracterizava-se por uma forte polarizacio politica com a musica popular cum-
prindo um relevante papel como instrumento ideolégico. As reflexées de Veloso em torno
do problema da linha evolutiva remetem as caracteristicas daquilo que viria a se confi-
gurar como o movimento Tropicalista, cujo compositor era uma das figuras centrais. O
movimento, em seu aspecto de retomada da linha evolutiva, representou uma alternativa
a certas perspectivas cujos fundamentos aludem ao pensamento de Mdrio de Andrade
e que sustentavam em grande medida a postura nacionalista de alguns setores da mdsi-
ca popular e da inteligéncia nacional de esquerda. No uso que fazia de procedimentos
construtivos de vanguarda assim como na assimilagio de influéncias internacionais e na
maneira como equilibrava critica social e experimentacio formal, o Tropicalismo retoma
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outra matriz modernista, aquela ligada a Antropofagia de Oswald de Andrade. Dessa
forma, inverte a perspectiva essencialista, teleolégica e hierarquizante que vigorava dentro
de uma vertente predominante da musica brasileira e reconfigura aquilo que poderia ser
entendido como linha evolutiva nesta tradicio.
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Poder-se-ia argumentar que os trabalhos de investigacio empirico-cientifica e elaboragio
tedrica concernentes a fisica e a fisiologia actsticas e & epistemologia musical desenvol-
vidos entre 1855 e 1863 pelo fisico e fisiologista Hermann von Helmholez (1821-1894)
figuram coletivamente como uma das etapas fundadoras da musicologia como contem-
poraneamente compreendida no Ocidente, asser¢io cuja legitimidade pode ser aferida ao
consultarmos mesmo as mais recentes dentre as obras de referéncia na drea, no interior
das quais Helmholtz tem presenga expressiva e constante. Ainda que o tom quase hagio-
gréfico de tais discuss6es nos pareca objetdvel — particularmente tendo em vista o cardter
cientifico da obra de Helmholtz, cardter esse que, por definicio, fomenta abordagens
criticas —, a importincia que conferem ao cientista nao é desprovida de causa: mesmo
que ignordssemos por completo suas intimeras e contundentes contribuigées a ciéncia
nio musical, a originalidade, a clareza, o rigor e a amplitude de sua obra musicoldgica
— cuja apresentagdo mais completa encontra-se no livro diddtico-cientifico de 1863 Die
Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik (em
traducio livre, “a doutrina das sensacoes tonais como base fisioldgica da teoria musical”)
— tornam o conhecimento da mesma relevante, quicd imprescindivel, a quaisquer estu-
diosos do campo.

Abordarmos a obra musicolégica de Helmholtz a partir de uma perspectiva contempo-
rinea, entretanto, nos permite entrever como desenvolvimentos problemdticos poderiam
ser depreendidos de algumas de suas conclusdes, particularmente no que se refere a estéti-
ca musical. Mais especificamente, a aplicagio deterministica e imediata pelo cientista dos
resultados de suas investigacbes experimentais acerca da fisica acustica e da fisiologia da
audigio, por um lado, e das consideragées psicoldgico-epistemoldgicas e tedrico-musicais
que desenvolve a partir destas, por outro, A estética musical como um todo, com a fungio
técita de principio normativo universal, termina por naturalizar parcela significativa do
sistema musical imperante na Europa do século XIX, suas categorias estéticas e procedi-
mentos composicionais, em 6bvio detrimento de sistemas musicais oriundos de culturas
nio europeias, amiiude dotados de critérios distintos de ordenagio sonora; em outras
palavras, sob determinado viés interpretativo a obra do cientista parece argumentar em
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favor de uma hierarquia valorativa no interior da qual determinados sistemas musicais —
europeus pré-modernos, constatamos sem nenhuma surpresa — seriam mais aptos que os
demais em plasmar uma suposta musicalidade humana universal.

Tais procedimentos, ademais, longe de serem decorréncias acidentais da empreitada ma-
joritariamente cientifica de Helmholtz, figuram entre seus objetivos explicitos: as primeiras
linhas de Die Lehre von den Tonempfindungen, o cientista revela ter-se empenhado em “co-
nectar as fronteiras [...] da acistica fisica e fisioldgica |...] e as da ciéncia musical e da estética”
(HELMHOLTZ, 1913, p. 1, grifo no original, traducio nossa). Tais esforcos, inclusive,
encontram uma de suas instincias mais célebres logo 4 primeira manifestagio publica de
seu interesse na muisica como objeto de investigacio cientifica — a palestra “Uber die phy-
siologischen Ursachen der musikalischen Harmonie” (“Dos fundamentos fisiolégicos da
harmonia musical”), de 1857 —, na qual buscara oferecer fundamentacio cientifica para
os principios valorativos convencionalmente chamados de “consonancia” e “dissonancia”,
e solucionar o que descreve como “uma velha charada, proposta 2 humanidade por Pitd-
goras e até o presente momento carecendo de resolugio” (HELMHOLTZ, 1896, p. 122,
tradugdo nossa), a bem dizer, o porqué de invariavelmente terem entre si certas vibragées,
tidas como “harmoénicas” ou “concordantes”, razdes exprimiveis por meio do emprego de
pequenos nimeros inteiros. A solugio em questdo, de repercussio imediata e duradoura,
deriva-se da detec¢do experimental pelo cientista de (a) a presenca expressiva de batimen-
tos (Schwebungen) quando da interagio simultinea ou consecutiva entre duas frequéncias
consideradas dissonantes — isto ¢, a presenga expressivade pulsos tonais produzidos pela
interagio entre fundamentais cujas parciais superiores estejam continua e alternadamente
em fase e fora de fase —, e de (b) a relativa auséncia de tais batimentos actsticos quando da
interagio entre duas frequéncias convencionalmente tidas por consonantes, propriedades
das quais derivar-se-iam as principais relagdes estéticas existentes na musica ocidental (cf.
HELMHOLTZ, 1896, p. 150-152; 1913, p. 254-347).

A luz de tais consideracdes, o propésito de nosso trabalho ¢ salientar como, ainda que
Helmbholtz tenha tido sucesso inquestiondvel em explicar como as ondas sonoras interagem
com as estruturas internas da membrana basilar da cdclea na producio de sensagées tonais,
e como a maior ou menor presenca de batimentos actsticos em tais sensagées coincidem
com o que a tradi¢io musical respectivamente chamou de dissonincia e consonancia, nio
somos em absoluto compelidos a asseverar, como faz o cientista, que determinados tipos
de som em determinadas relagées sejam preferiveis aos demais, ou intrinsecamente mais
belos ou agraddveis — juizos que, embora surjam como um lugar-comum no discurso
musical pré-moderno, carregam a estampa de uma gramdtica musical convencionada. Em
outras palavras, o problema que subjaz as formulacoes estético-musicais de Helmholtz
parece repousar sobre mera convengio cultural: sopesado objetivamente, o célebre “enig-
ma pitagérico” possui em seu 4mago um pressuposto nio examinado, que ¢ o fato de as
relagbes que celebra serem consideradas naturalmente preferiveis. Adicionalmente, como
deixam claras as consideragoes dos estudiosos do ramo critico-tedrico chamado de pés-
colonialismo, tais naturalizagdes podem ser (e em diversos momentos foram) empregadas

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘3) SEFIM



por culturas do Ocidente em prol da colonizag¢io de povos e culturas nao ocidentais (cf.
e.g. SAID, 2003, p. 77-79 e passim) frequentemente descritos como “irracionais” ou “pri-
mitivos” (cf. e.g. WEBER, 1995, passim) precisamente por sua adesdo a ordenagoes es-
tético-musicais distintas daquela que apregoava, entre outros, Hermann von Helmholtz.
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O critico musical vienense Eduard Hanslick é conhecido como o fundador do formalis-
mo na musica, devido ao seu ensaio Do Belo Musical publicado em 1854, no qual aparece
o controvertido conceito de masica como “formas sonoras em movimento”. O autor nega
qualquer contetdo ou significado nessas “formas sonoras”, o que significa que o prazer
auditivo suscitado pelos sons, organizados racionalmente pelo compositor, bastariam para
garantir a legitimagio estética da musica. No mais das vezes, as apreciagdes criticas sobre
a obra corroboram o que o ensaio parece tornar manifesto: o contetido da musica é a sua
propria forma.

O presente trabalho pretende questionar tal interpretacio, pois, ao analisar mais aten-
tamente o ensaio em questdo, percebe-se que por meio da ideia de contetido espiritual,
Hanslick deixa entrever uma poténcia significativa na musica. Todavia, isso nio quer dizer
que ela possa ser traduzida em palavras. Ao contrdrio, por seu assemantismo, a mdsica
estaria em um plano superior, ela seria a linguagem do inefdvel. Nota-se ai uma inesperada
influéncia do pensamento romantico, a despeito da pretensdo positivista do autor e das
inumerdveis polémicas geradas pela publicagio do ensaio na época.

O cerne de tais polémicas gira em torno da purificacio do belo musical e tem como ponto
de partida a relagio entre musica e sentimento. No dpice do romantismo musical, embora
reconheca os efeitos da musica sobre os sentimentos, Hanslick afasta qualquer relagao
possivel entre estes e o belo. Por esta relagio ser sempre subjetiva e de cardter extramu-
sical, ndo poderia ser posta como fundamento para a beleza, eis que esta deve se pautar
por critérios estritamente objetivos. Afirma o autor: “A investigagio do belo, se nio quiser
tornar-se ilusdria, precisard aproximar-se do método das ciéncias naturais (...)”.! Portanto,
nio apenas sentimentos, mas quaisquer elementos considerados extra-musicais sio expli-
citamente descartados: sistemas metafisicos, palavras, relagoes numéricas e representagoes

1 HANSLICK, Eduatrd. Do belo musical: uma contribuicao para a revisio da estética musical. Campinas: Editora da
UNICAMP, 1989. p. 14.
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de qualquer espécie. O belo, entdo, residiria no préprio material musical: “O contetido
da musica sdo formas sonoras em movimento.”!

A beleza deve obedecer a um tipo de principio interno, préprio de cada obra. Hanslick
deixa entrever tal principio a partir do termo “orginico”, usado diversas vezes ao longo
do ensaio para caracterizar uma bela musica e para explicitar o processo de composicio.
A primeira ideia musical, a semente da mdsica, brotaria no compositor espontaneamente
e de forma origindria. Assim é que, “(...) ele se concentrard e criard, de dentro de si, algo
que nio tenha rival na natureza e que, por isso mesmo, diferentemente das outras artes,
nio pertenca decididamente a este mundo.”? De um lado, vé-se que, diante do seu cardter
assemantico, na musica nao hd lugar para imitacdo da natureza. De outro, embora nio
haja o uso da palavra génio, ¢ dificil nao relacionar esse impulso primeiro a uma forca
alheia 4 vontade que atua sobre o artista, a “(...) inata disposi¢do de Animo (ingenium) pela
qual a natureza d4 regra a arte™, da qual falava Kant.

Restam agora duas questdes fundamentais: de que modo essa construgio musical orga-
nica suscita o sentimento de prazer, como pode ela atuar sobre o nosso 4nimo? E mais,
como tal prazer estéticose diferencia de um mero prazer sensivel (o “agradével” de que fala
Kant)? Hanslick se refere & necessidade de um “contetdo espiritual” implicito ao contet-
do musical para que se alcance obelo, e essa parece ser a chave para compreender como o
autor pretende autonomizar a experiéncia estética musical.

A palavra “espiritual” apresenta dois significados distintos no ensaio em questao. O pri-
meiro se associa a racionalidade: ser produzido pelo homem com o uso da razao. Nesse
sentido, o contetido espiritual seria a organizagio sonora racional, que, quando percebida,
produziria o prazer no ouvinte. De outro lado, citando Goethe, Hanslick define espiritual
como “(...) algo de mistico para além e acima do objeto e do contetido de uma coisa™. E a
ideia romAantica de que a musica estd além da linguagem comum: nds a compreendemos,
mas nio podemos traduzi-la em palavras.

Apesar do reconhecido esforco do ensaio Do belo musical em fazer da estética uma cién-
cia do belo, ao buscar o fundamento da beleza, por mais paradoxal que possa parecer,
o pensamento musical de Hanslick acaba por se refugiar em uma dimensio metafisico/
romantica. Tal constatagio ¢ relevante para alargar a nogio de autonomia estética. Nio se
trata do deslocamento da arte para seu dominio puro e intocdvel, como ordinariamente
se pensa, mas sim de conferir liberdade a criagdo artistica, para que ela se auto-determi-
ne. Tal criagdo, no entanto, estd necessariamente atrelada ao mundo, nio apenas em seu
aspecto material, mas também nas relagées simbélicas e alegéricas compartilhadas pelos
ouvintes/espectadores/leitores.

Hanslick pretende autonomizar o belo musical buscando o seu médium préprio: as rela-

1 Ldem, p. 61-62.

2 Idem, p. 146.

3 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juize. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2012. p. 163.

4 HANSLICK, Eduard. Do belo musical: nm contributo para a revisio da estética da arte dos sons. Lisboa: Edigdes 70,
2002. p. 103.
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¢Oes sonoras em sua materialidade. Mas a impossibilidade de uma absoluta interdi¢io de
sentido (mesmo na mdusica, a arte considerada assemantica por exceléncia), o conduz a
afirma-lo na dimensao metafisica, o reino que supostamente nio pertence a este mundo.
Afirma o autor na conclusio do ensaio: “Por meio de profundas e reconditas relagoes na-
turais, intensifica-se o significado dos sons muito além delas préprias e permite-nos sentir

sempre a0 mesmo tempo o infinito na obra do talento humano.”
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Na composi¢io do sistema construido por Hegel, mais precisamente localizada na trade
do espirito absoluto, no tépico da arte, ¢ exposta nos Cursos de Estética como uma das
artes particulares que representam a forma de arte romantica, localiza-se a reflexdo do
fildsofo acerca da musica. No movimento dialético em que a musica se desenvolve, cabe
destacar sua classificagdo como arte particular romAntica e o que isto representa, de fato.
A arte em Hegel situa-se junto 2 religido ¢ a filosofia como modos distindos, os quais o
espirito desenvolve no processo de libertagio e autoconhecimento como absoluto, sendo
a arte, a religido e a filosofia, a intuigio, a representacio e o pensar do espirito por si pro-
prio, na devida ordem. A intui¢io do espirito, em si e para si, realizada pela arte, decorre
nas diversas formasparticulares do belo artistico ou ideal em que a ideia se manifesta
sensivelmente, expressando as diferentes relagdes entre a forma e o contéudo, e ainda, nas
diferentes artes particulares que o espirito cria para a tarefa de intuir a si mesmo, com o
objetivo tinico de revelar a verdade.

Assim, a forma de arte roméncia é, para Hegel, o meio-termo entre as formas de arte
simbdlica e cldssica. Nesta forma de arte, representada pelo periodo cristao, o contetido e
a forma sao inadequados, jd que o préprio contetido suprassumiu esta forma que jd nio
mais o suporta. Este contéudo desenvolveu-se a partir da arte simbdlica, a primeira das
formas particulares, para uma interiorizagio. Neste processo ocorreu uma abstragio da
forma em relacio ao contetido que determinou-se em dire¢io ao mais concreto, o espiriro,
em si e para si. A forma, por sua vez, percorreu um caminho de abandono das formas
proporcionadas pela natureza em direcdo as configuragoes concebidas pelo homem.

A musica, isto posto, ocupa sua posi¢do entre a pintura e a poesia, as outras formas de
arte romantica. Desse modo: “[...] a musica constitui novamente o ponto central das
artes romAnticas e o ponto de transi¢do entre a sensibilidade espacial abstrata da pintura
e a espiritualidade abstrata da poesia. (HEGEL, 2001, p. 101). A musica em Hegel, é
a arte particular que realiza o abandono do espago em diregdo ao tempo, e do sentido
tedrico da visio em diregdo a audicio, sendo este sentido, neste processo, mais ideal e
subjetivo do que aquele. “Mal a orelha a apreendeu, ela silencia; a impressiao que aqui
deve encontrar lugar se interioriza imediatamente; os sons apenas ressoam na alma
mais profunda, que em sua subjetividade ideal é comovida e colocada em movimento.
(HEGEL, 2002, p. 280).
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O som ¢, portanto, o material da musica. “Tal idealidade inicial da matéria, que nio
mais aparece como idealidade espacial, mas como temporal, é o som, o sensivel estabe-
lecido negativamente, cuja visibilidade abstrata se transformou em audibilidade [...]”
(HEGEL, 2001, p. 101). Apesar deste material que poderia suprimir completamente o
seu conteudo,e assim, nao constituir mais uma forma de arte, tanto o prdéprio contetido
como a forma da musica partem para uma subjetivagio: “Embora ainda sensivel, seu
material progride para uma subjetividade e particularizagio ainda mais profundas.”
(Hegel, 2001, p. 100).

Todavia, o contetddo da musica no é qualquer abstragio indeterminada, mas a concretu-
de mesma do espirito. E neste sentido que o seu autentico elemento de exposicio se reve-
la: “A tarefa peculiar da musica consiste a este respeito no fato de que ela nio transforma
qualquer contetdo para o espirito [...] e sim no modo segundo o qual ele se torna vivo
na esfera da interioridade subjetiva.” (HEGEL, 2002, p. 289). O contetido é a prdpria
subjetividade espiritual, em si mesma, imediata, relacionado ao sentimento e ao animo:
“O seu elemento auténtico é o interior como tal [...]”. (HEGEL, 2002, p. 29).

A misica é a producio do espirito que exprime a interioridade e 0 4nimo em um ressoar
de sons, elevando-se da forca natural do sentimento para construir uma percepgio do
sujeito, em si e para si, prépria da arte romAntica em que se localiza, e deste modo, levan-
do-o a individualizagio e libertagio do sentimento natural & vida no espirito que intui e
conhece a si préprio. “E unicamente [...] exerce a idealidade e a libertagao que, ao obe-
decerem a0 mesmo tempo a necessidade harmonica, situam a alma na percep¢io de uma
esfera mais elevada.” (HEGEL, 2002, p. 319). A musica, possui assim, em Hegel, uma
singuraridade que se poe diante das outras formas de arte e que se constitui neste processo
de ressonéncia da interioridade subjetiva.
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Este artigo busca entender o papel da Orquestra de Concertos de Erechim durante o
periodo que maestro austriaco esteve frente ao grupo, promovendo a mdsica erudita,
além do cardter formativo em relacio a sociedade erexinense, buscando construir valores
tradicionais da cultura europeia.

O objetivo de um determinado grupo da sociedade erexinense era uma imitagao do gosto
estético, modismos e hdbitos burgueses europeus, ou seja, buscavam uma construgio cor-
relata, ainda que fantasiosa, do que entendiam ser os mais importantes centros culturais
da sociedade ocidental.

Essa busca da sociedade erexinense em “civilizar-se” passa necessariamente por questoes
sociais e culturais, como a etiqueta e representaco social em eventos publicos e artisticos
(neste caso musicais), mais importantes que o conhecimento musical propriamente dito.
Para que o objetivo fosse alcancado, diversas institui¢oes participaram ativamente do pro-
cesso educacio musical da populacio, dessa forma a Orquestra de Concertos de Erechim
teve uma atuacio destacada.

Frederico (Fritz, com consta no livro de atas da OCE) Schubert, nasceu em 16 de feverei-
ro de 1901 em Viena-Austria, e viria a falecer em Resende, no estado do Rio de Janeiro,
em agosto de 1978. Em sua cidade natal, Schubert cursou a academia de musica, onde
estudou principalmente o violino, instrumento o qual passou a trabalhar em diversos gru-
pos, tendo inclusive tocado na Orquestra Filarménica de Viena, sob a batuta de Arturo
Toscanini (CHIAPARINI, 2012, p. 188).

O periodo de tempo abordado coincide com o momento que o maestro Frederico Schu-
bert esteve a frente da OCE, desde a sua fundagao em 10 de junho de 1950, até a sua saida
em 1968 quando o maestro Alfonso Kruger assumiu os trabalhos.

Além do maestro Frederico Schubert outros atores tiveram participagio no processo his-
térico, como por exemplo, o violoncelista alemio Arthur Kruger, os violinistas Ricardo
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Kreische e Paulo Kameneff, e o pianista Oswaldo Engel. Dessa forma a construcao histé-
rica da musica de concerto da regido foi marcada pela presenca de masicos europeus que
buscavam perpetuar os valores daquela cultura que entendiam ser “mais elevada’.

Dos trinta e sete membros fundadores da sociedade que constam no livro de atas, é possivel
identificar vinte e dois sobrenomes de origem germanica (alemaes e austriacos), doze de
origem italiana, além de um tcheco, um russo e um israelita (MENEGATT, 2000, p. 163).
Frederico Schubert cercou-se de musicos que dentro da sociedade erexinense da época
estavam em uma posi¢io social privilegiada, como comerciantes, médicos, advogados,
pequenos industriais, que também eram musicos. Dessa forma, essa visibilidade social
refletia em Schubert e na Orquestra de Concertos de Erechim.

Juntamente com outras sociedades musicais da cidade como o Conservatério Francisco
Manuel (e posteriormente com Escola de Belas Artes Osvaldo Engel), a Orquestra de
Concertos de Erechim ajudava a moldar a educagio, o comportamento e o gosto de uma
determinada camada da sociedade, e buscava incentivar o gosto pela musica europeia. Um
exemplo disso era o fato de as mogas das familias das classes mais altas, receberem uma
formagao artistica musical, principalmente ligada ao piano.

Segundo Justus (2002, p. 66), com a ascensio da burguesia europeia, iniciou se a for-
magio de um publico especifico para os concertos, principalmente de musica absoluta,
que diferenciava da nobreza, que preferia a épera. Com isso houve um grande desenvol-
vimento de concertos provados e execugdes amadoristicas, assim como o surgimento da
sala de concertos, onde se podia ouvir musica que nio havia sido encomendada, desde
que se pudesse pagar.

Na ata de ndmero 5, de 20 de dezembro de 1950 na qual consta o estatuto da sociedade,
j& o primeiro artigo evidencia seu cardter morigerador, mencionando como suafinalidade
“a organizagio e manutengio de uma orquestra de concertos, a difisdo e educagio artistica
de seus associados, procurar elevar o nivel cultural e artistico do povo proporcionando-lhes
concertos sinfonicos e festivais de arte, possivelmente nas datas bistdricas nacionass...” (ATA.
SOS.5.20 dez. 1950, grifos meus).

A elite da sociedade erexinense buscava uma distingao através da musica de concerto dos
outros niveis da estratificagio social, de forma andloga a outros centros urbanos do pafs,
como no diz MAGALDI (apud ANZE, 2010, p. 66), referindo se ao Rio de Janeiro Im-
perial, onde a musica serviu para aumentar seus sentimentos de pertencimento de uma
imaginada “elevada cultura” europeia.

Pode-se observar que a sociedade buscava uma imitacio dos gostos, modos e habitos
burgueses europeus, num sentido que o “nivel cultural” mais “elevado” pertence aquele
grupo consumidor da cultura de concerto europeia, sendo aquele que consome outro tipo
de arte estaria em um nivel cultural inferior.
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A obra Compendium Musicae (1618) de Descartes inicia-se propondo que a musica tem
a “finalidade de deleitar e movimentar diversas paixdes [affetctus]” (Descartes, A. T, X, p.
89), através da proporgio, em sentido matemdtico, dos sons com os sentidos. Essa relacao
entre musica e as paixdes remetem diretamente ao pensamento musical da antiguidade,
entretanto, seria ingenuidade considerar que o autor nio estivesse dialogando com trata-
dos de sua prépria época, afinal, o pensamento musical da antiguidade é semelhante a um
esteio sob o qual o ocidente elabora, ou reelabora, tal pensamento dentro das necessidades
tedricas e praticas de cada época. Por isso, seria ingénuo considerar que o autor se remete
diretamente a fontes antigas ao elaborar esta proposicao, ao invés de elabora-la a partir
da leitura de obras em voga em sua época, as quais também filtram as proposigoes antigas
através de textos intermedidrios.

Como um texto de juventude, logo apéds a frequéncia dos estudos em La Fléche, colégio
jesuita, é possivel que seu conhecimento musical advém tanto das aulas, em que a musica
apresenta ligagdo intrinseca a matemdtica, como em suas préprias leituras na vasta bi-
blioteca disponivel no colégio. Infelizmente, nao se tem registros da biblioteca do colégio
no periodo em que Descartes estudou (cf. WYMEERSCH, 1999), dai a necessidade de
leitura de obras em voga em sua época para verificar esse provavel didlogo.

Jean de Murs foi um tedrico musical do século XIV ligado diretamente ao Ars Nova,
enquanto um de seus consolidadores, utilizando-se do pensamento de Aristételes e de
Boécio, realizando um didlogo entre sua prépria época com o pensamento, jd que Boécio
fora das grandes fontes da teoria musical antiga em sua época. Como suas obras apre-
sentam forte relaciao entre musica e matemdtica, através de uma relagio entre os ouvidos
com o senso de propor¢io passivel de andlise matemdtica. Mesmo Descartes estando num
momento em que o Ars Nova ja estava estabelecido, é possivel apreender uma relagiao
entre os tedricos.

Gioseffo Zarlino, na obra Le Istitutioni Harmoniche (1558), articula conceitos musicais
da antiguidade com a préticas apreendidas de Adrian Willaert, através do esteio tedrico
de Aristdteles, entre outras coisas, removendo o abismo entre o musico tedrico e pritico
com a composi¢do musical. Sua andlise gira em torno das propor¢ées matemdticas entre
os sons e os ouvidos. Descartes cita a obra de Zarlino, no Compendium Musicae, quando
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trata do tema modos musicais. Por muito tempo considerou-se a possibilidade de Zarlino
ter sido o tedrico musical de maior influéncia sobre Descartes, porém, tal colocagio tem
sido minimizada, j4 que a citagdo a Zarlino ocorre em um contexto em que ele ¢ indicado
para estudo dos modos, o qual nio ¢ foco do texto do Compendium Musicae. Entretanto,
a citagio de direta a Zarlino exige, minimamente, a averiguagio do aspecto visado nessa
comunicacio.

Francisco de Salinas foi um tedrico espanhol, membro da Universidade de Salamanca; o
De musica libri septem [1577], uma obra tedrica de importincia na época. O colégio La
Fléche, como uma instituiio jesuita, tinha em sua biblioteca obras de origem ibérica, j4
que o pensamento jesuita, surgido com Indcio de Loyola, tem forte ligagio com a produ-
¢do intelectual ibérica. Pode-se exemplificar que o préprio estudo de légica era feito com
obras do filésofo portugués Pedro de Fonseca, de metafisica por Francisco Sudrez, ambos
jesuitas. Dessa forma, é provavel a leitura de Salinas por Descartes.

Marin Mersenne correspondeu-se intensamente com Descartes, sendo a musica um dos
temas de sua preferéncia, a ponto de dialogarem sobre isso nas cartas. Mesmo a obra
Harmonie Universelle (1636) tendo sido publicada posteriormente, a amizade e mdtua
influéncia entre ambos torna necessdrio verificar esse aspecto. Deve-se ter em mente que
Mersenne correspondeu-se com muitas pessoas de sua época, conhecendo até mesmo
Monteverdi.

Mesmo nido havendo registros diretos das obras pertencentes ao acervo de La Fléche,
as obras que circulam em torno de Descartes naquele momento histérico possibilitam
articular um debate de época sobre a relagio entre a musica e as paixoes no século XVII.
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A nocio de uma estética voltada para a musica popular soa para muitos como uma con-
tradi¢o em termos, a suposta pouca complexidade e/ou falta de autonomia do objeto
nio justificando o tipo de andlise a que a filosofia da musica normalmente se propée. Por
mais que muitas vezes as fronteiras que separam um campo do outro parecam cada vez
mais nebulosas, nao hd como negar que as ferramentas tedricas ajustadas para a andlise
das formas mais avangadas da racionalidade musical nio sdo compativeis com o grosso do
material mediatizado e massivo da musica popular urbana.

Essas ferramentas ¢ o préprio material sobre o qual se debruga foram reciprocamente se
desenvolvendo dentro de uma tradigio que remonta ao século XIX, e que tem como um
de seus pilares a autonomia da musica em sua organizagio interna, em detrimento do
cardter representacional normalmente a ela atribuido até o fim do século anterior, bem
como de qualquer influéncia externa a prépria musica.

Se essa tradicdo de “obra” como estrutura autdnoma notada em partitura vem sendo
criticada dentro da prépria filosofia da musica (ver, por exemplo, GOHER, 1992 e RI-
DLEY, 2008), é exatamente no sentido oposto a ela que os estudos em musica popular
vém ganhando cada vez mais complexidade: nao h4 andlise aprofundada a respeito sem
a consideragio dos “elementos externos” — o proprio material analisado sendo visto nio
apenas como musica, mas como um “racimo de textos literdrios, musicales, performativos,
sonoros, visuales y discursivos’ (GONZALEZ, 2012, introducio, formato kindle). Nio
raro a énfase recai menos nas composicoes que nas diversas mediacoes envolvidas na pro-
ducio, circulagio e consumo. Se o termo “hibridismo” tornou-se comum nos mais di-
versos meios académicos e debates culturais da contemporancidade, é aqui que ele parece
encontrar seu terreno mais fértil (ver NICOLAU NETO, 2012). Daf a forte tendéncia a
interdisciplinaridade, posta ndo apenas pela visao acima mencionada, mas também pelos
vinculos dela com a sociedade, a histéria e a cultura em que se insere.

Constatando-se, entdo, a incompatibilidade entre a filosofia da musica tradicional e os
estudos contemporineos em musica popular, pretendemos aqui avaliar a possibilidade
de se pensar esta a partir das colocagoes daquele que, justamente, pretendeu dar “adeus a
estética’: o francés Jean-Marie Schaeffer. Baseado no instrumental da filosofia analitica e
fortemente influenciado pelas ciéncias cognitivas, o filésofo tem se dedicado fortemente
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a0 tema da recepgio estética (nao especificamente 3 musica). Destaquemos, de inicio, que
em seu polémico livro intitulado com a expressio colocada acima entre aspas, Schaeffer
nio se refere, evidentemente, 2 totalidade das reflexdes a respeito da estética, mas especi-
ficamente a “une figure historique particuliére de la philosophie, celle qui cest incarnée sous
la forme d'une doctrine prétendent soumettre les faits esthétiques et artistiques & la juridiction
philosophique quant & leur validité et legitimité” (2000, p. 2).

Diante do que v&, no fim do século XX, como o desabamento do projeto e das esperancas
que estariam nas raizes da estética como doutrina filoséfica, Schaeffer propoe uma refle-
xdo sobre os tragos distintivos da experiéncia estética. Nessa linha, recusa a ideia de que
esta esteja exclusivamente ligada 4 arte e, mesmo naquilo em que se relacionam, insiste
no enraizamento dessa relagdo na vida cotidiana. Reconhece que as artes do inicio do
século XX procuraram seguir este caminho, mas argumenta que as concepgoes tedricas
que as acompanharam dele estiveram longe: tanto quanto as teorias do “I'art pour I'art”
do século anterior, essas também teriam construido um muro entre a arte e a experiéncia
comum, jé que a “vida” a que se referiam nio era nunca a realmente vivida - sempre des-
qualificada - e sim uma futura, utdpica, a ser criada pela prépria arte (2015, p. 23-24).
Ora, de maneira genérica, o ganho em se pensar a musica popular por esse ponto parece
evidente: a articulagdo entre arte e vida, a disposicdo em se observar o fend6meno musical
tal qual ocorre em detrimento de idealizacoes e essencialismos de qualquer ordem tem
sido uma constante nas pesquisas da drea.

Num plano mais fechado, as consideracoes do fildsofo a respeito do que considera ser os
elementos bésicos constituintes da experiéncia estética — o repertdério comum de nossos
recursos atencionais, emotivos ¢ hedonistas - parecem compatibilizar-se em diversos pon-
tos com as colocacoes daquele que elaborou a mais sistemdtica teoria a respeito do funcio-
namento da cangio brasileira, o semi6logo Luiz Tatit. A ligagio intrinseca entre cangio e
fala cotidiana ancora essa manifestagdo mais que qualquer outra em “recursos comuns’.
A comparagio da atividade atencional “standart” com aquela especifica da experiéncia
estética guarda correspondéncia evidente com a relagio entre a “voz que fala” e a “voz
que canta’, e a gama de recursos emocionais mobilizados nesse processo pela melodia traz
possibilidades ricas de andlise.

E claro que a insisténcia do filésofo na existéncia independente do fendmeno estético
com relacio aos demais talvez tenha contornos ainda excessivamente “eurocéntricos”,
que contrariam boa parte dos estudos em musica popular, e que sua concepgao - como
todas as inspiradas pelas ciéncias cognitivas - corre o risco de apontar para pressupostos
demasiadamente conservadores. Contudo, dada a lacuna dos estudos filoséficos no campo
da masica popular, bem como a importincia desta no Brasil — que ultrapassa em muito
o campo propriamente musical — consideramos que uma apreciagio nesse sentido pode
apontar caminhos interessantes.

<

Referéncias
GOEHR, Lydia. 7he imaginary museum of musical works: an essay in the philosophy of music.
Oxford: Oxford University Press, 1992.

s 167

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM



GONZALEZ, Juan Pablo. Pensar la miisica desde América Latina: Problemas e interrogantes. San-
tiago: Universidad Alberto Hurtado, 2012. Edi¢ao Kindle.
NICOLAU NETTO, Michel. O discurso da diversidade: a definicao da diferenca a partir da world
music. Tese (Doutorado em Sociologia) — Universidade Estadual de Campinas, 2012.
RIDLEY, Aaron. A filosofia da miisica: tema e variagoes. Sao Paulo: Loyola, 2008.
SCHAEFFER, Jean-Marie. Adieu a l'esthétique. Paris: PUE, 2000.
. Lexpérience esthétique. Paris: Gallimard, 2015.
TATIT, Luiz. O Cancionista: composi¢ao de can¢des no Brasil. 2. ed. Sdo Paulo: EDUSE, 2002.

168 e

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. CO) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.
A apreensio da obra de arte musical como propriedade emergente

The Musical Artwork Apprehension as Emergent Property

Palavras-chave: Emergéncia; Estética.
Keywords: Emergence; Aesthetics.

Willian Marcel Cordeiro Lentz
Universidade Federal do Parand
willianlentz@gmail.com

Conceito aplicado em filosofia e em estudos cientificos, emergéncia refere-se ao surgimen-
to — a partir de um conjunto formado por agentes autdnomos que interagem entre si e
que atingem um certo grau de complexidade — de uma nova propriedade com qualidades
que nio se reduzem & mera soma da interagio entre seus agentes. O conceito como conhe-
cido atualmente vem sendo discutido desde a segunda metade do século XIX. John Stuart
Mill, Alexander Bain, George Henry Lewes, Samuel Alexander, Lloyd Morgan e Charlie
Dunbar Broad, sio autores que compdem o denominado “Emergentismo Britinico” —
segundo Brian P McLaughlin. Esse grupo de filésofos desenvolveu a teoria de que certos
fendmenos nio apresentariam somente aspectos mecinicos — fendmenos resultantes na
classificacdo de L. Morgan —, mas seriam dependentes do arranjo e da disposicio de um
conjunto de elementos que possibilita a emergéncia de fendmenos como nova entidade
autébnoma. J. S. Mill argumenta sobre fendmenos que seguem “leis heteropdticas”, por
meio das quais um conjunto de agentes, de constitui¢io diferente um do outro, interagem
entre si e seu produto é um composto com caracteristicas diferentes das dos agentes que
o geraram. O’Connor e Wong (2012) em Emergent Properties, citam, como exemplo de
fen6meno que segue esta lei, a interagio entre dois elementos quimicos distintos (NaOH
-hidréxido de sédio + HCl-4cido hidrocloridrico) que tem como resultado elementos
diferentes da soma entre os primeiros (NaCl-cloreto de sédio + H20-4gua). Estas sio
caracteristicas dos seres orgnicos, motivo pelo qual os emergentistas britinicos se volta-
ram para os fendmenos fisico-quimicos e sua relagio no desenvolvimento dos organismos
vivos. Dentre eles, S. Alexander escreveu sobre processos mentais, preocupando-se em
explicar a esséncia da mente e do espirito, chegando a discutir aspectos de divindade. Por
outro lado, precedendo as discussoes dos emergentistas britdnicos, Immanuel Kant, em
1790, na Critica da Faculdade do Juizo, escrevera sobre as coisas como fins naturais, cuja
causalidade de origem nio estd no “mecanismo” da natureza, e que sdo regidas pelas leis
conhecidas “somente através do entendimento aplicado aos objetos dos sentidos”. Esta
condigio também observada por Mill, para o qual o fendmeno da vida ¢ a justaposi¢io
dos compostos presentes na natureza inorgénica, e no qual o resultado “ndo carrega ne-
nhuma analogia com qualquer dos efeitos que poderiam ser produzidos pela agio das
substincias componentes consideradas como meros agentes fisicos”.
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Esta situacdo levou os autores britdnicos a afirmarem uma série de caracteristicas inerentes
a propriedade emergente, como irredutibilidade, imprevisibilidade, causagio descenden-
te, além da “aceitagdo natural”. Caracteristicas que geraram discussées para o desenvolvi-
mento e aplica¢io do conceito, que foi posteriormente julgado por alguns autores como
uma questio de ignorincia quanto a compreensio do funcionamento de fendmenos com-
plexos. Desde fins do século XX, estas caracteristicas sao discutidas com mais interesse.
Dentre os autores atuais, Blachowicz desenvolve seu argumento baseando-se em um tipo
de conhecimento com caracteristica Empirica, Material e Transcendental; eleito como
terceira via entre conhecimentos tais como a légica e a matemdtica, ¢ os de natureza
empirica. Esta terceira via estd conectada “a ideia de que certas diferengas entre objetos
existentes nio sio contingentes ou estranhas ao nosso entendimento do objeto como ob-
jeto, mas s3o essenciais para seu entendimento”, rejeitando, desta maneira, o formalismo,
e oferecendo a possibilidade de uma diferenca essencial — proporcionando nova pers-
pectiva cognoscente dos objetos. Em estética pode-se aplicar o conceito de emergéncia a
apreensdo da obra de arte. O juizo estético, neste sentido, deriva de nossa sensibilidade
(empirica), vinculada a uma amplia¢do do conhecimento ao considerar a materialidade
do objeto de arte, por meio de suas diferengas, enquanto o apreende somente como obje-
to. Com base nisto, vincula-se o conceito de emergéncia a estética musical por meio das
consideragoes de Schopenhauer — que, acolhendo a teoria platdnica das ideias, aponta
que ¢ “a figura do objeto a expressar sua Ideia, que nos coloca no estado do puro conhe-
cer” —, de Heidegger — o qual apontou que “na obra estd um acontecer da verdade”, ou
seja, que a obra de arte desvelaria a esséncia contida no objeto —, de Etienne Gilson —
quanto 2 objetificagio da obra de arte —, e de Oskar Becker — no que tange 2 apreensio
do cardter afetivo imanente 4 obra de arte.
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A diferenciagdo entre erudito e popular é muitas vezes tomada irrefletidamente como
pressuposto bdsico da organizagio de nossas prdticas musicais. O senso comum associa
o erudito A tradigio escrita de origem europeia, desde o Renascimento até as vanguardas
dos séculos XX e XXI, incluindo as vertentes da vanguarda (musica eletroactstica, por
exemplo) que, embora por sua prépria natureza nio usem a escrita convencional, manti-
veram-se na linhagem intelectual da musica europeia. A ele sdo atribuidos caracteristicas
de complexidade, intelectualidade, elevagio, em alguns casos hermetismo. O popular, por
sua vez, é associado as tradicoes ditas “folcléricas”, “andnimas”, de “transmissao oral”, e/
ou & musica comercial urbana, aquela que jd nasce parte da industria, ou aquela que é im-
provisada, espontinea, tocada “de ouvido”. Os valores atribuidos a ele variam de acordo
com a perspectiva ideoldgica do ouvinte: a musica popular pode aparecer como expressio
de autenticidade, da musicalidade natural de um povo, como triunfo da espontaneidade
e da alegria de viver, ou como msica simpléria, fabricada para mentes inferiores, mani-
pulada pelo mercado, a la Adorno. (MIDDLETON, 1990).

Entretanto, cada vez mais fica evidente que a linha diviséria entre os dois campos nio é
t3o bem definida assim. A Nova Musicologia que vem se desenvolvendo a partir dos anos
1980 (KERMAN, 1987; GOEHR, 1992; DUCKLES et /., 2001) j4 lancou por terra
vérios conceitos sobre os quais se fundava a hierarquizagio das duas praticas. Entre os
alvos dos questionamentos das perspectivas mais recentes estdo o conceito de obra musical
autdnoma, em oposi¢ao a musica funcional; a perspectiva positivista de evolugdo necessdria
da musica, em paralelo com a prépria civilizagdo; a dissociacio espirito-mente-corpo;
além do evidente etnocentrismo, denunciado pela etnomusicologia pés-1950, subjacente
a divisio do campo musical entre musica da Europa (o ex) e as musicas do resto do mundo
(0 outro). Nesse campo instdvel, torna-se imperativo rever nossas concepgoes e procurar
outras formas de definir a relagio entre erudito e popular.

Nio se trata, no entanto, de negar a existéncia dos dois campos ou suas reais especificida-
des enquanto praticas. E o caso, sim, de pensar erudito e popular ndo como dois objetos
estanques, mas como duas tendéncias ativas que se expressam em nossas praticas musicais
de diferentes formas, que muitas vezes se entrecruzam e cujas fronteiras exatas dependem
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de uma série de pressupostos ideoldgicos e filoséficos. Pretendo aqui me debrucar sobre
dois conceitos que influenciam profundamente nossa compreensio de popular e erudito,
e que estdo intimamente ligados: a questdo da corporalidade e a questao da muisica auté-
noma x misica funcional.

A cultura ocidental estd fundada, religiosa e filosoficamente, no conceito da cisdo mente-
corpo (RYLE, 2009). A ideia do “fantasma na mdquina” (um espirito ou consciéncia de-
sincorporada que manipula uma matéria morta), expressio usada por Ryle para criticar o
dualismo de Descartes, permeia os mais diferentes dominios, desde a prépria possibilidade
da ciéncia até conceitos morais relacionados a sexualidade. No campo da musica, o prin-
cipal coroldrio dessa cisao (que implica também uma hierarquia) € a atribui¢io de menor
valor as musicas que remetem ao movimento corporal: a musica é tio mais nobre quanto
mais afastada do corpo e mais préxima de uma intelectualidade ou espiritualidade “puras”.
Essa hierarquizagio aparece até mesmo dentro do campo da musica popular. Conside-
rando que a corporalidade na musica se expressa basicamente na danca e no uso da voz,
é possivel verificar que determinados géneros sobem ou descem degraus de legitimidade
cultural & medida que se aproximam ou afastam da danga e do canto.

Em seu poema Circuladé de Fuls (CAMPOS, 2001), Haroldo de Campos faz referéncia
a0 canto como marcador da comunicabilidade caracteristica do popular: afinal, “aquela
musica se ndo canta nio ¢ popular”; ela nio comunica, nao se pode “cantar junto”, nem
se identificar com a poesia. O status ambivalente de priticas que sio “populares” mas que
se afastam dessa comunicagdo aberta, como a musica instrumental, o jazz, diversas formas
de experimentalismo, é um sinal da mobilidade das fronteiras entre erudito e popular.
Outro marcador importante é o movimento “anticoreogrifico” (Aratjo apud NAVES,
1998) verificado no desenvolvimento de muitas formas populares 2 medida em que sua
histéria leva a caminhos de maior sofisticacio: embora derivadas de ritmos dancantes, elas
se tornam cada vez menos “dancdveis” e, consequentemente, mais “respeitdveis”.

O conceito de musica autbnoma ou musica pura ji foi derrubado hd muito pelos avangos
da Nova Musicologia. Lydia Goehr, especialmente, deixou claro que a nogo da existéncia
autdnoma de uma obra musical é uma construgdo histdrica, precisamente localizada na
Europa dos séculos XVIII e XIX que diz respeito exclusivamente as obras inseridas na
linhagem cldssico-roméintica (GOEHR, 1992)'. Mesmo assim, ela continua a moldar
nossas atitudes estéticas, expressas na hierarquizagio entre musica como objeto de frui¢ao
pura (novamente, por um intelecto ou espirito puro) e musica como elemento da vida
concreta, ou seja, a musica que se ouve para dancar, para louvar, para socializar, para
trabalhar etc. A desvalorizagio da fun¢io da musica caminha em paralelo com a desva-
lorizagao do corpo, posto que as atividades da vida cotidiana sio tidas como menores
justamente por sua estreita associa¢do com a matéria e com o mundano.

H4 ainda outras questoes que podem ser tteis para esclarecer a natureza desses campos: a
distingdo entre estruturas musicais discursivas ou formulares; o papel da improvisagio ou

1 Mesmo a musica do perfodo Renascentista ou Barroco, que hoje entendemos pertencer & mesma linhagem,
nio concebia tal dissociacio.
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da predeterminacio, e a consequente predominincia do compositor ou do performer-
criador; os conceitos de comunicagio aberta e fechada, jé mencionados de passagem. Esta
é apenas uma reflexdo inicial num caminho que promete ser longo.
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Em seus dois ensaios sobre as relagdes entre musica e pintura, publicados em 1950 e
1965, Adorno confirmava enfaticamente a irredutibilidade formal de cada meio artistico,
seja através do conceito de material, que asseguraria o desenvolvimento autdénomo e a
reflexividade estética dos meios, sejaatravés do conceito de écriture, mobilizado em um
momento histérico (década de 1960) no qual adquire relevincia a questio da convergén-
cia entre as artes e a emergéncia de novas modalidades artisticas, como a performance. Co-
mentadores como Gianmario Borio e Rodrigo Duarte acreditam que, no segundo ensaio
sobre musica e pintura, Adorno sinalizaria uma revisao de seu conceito de pseudomorfose
(ou da “falsa comuta¢ao” da essencialidade imanente de um meio em outra), insinuando
uma visdo talvez mais progressista e positiva do conceito. Com efeito, a critica a nogio
de pseudomorfose constitui um dos critérios orientadores para a compreensio adorniana
tanto da obra de Stravinsky (seja no ensaio de Filosofia da nova miisicaou no ensaio pos-
terior, Stravinsky: um retrato dialético) quanto as diferentes abordagens do serialismo dos
anos 1950. Entretanto, considerando a estrita continuidade tedrica entre os dois ensaios
sobre musica e pintura, temos razdes para crer que Adorno #do tratou a pseudomorfose
em termos mais positivos em meados da década de 1960, mesmo quando passa a refle-
tir sobre a convergéncia entre os meios. Em seu segundo ensaio sobre musica e pintura
(1965), Adorno afirmava que as artes nao convergem por sinestesia, nem por semelhanca
(Andhnelung), isto é, nio convergem por pseudomorfoses. Tampouco convergem pelo
estabelecimento de uma hierarquia entre as artes, & guisa de um paragone. Convergem,
na realidade, em um terceiro: em seu cardter de linguagem, que implica tanto a écriture
e a reflexdo imanente em cada meio, quanto a rejei¢io a modelos comunicativos e hete-
rénomos de expressividade. Dito de outro modo, a auténtica convergéncia entre as artes
resulta da exigéncia dos préprios materiais, da articulagio interna de cada meio que ocorre
especificamente na obra.

O processo a que Adorno procurava aludir nio corresponde, portanto, a “intersemiose”,
a uma convergéncia nao dialética no sentido de “intermeios” ou “multimeios” (como
propoe a “obra de arte total”, recuperada pelas vanguardas do pés-guerra, e objeto da
critica adorniana ji no Ensaio sobre Wagner); refere-se, antes, a uma espécie de concérdia
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de “parameios”, dado pela écriture especifica de cada arte. Assim, torna-se retrospectiva-
mente compreensivel a razio pela qual, no ensaio sobre musica e pintura de 1950, Adorno
jd invertia as expectativas convencionais de comparagio, sugerindo que a atonalidade
livre de Schoenberg “convergia” dialeticamente com o cubismo de Picasso e menos com
o expressionismo de Kokoschka. Isto porque, segundo Adorno, Schoenberg e Picasso
ligavam diretamente seus métodos autdnomos de construgio aos “campos de problemas”
(Problemlage) de seus respectivos meios. Se, para o ensaio de 1965, a pseudomorfose apa-
rece como etapa decisiva do processo de convergéncia, é porque, longe de revisionismos
em relagdo a posi¢io defendida em 1950, o conceito permite a Adorno expor com maior
nitidez o momento de regressdo subjacente a prépria dialética da convergéncia entre as
artes no plano mais abrangente da Aufklirung.

Para sustentar nossa hipdtese, propomos, além da andlise dos conceitos de pseudomor-
fose e convergéncia nos ensaios mencionados, uma breve discussio sobre o conceito de
“imbricagio” (Verfransung) que Adorno encaminharia em sua conferéncia de 1966, A arte
e as artes, uma conferéncia que consubstancia os dois ensaios anteriores sobre musica e
pintura. Nessa conferéncia, Adorno desenvolvia o tépico da convergéncia dialética entre
os meios, anunciada no ensaio de 1965, visando preservar o compromisso com o conceito
de material e a ideia de um principio imanente a cada meio, conforme o ensaio de 1950
jd sublinhava.
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O filésofo alemio Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) pode ser considerado um
dos primeiros pensadores “modernos” a conceber e levar a cabo uma critica a0 pensamen-
to da Modernidade, apresentando-se, inclusive, como uma espécie de arauto de um novo
tempo que haveria de vir. Um tempo em que imperaria uma forma de ser mais auténtica
e que daria asas aos impulsos verdadeiros da vida. Nesse caminho, uma obra possui um
lugar especial. O nascimento da Tragédia (1872) nos apresenta duas das marcas originais
do pensamento nietzschiano, qual seja, o retorno efetivo aos gregos ¢ a elevacio da arte
como a experiéncia fundamental do ser humano com a verdade das coisas — nio como
negacdo de uma pluralidade de sentidos, mas sim como afirmacio, construcio, vitalidade.
Além disso, nao a maneira técnica dos modernos estudos, mas sim buscando o que hd de
efetivamente operante ali e agora, de forma a compreender os rumos seguidos pelo pen-
samento ocidental. Em especifico nessa obra, Nietzsche se debrugard sobre a tradigio da
tragédia grega, identificando nela o conflito produtivo de duas formas de espiritos caras
ao povo heleno: o dionisfaco e apolineo. Ao longo de suas reflexoes, o fildsofo alemio
caracterizard ambos e explicard de que maneira ele concebe a sua manifestagao no mundo
grego, desde as primeiras representagdes artisticas até o apogeu com a tragédia. Em seu en-
tendimento, o espirito trdgico grego sé pode se apresentar de maneira mais bem-acabada
e altiva no momento em que tanto o espirito dionisfaco quanto o apolineo mantiveram
uma espécie de dialética entre si, uma relagio entre dois contrérios que estdo sempre ope-
rantes para a realizagio poderosa do espirito artistico. Com efeito, o espirito dionisiaco
(referente ao deus Dionisio) é por exceléncia o experienciar sem reservas a terrivel verdade
da existéncia: encarar o abismo tenebroso a vida finita e limitada. E o momento em que
nio existe mais o individuo, mas sim uma comunidade extdtica do povo grego, que danga,
festeja, embevece-se de sua vitalidade sem reservas e que se dispée, assim, a uma relagio
mais auténtica com a Natureza. Por outro lado, o espirito apolineo (que diz respeito ao
deus Apolo) estd ligado ao culto & beleza da forma, da métrica, é a luminosidade que vem,
no todo da tragédia, para dar alento e uma nova esperanca aos coragdes desesperados e/ou
aborrecidos ap6s a experiéncia magninima do ditirambo dionisfaco. Além disso, ¢ somen-
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te por meio de tais “principios” apolineos que pode o sentimento oriundo da relagao sub-
missa e total a Dionisio se objetivar no mundo como aparéncia da verdade. Sem o espirito
dionisiaco, os designios apolineos se apoiam em meras aparéncias, da realidade crua. Com
ele e a partir dele, por outro lado, hd uma rica e inesgotdvel fonte direta da esséncia das
coisas do qual pode o espirito apolineo se servir para a configuragio de uma obra trigica.
O dionisfaco sem o apolineo leva somente ao devaneio e desespero, ou, podemos dizer,
também ao pessimismo; o apolineo sem o dionisiaco ¢ cor sem forma, sem sentido dura-
douro apreensivel pelo humano. E nessa discussio que Nietzsche introduz a relagio entre
a musica e a poesia, a qual pretendemos analisar. A musica estd atrelada necessariamente
a0 espirito dionisfaco, na medida em que a experiéncia oriunda dele se d4 sempre como
musica, a Unica capaz de produzir o verdadeiro enlevamento do homem em diregio 4
divindade. A poesia, por sua vez, enquanto artefato préprio do espirito apolineo — posto
que diz respeito A formagio de um discurso poético —, bebe da musica do ditirambo de
Dionisio, formulando uma interpretacio e, portanto, uma objetivagio da verdade de tal
experiéncia. Com a poesia, ¢ possivel ao homem grego apaziguar seu intimo apés langar
o olhar ao abismo negro da existéncia. Desse modo, entende Nietzsche que a tragédia
fecha enfim seu mundo rico e se apresenta como a realizacio da arte e do espirito mais
altivo do povo grego. Para a realizacdo de tal trabalho, no utilizaremos da metodologia
hermenéutico-explicativo direta de textos do autor, em especial O nascimento da tragédia,
e de comentadores do filésofo.

Referéncias
GADAMER, Hans-Georg. Hermenéutica da obra de arte. Trad. Marco Antonio Casa Nova. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2010.
MARTON, Scarlett. Nietzsche: das forgas césmicas aos valores humanos. 2. ed. Belo Horizonte:
UFMG, 2000.
NIETZSCHE, E W. Origem da tragédia. 3. ed. Trad. Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimaries e Cia
Editores, 1982.

. In: Cole¢ido Os Pensadores. Trad. Rubens Rodrigues Torres Filho. Sao Paulo: Nova Cultural,
1996.

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.
Musica pensada no paralelismo corpo/alma de Espinoza

Music thought at Espinoza’s body/souls parallel

Palavras-chave: Miisica; Baruch de Espinoza; Etica; Corpo; Alma; Pensamento; Ideia; Performance musical.
Keywords: Music; Baruch Spinoza; Ethics; Body; Souls; Thought; Idea; Musical performance.

Fernando Ferminio Garcia
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
[Fearcia@hotmail.com

O objetivo deste trabalho ¢ dissertar sobre questoes ligadas a mdsica a partir da relagio
entre corpo e alma apresentada na Etica de Espinoza. Etica (1677) é a principal obra de
Espinoza, na qual o filésofo expoe a maioria de suas ideias ontoldgicas. Esta é formada
por cinco grandes partes, porém em poucas ocasioes ele se propoe a falar sobre arte, na
maioria das vezes usando apenas como analogias ou exemplos. Para explorarmos o senti-
do produtivo da relagio entre a musica e a teoria de Espinoza propomo-nos a analisar e
reconstruir interpretativamente suas ideias sobre corpo e mente. Para tanto nos deteremos
a segunda parte da obra: A natureza e a origem da mente. Mas de forma a desejar ao leitor
um melhor entendimento das concepgoes de Espinoza, retomarei aqui, sem me alongar,
alguns pontos importantes ditos na primeira parte do método.

Na primeira parte, Espinoza nos apresenta uma substincia tnica, infinita e causa de si
(esta também ¢ chamada de Deus, termo que usarei para designd-la). Deus possui infini-
tos atributos, estes também infinitos, os quais somos capazes de perceber apenas dois: a
Extensao e o Pensamento. Desses atributos e de todos os outros seguem-se modos defini-
dos e determinados, que tém como causa seus respectivos atributos assim como os atribu-
tos tém Deus como causa. Esses modos, por sua vez, nio sio nada mais que os préprios
corpos, no atributo da Extensao, e as ideias, no atributo Pensamento.

Tendo em vista esses conceitos, passarei para a segunda parte apresentando o pensamen-
to sobre o corpo e a alma. Seguirei definindo o que decorre dos conceitos da primeira
parte. Os corpos expressam a esséncia de Deus enquanto este é explicado pelo atributo
da Extensio, e as ideias expressam a esséncia de Deus enquanto este é explicado pelo
atributo Pensamento. Com efeito, tais modos diferem entre si pelo atributo, de forma
que cada modo tem por causa apenas o atributo o qual ¢ explicado, e nio qualquer
outro, excluindo qualquer relagdo causal entre modos de atributos diferentes, assim
uma ideia nio pode determinar um corpo e vice-versa. Porém entre todos os atributos
héd uma relagdo paralelistica, de modo que “A ordem e a conexdo das ideias é 0 mesmo
que a ordem e a conexdo das coisas” (E II, VII). Ou seja, para cada corpo existente no
atributo Extensdo existe uma ideia correspondente no atributo Pensamento. Podemos
concluir, assim, que na verdade determinado modo da Extensio ¢ a ideia desse modo
sd0 uma s6 e mesma coisa, ora explicado pelo atributo da Extensdo, ora explicado pelo
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atributo do Pensamento. Essa é o Paralelismo de Espinoza.

Agora vamos compreender como os seres humanos podem ser entendidos a partir dessa
ideia. Levando em conta o que Espinoza propée, se segue que nds, humanos, somos
COMPOStos por um corpo e uma mente, o corpo sendo composto ainda por muitos outros
corpos menores, o qual pode serafetado de muitas formas (boas ou ruins) por corpos ex-
teriores, e a mente, composta por uma grande quantidade de ideias, tantas quanto so os
corpos que compdem o corpo humano. Assim concluimos que a mente ¢ a ideia do corpo,
de forma que tudo que ocorre no corpo a mente tém conhecimento, ou seja, toda vez que
o corpo ¢ afetado por outro corpo a mente tem uma ideia, ideia do préprio corpo e uma
ideia do corpo exterior que o afetou. Sé dessa forma a mente conhece o corpo: através
das afecgbes. Nao pertence a natureza da mente, ter uma ideia clara e distinta do corpo,
enquanto este nao sofre afec¢oes.

A mente além de ter ideias das afeccoes do corpo, tem também ideias das ideias das
afecgoes do corpo, tendo assim uma ideia que nio estd ligada com o objeto, apenas com
a ideia deste. Disso se segue o que Espinoza chama de imagens: sdo ideias que a mente
tem dos corpos (seja do préprio corpo ou de corpos exteriores) ou ideias das préprias
ideias. Resulta, portanto, que a mente pode, a partir das imagens, considerar coisas como
presentes mesmo estando na auséncia delas, fazendo assim com que a mente seja afetada
pela ideia de tais coisas.

Estando os pontos principais do método claros, passarei para uma visdo Espinosista da
arte e da musica, estas sendo como corpos, isto é modos do atributo da Extensao. Parece
contraditério agregar musica e corpo, sendo essa considerada fisicamente uma onda. Po-
rém para poder afetar um corpo no atributo da extensio é necessirio que a onda seja outro
corpo da extensdo, sendo assim ao que parece, um corpo muito mais simples do que o
corpo humano, contendo muito menos corpos, mas ainda assim, corpos. Assim, o encon-
tro com a musica teria em nés o que podemos chamar de trés fases. A primeira sendo a
prépria musica entrando em contato com nosso corpo, nio importando o tipo de contato
(visual, auditivo, etc), e deixando uma impressao (afecgio) no corpo. A segunda fase, seria
a ideia da afec¢io, sendo ligada com a primeira por depender da afecgio do corpo. Uma
terceira fase seria a imagem da obra, levando em conta também a memoéria, que ao longo
do tempo, tendo como causa a memoria (ideia) da afec¢io, a mente considerard a masica
como presente, fazendo com que a mente ¢ o corpo sejam afetados novamente por ela.
Mas o que ¢ de fato a afeccio, qual o efeito prético dela? As afec¢oes no corpo podem ser
boas ou ruins segundo Espinoza, dependendo se estas, se compéem ou nio com nosso
corpo, fazendo com que a mdsica possa afetar o corpo de muitas maneiras dependendo
das circunstincias em que o corpo ¢ afetado. A concepg¢io de musica a partir de Espinoza
nos faz refletir sobre como o fildsofo teria pensado a musica, caso estivesse escrito sobre
o tema em vida, e de forma mais produtiva, de que maneira podemos pensar em nossa
época sobre essa arte tdo presente em nossas vidas e na sociedade.
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Serd apresentado o estudo feito sobre o pensamento musical do compositor brasileiro, de
origem alema, Bruno Kiefer (1923-1987), expresso em livros, artigos e entrevistas. Essa
abordagem tem como referencial teérico a filosofia da cultura de Ernst Cassirer (1874-
1945) (CASSIRER, 1974; 2001; 2004; 2011) e pretende ser uma fase da musicologia
filoséfica abrangente que considera o trindmio: “forma, ideia e sociedade”. Entende-se
por “forma”: elementos formais e caracteristicas estilisticas da obra musical. Considera-se
“ideia” conceitos estéticos e filoséficos depreendidos do discurso do compositor sobre
a musica. O campo das “ideias” pode ser dividido em ideias gerais e ideias especificas
sobre a musica ou arte. Denomina-se “sociedade” o campo de contetdos tedricos que
relacionam musica e sociedade através de conceitos sociolégicos e da antropologia social,
tais como: institui¢des sociais (por exemplo: igreja, mercado, estado etc.), comunidade
(GELLNER, 1997, p. 56), individualidade (DUMONT, 2000). Finalmente, trata-se de
musicologia filoséfica porque ainda que trabalhe sobre dados histéricos, conceitos e da-
dos sociolégicos e teoria musical, a metodologia ¢ filoséfica. O objetivo da musicologia
filoséfica é denominado neste ensaio de “reconstrucio simbélica”. Se a “construcio sim-
bélica” é justamente a criagdo musical e a formulagio de ideias sobre a musica feitas pelo
compositor, a “reconstru¢io” seria a busca tedrica de um ponto de vista aqui chamado de
“escuta/compreensio transcendentais” da mdsica, que nos aproxima de uma interpretagio
mais acurada, sempre em progresso, do fato musical. Ponto de vista associado ao projeto
de uma filosofia das formas simbdlicas, um “Criticismo ampliado”, que declara que “a
critica da razio transforma-se, assim, em critica da cultura” (CASSIRER, 2001, p. 22).
Seguindo Cassirer, as obras musicais e os discursos sobre a musica sio formas simbdlicas.
O conhecimento visado aqui consiste em descrever as relagoes dindmicas e nio determi-
nistas dessas formas simbdlicas - ou no dizer de Cassirer, considerar como fun¢io e niao
essencializar em “substincia” seja a composicdo, seja o discurso sobre a musica. O foco do
presente artigo recai sobre o item chamado “ideia”, do referido trindmio. O procedimen-
to consistiu na leitura dos textos de Bruno Kiefer, livros, artigos e entrevistas, ficando a
leitura da correspondéncia do compositor para um segundo momento. Desses textos sio
destacadas as formulagoes de Kiefer que revelam suas concepgoes, ideias e valores musi-
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cais. Em seus livros de histéria da musica nio é raro Kiefer emitir juizo de valor sobre essa
ou aquela obra ou tendéncia estilistica fornecendo vasto repertério de referéncias com
relagio a sua prépria obra musical. Jd em artigos que discutem questoes contemporineas
0 que ocorre sio tomadas explicitas de posi¢ao mais facilmente relacionadas as suas esco-
lhas composicionais. Assim, procurou-se detectar desde conceitos explicitamente postos
até outros apenas inferidos. E necessario acrescentar que embora o intuito seja tratar do
termo “ideia” do referido trin6mio, serdo apontados, de formamuito incipiente, algumas
possibilidades de relagio desses conceitos com aspectos formais da musica de Kiefer, as-
sim como com aspectos de contexto social dessa produgio artistica. Como resultadoda
reflexdo teérica integrada a leitura dos textos, apresentam-se os seguintes apontamentos,
entre outros, sobre as concepgoes musicais de Bruno Kiefer: 1. Em primeiro lugar, Kiefer
enquadra-se no que foi chamado de “conceito europeu de musica” (EGGEBRECHT,
2009, p. 30-31), isto ¢, a conjuncio indissoldvel de pritica e teoria na musica europeia,
ocidental. Teoria nesse caso refere-se nao apenas a teoria musical em sentido restrito, mas
também & teorias sobre a musica, emanadas das diversas dreas criadoras de saberes, tais
como a teologia, a filosofia, a ciéncia; 2. Kiefer critica o formalismo puramente esteti-
zante, de um Debussy, por exemplo, sinalizando que a consideracio da arte vai além do
estético, alcancando aspectos éticos e sécio-histdricos; 3. critica, também as propostas ir-
racionalistas e informalistasde um Cage, por exemplo; 4. Critica, igualmente, aos exageros
especulativos da polifonia tardo-medieval (KIEFER, 1990) e d4 preferéncia ao ideal mu-
sical Humanistico que concebe a musica como mimese da emogao. 5. conceito profundo
de nacionalismo musical que supée que o compositor de alguma forma representa valores
comuns & comunidade cultural a qual pertence; 6. Kiefer critica o mercado da musica,
concebendo apenas as duas possibilidades de, por um lado, uma musica comunitaria feita
“pelo povo e para o povo”, e, por outro lado a musica erudita que encarnaria valores filo-
séficos profundos, participe que é da “cultura tedrica” formadora da sociedade.
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Friedrich Nietzsche foi o grande percursor de uma mudanga drdstica em relagdo a to-
dos aqueles que inferiorizaram o papel do aspecto corporal, carnal do ser humano no
desenvolvimento do conhecimento. A sua filosofia marca uma ruptura com a metafisica
tradicional e institui uma nova ordem na investigacio filoséfica, principalmente naquilo
que concerne a abordagem do corpo, criticando de forma aguda todas as concepgoes que
definem o homem a partir da razio, da consciéncia, da alma, a ponto de chegar a defender
uma tese radical: a de interpretar o pensamento racional como uma ‘doen¢a’. O homem
seria um animal doente, pois a razdo é imperfeita e fatalmente redutora, o que o induz
permanentemente em erro.

Nio pretendo alargar-me aqui em consideragées histdrico-filoséficas, mas, simplesmente,
tracar um paralelo entre esta ruptura propriamente filoséfica que Nietzsche anunciou, e
que resultaria do confronto entre ‘corpo’ e a ‘razdo’, e a ruptura epistemoldgica na drea da
investigagio em musica que a tomada de consciéncia de que o ‘corpo’ é crucial em todas
as fases de preparacio e apresentagdo de uma performance implica. De facto, tradicional-
mente, no 4mbito da investigagdo em musica, o que fizeram sistematicamente quer os for-
malistas quer os referencialistas foi abstrairem-sedo corpo, “da imediaticidade da musica
e do seu sentido como performance de esséncia socio-emocional e de gesto corporeizado”
(embodied gesture, no texto original) como escreveu Tolbert (2001, p. 85).

Neste artigo, prender-me-ei essencialmente com dois termos relacionados entre si que,
embora sejam muito recorrentes na literatura, nio tém sido devidamente explorados, isto
é, sio muitas vezes usados como conceitos ou meras nogoes, sumariamente definidos,
quando eles se referem de facto a processos. Sendo processos escapam naturalmente as defi-
nigoes, as descri¢oes verbais, de modo que o que eles implicam, aquilo a que eles obrigam
em termos metodolégicos e mesmo epistemoldgicos no dmbito da investigagio em per-
formance ¢ negligenciado, a meu ver, e as suas consequéncias nao sao nem devidamente
consideradas nem devidamente exploradas. Os termos a que me refiro sio, especificamen-
te: ‘corpo’ e ‘qualidade’ (artistica).

A musica é composta de acgoes e de gestos expressivos — o que faz dela uma linguagem
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gestual. E a ouvir musica, e principalmente a fazer musica, que, no nivel profundo da
memoria do vivido, o corpo se entrega a um jogo imaginativo descobrindo em cada
gesto musical a0 mesmo tempo uma reminiscéncia e um acontecimento novo. Postura
fisica, movimento, expressdo facial, e entoagdo vocal, oferecem “um vasto repertério de
gestos e reacgbes por meio dos quais informagio acerca de relagoes ¢ dada e recebida”
(SMALL, 1998, p. 57). Hé dois aspectos da linguagem gestual que importa mencionar:
primeiro, a linguagem gestual é continua enquanto que a linguagem verbal ¢ descontinua.
A linguagem verbal deixa brechas, que nio podem ser fechadas com palavras, apesar da
quantidade de palavras a que se recorra para dar conta de cada detalhe. Segundo, na lin-
guagem gestual, “a relacdo entre o contorno ou padrio de um gesto e seu significado nao
¢ arbitrdria” (ibid.) ao contrario da relagio arbitrdria entre o som de uma palavra e o seu
significado na linguagem verbal. S6 estas caracteristicas inerentes & performance musical
criam j4 dificuldades insuperdveis ao discurso analitico/cientifico, mas ele encontra ainda
mais dificuldades ao tentar dar conta dos diferentes aspectos do processo de preparacio e da
apresentagdo de uma performance perante um publico. Sintetizando, foram elencadas sete
dificuldades fatais para o discurso analitico/cientifico neste dominio: 1) A impossibilidade
de reduzir o ‘corpo’ a um conceito; 2) A impossibilidade de tornar explicito o conheci-
mento tdcito; 3) A impossibilidade de traduzir para linguagem verbal o que é exprimido
em linguagem gestual; 4) A impossibilidade de produzir um discurso objectivo sobre o
processo da performance musical; 5) O facto da comunicagio no seio da linguagem ges-
tual ser presencial; 6) A impossibilidade de reproduzir a comunicagio musical por ser da
ordem do acontecimento, do encontro, do fazer temporal inserida num contexto de aqui
-e-agora; 7) A impossibilidade das descrigoes fenomenolégicas do processo de preparagio
de uma performance, por muito documentadas que sejam e por muito que recorram a
diversos meios (gravagio dudio, video, etc), se poderem substituir 4, ou poderem dispen-
sar a experiéncia temporal do processo, do participar ou do ‘fazer’.

Esta dltima dificuldade estd directamente relacionada com uma diferenca fundamental,
epistemoldgica, entre o discurso analitico/cientifico e a investigacdo artistica em perfor-
mance musical: enquanto que a ciéncia se foca no que é objectivamente mensurdvel,
procurando a replicagio e a constincia de resultados nas experiéncias, na investigagio
em performance enfatiza-se a singularidade e incomensurdvel qualidade estética de uma
determinada interpretagdo. Nietzsche apontou a possibilidade de pensar o singular, o
corporal, o instintivo, sem renunciar ao pensamento comunicével. Longe de sustentar um
pensamento abstrato, que se imp6e por generalizagdo, por impessoalidade, a subjetividade
carnal propde uma universalidade do absolutamente singular. Secularmente acostumados a
acreditarmos na alma, na razdo, na consciéncia, nos pensamentos abstratos, temos dificul-
dades em reconhecer o que é mais singular, o mais concreto da nossa experiéncia. ‘Quali-
dade’ em musica e em todas as experiéncias estéticas, pode argumentar-se, ¢, em ‘esséncia’,
incompativel com as operagoes redutoras que sdo inerentes ao discurso analitico.

Que modelo epistemoldgico que tenha em conta estes aspectos fraturantes que carac-
terizam o envolvimento do corpo e a apreciagio da qualidade na performance musical
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(e nas artes performativas em geral) poderia legitimamente enquadrar este dominio de
investigagao?
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O conceito de Sublime possui seu primeiro marco na tradi¢ao filoséfica ocidental no
inicio da era crista, presente no tratado Peri Hupsos (Do Sublime), atribuido a Longino
(2005). Durante toda a idade média e boa parte da idade moderna, tal conceito se define
pela ideia de elevagao diante de um obra e por uma auséncia de distin¢do nitida em rela-
¢a0 ao conceito de belo como horizonte de valor da producio artistica. No entanto, em
meados do século XVIII, o filosofo inglés Edmund Burke, em Uma Investigacdo Filosdfica
Sobre A Origem De Nossas Ideias Do Belo E Do Sublime, opde o conceito de sublime ao
belo ao associd-lo ao sentimento misto de “prazer e dor”, chamado de “deleite” (1993, p.
45), e aos sentimentos de “medo” e “horror’quando experimentados em uma obra artis-
tica (p. 65). J4 o conceito de belo estaria associado apenas ao sentimento puro e positivo
de prazer. Tal formulacio do sublime, além de lhe conferir um papel mais central como
um valor orientador da produgio e da critica artisticas, desloca a poesia para o centro das
atengbes em relagdo a pintura no que concerne a incitagio das paixoes e a capacidade de
causar impress6es mais significativas e duradoras aos espectadores.

O presente trabalho tem por objetivo especificar a fun¢io desempenhada pelo som e pela
musica na composicio do conceito de sublime burkeano, uma vez que outros sentidos,
além da visdo, sdo inclusos no processo argumentativo do fildsofo. Tal processo se dard
através do mapeamento e andlise de seus argumentos relacionados a experiéncia sonora
e a arte musical no intuito de compreender qual a relagio que tais elementos especificos
estabelecem com a estrutura geral de sua concepgio de sublime.

Burke contraria a preferéncia de Dubos pela pintura no que “concerne a incitagdo das
paixdes [...] devido a maior clareza com que aquelarepresenta as ideias” (p. 68). J4 a poesia
nio aprisiona a faculdade da imaginagio a uma imagem nitida e clara do objeto descrito, o
que a torna mais propensa que a pintura para abordagem de objetos confusos, obscuros e
sem forma definida. Assim, o valor a poesia na incitagao das paixdes é mais decorrente da
profusio de imagens superpostas pelos poetas, muitas vezes desordenadas e contraditdrias,
do que por uma propriedade natural do objeto descrito pelo poema, ampliando o alcance
imaginativo e aumentando a importincia da obra artistica em relagio a0 mundo natural.

e 197

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM


Airton
anais


Em analogia, a visdo seria o sentido mais propenso ao raciocinio, pela sua clareza e ob-
jetividade. Mas, tendo-se em vista a afirmagio de que os sentimentos ligados a0 medo e
ao terror, origens do deleite, sao mais arrebatadores e impressionam as pessoas de forma
mais marcante, tal clareza, distingdo e objetividade podem ser preteridas no trato poético.
Estes, por sua vez, sdo suscitados por objetos que fogem ao conhecimento justamente por
nio se darem a ver com clareza, com nitidez formal e légica. Para relativizara primazia
da visio como sentido artistico privilegiado, Burke recorre a exemplificagio de diversas
linguagens artisticas, tais como arquitetura, jardinagem e musica, afim de exemplificar
qualidades sensérias associadas ao sublime e ao belo.

De maneira ampla, o sublime burkeano ¢ associado as qualidades de “obscuridade” (p.
78), “infinitude” (p. 70), “poder” (p. 72) e “magnificéncia” (p. 84). Em suas mengoes a
questio sonora e musical, podemos destacar a associagao destas qualidades com: o volume
de um “ruido muito alto”; a “subtaneidade” de um som; a “intermiténcia” dos “sons fra-
cos, vagos e indecifrdveis”; os “sons que imitam a voz natural e inarticulada de um homem
ou animal” (p. 89-90).

Ver-se-3, por fim, que os comentdrios 2 respeito da musica e do som visam a compor um
todo sensorial complexo que contribui para a relativizagio da primazia da visao clara, dis-
tinta e determinada dos objetos que incitam paix6es na arte, tipicas de um momento da
estética que tem por modelo de representacio a pintura mimética, com o qual Burke rom-
pe significativamente (MONTEIRO, 2009; SWAN, 1990). Assim, o sublime burkeano
se torna um ponto germinal do que vird a ser o sublime roméintico, ao qual a mdsica se
associard para a composicio de um ideal de obra de arte.
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O despertador toca. Programado pelo homem para programar o despertar do homem, o
despertador pronuncia o som do tempo medido, anunciando Cronos. Acostumado com o
tempo medido, o homem atual pula da cama e inicia sua série de fazeres. E sdo tantos! No
ritmo acelerado da vida moderna, o irromper do dia traz consigo o impeto para a pressa,
impulso para uma producio cada vez mais exagerada e a0 mesmo tempo insuficiente. Fas-
cinado pela ciéncia e pela técnica, o homem moderno, tendo acolhido a vigéncia destas,
tenta dominar, controlar, prever, determinar, comandar e conduzir aquilo que nao pode
ser dominado, controlado, previsto, determinado, comandado e conduzido: o real.

Na calada da noite? Angustia. Sim, uma profunda anggstia em relacio ao ofuscamento
de saber, informacio, tecnologia e fazeres que vigem na contemporaneidade da Cultura
Ocidental, época de superficialidades, efemeridades, banalizagio. Tamanha angustia nio
se d4 apenas pelos excessos jé mencionados, mas principalmente porque estes excessos
sufocam, por assim dizer, o pensamento que pensa a origem e o sentido do ser. E verdade
que pensar a dimensao origindria do ser ¢ inerente ao humano, independente da época e
cultura em que estd inserido. Entretanto, o alarido técnico-cientifico ocupou de tal forma
a existéncia do homem que este, em geral, ndo se abre para as possibilidades do que nio
seja previsivel, calculdvel ou funcional. Seu contentamento com o ter é sempre insufi-
ciente, pois o ter s6 pode abarcar plenamente o ser quando o homem se apropria deste,
tomando posse do que se é. Mas, quando se esquece de pensar o sentido do ser, cada vez
mais se faz presente o vazio que se d4 na auséncia do sentido. Por isto, “urge o pensamento
do sentido.” (HEIDEGGER, 2012, p. 59).

Na calada da noite? Siléncio. Ao refletir sobre a falta de sentido que o pensamento no
Ocidente percorreu desde o inicio da filosofia platdnica, optamos por deixar de lado o
utilitarismo A que a musica se inseriu para que este ensaio trilhe o pensamento da musica
enquanto realizacio e realizadora do real, musica que manifesta o ser. Pensar a musica como
manifestacio do ser requer de nds alguma movimentagio. Nio estamos pré-ocupados com
a medida em que se d4 tal movimento, mas sim com o fato de que hd necessariamente
algum movimento. E que movimento ¢ este? A questdo que se poe no sentido manifestan-
te da musica nos movimenta de um lugar desconhecido, inabitado, do ainda nio-sabido,
para as possibilidades de uma experiéncia. Se nao fosse assim, a questio nao seria questao!
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Nio nos é possivel prever, no entanto, que tipo de saber pode resultar de tal experiéncia. E
nem é nossa intengio. Alids, a maior presuncio do intelectualismo calculdvel-metafisico tem
sido a de querer pré-ver e pré-fabricar saberes e significados enquadrando tudo, inclusive a
musica, em algo servil e utilitdrio. O desvio deste pensamento ¢ necessdrio, pois a musica é
literalmente im-previsivel, principalmente se considerarmos o cardter de in-visibilidade das
duas dimensées que a compdem: o som e o siléncio. O que nos ¢ possivel é tio somente
experienciar a musica colocando-nos inteiramente a escuta, experienciar a musica a partir do
apelo origindrio do ser, experienciar a madsica como o des-velamento do ser. Na dimensio
origindria da musica, o des-velamento se d4 numa dinimica essencial de des-encobrimento
onde o siléncio é condigio de possibilidades e para possibilidades de um dizer que se mostra
e de um mostrar que se diz, isto é, linguagem, isto é, sentido, conforme nos aponta Jardim
(2013). Ora, o som acontece a partir do siléncio, inicio de possibilidades, sua voz, sua fala.
Pensar a musica como a fala do siléncio implica necessariamente ouvir a musica escutando
o siléncio. Escutar o siléncio é necessariamente uma escuta do real, de tudo o que ¢, de tudo
0 que se apresenta e se mostra. Somente no pensamento calculdvel e calculista o siléncio
poderia ser auséncia, mas, originariamente pensando, siléncio ¢ um modo de prontncia do
real, ¢ um modo como o real se apresenta, é, portanto, presenca.

O leitor, porventura, pode estar se questionando, mas o que se pretende com este ensaio
afinal?

O que pretendemos ¢ uma reflexio a cerca do siléncio em seu relacionamento com o dizer
inaudito da musica. O que pretendemos é uma meditacio a cerca da espera necessiria em
tudo e por tudo o que se diz, se mostra, se faz presente, surge, nasce, aparece _ eclosio do
real, desencadeamento de realidade, acontecer de realizagbes. A musica, sendo um dizer que
irrompe no e do siléncio, nos convida a uma atitude de sintonia, sincronia, aguardo, escu-
ta, entrega, espera. Tal espera se contrapée com a atitude apressada do homem atual, uma
pressa que o coloca num fazer permanente e automdtico, numa 4nsia por resultados rdpidos
e objetivos. O que pretendemos, finalmente, é uma provocagio ao intercambiar a falta de
sentido no pensamento acelerado que calcula com a escuta do sentido no pensamento sere-
no que espera, tomando a musica e o siléncio como caminhos de reflexio. Este ensaio ird nos
instigar a nos despirmos, ainda que nio inteiramente mas em alguma instincia, da relagao
causal a qual o pensamento ocidental nos inseriu para percorrermos a via da escuta. A escuta
de qué? Do siléncio. E por que consideramos tio importante ouvir o siléncio? Porque “¢ na
musicalidade do siléncio acontecendo que o ser se d&” (CASTRO, 2011, p. 103).
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H4 que se notar o quanto a funcéo social da musica foi discutida e o quanto foi moti-
vo de dissensdo entre aqueles que se puseram a refletir sobre ela durante o periodo que
compreende as duas guerras mundiais. O pluralismo de ideias acerca desse assunto, assim
como o acentuado antagonismo entre as diferentes orientagdes estéticas, foi impulsionado
por uma série de fatores, entre eles: o desgaste das tradicionais técnicas composicionais,
o advento do rddio e do cinema, a massificagio da musica popular, o papel das artes
dentro dos regimes totalitdrios e a polarizagao da cultura em decorréncia da Guerra Fria.
As contraposig¢oes entre Benjamin e Adorno demonstram como o contexto histérico des-
pertava diferentes concepgoes. Voltando-se mais para o cinema, Benjamin observou que
as inovagbes técnicas e os “novos valores estéticos” promoviam a substitui¢io do culto
por um jogo lddico, além de baratear e tornar a arte mais acessivel, por isso sugeriu aos
artistas progressistas que explorassem as “novas possibilidades” a favor da préxis politica,
reproduzindo a vida e as aspiragoes dos proletdrios, estimulando a unido e a promogio
desta classe como protagonista no rumo da histéria. Adorno era contrdrio a qualquer
iniciativa que incutisse fun¢do a arte; o que ndo significa que ignorava ou recusava o
potencial da arte para expressar e influenciar a realidade social. Ele se op6s a préxis pro-
posta por Benjamin argumentando que os novos meios de reprodugio e os novos valores
estéticos reproduziam o modus operandi, e que somente a apreciagio concentrada, nio o
jogo lidico, permitiria ao publico aproximar-se da verdade expressada na obra. Adorno
julgava que essa experiéncia estética nio seria possivel com os bens culturais populares,
apenas a arte autbnoma poderia promover a emancipagio desejada pelos progressistas.
Identificou nas obras de Schoenberg e de seus discipulos caracteristicas que evitariam uma
apreciagio desconcentrada (audicdo regredida), apontou que essas obras expressavam em
contetido e forma a situagio social de seu tempo, sem reforcar ou reproduzir a dindmica
na qual operava o capitalismo, pelo contrdrio, serviam de antitese ao status quo; diferente
das obras neocldssicas, que por insistirem no sistema tonal e nas formas cristalizadas pelo
classicismo, nao contribufam com a evolu¢io da musica e, como tal, representavam uma
estabilizacio que seria andloga ao processo promovido na economia e na politica, que
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mantinha bloqueados os elementos autodestrutivos do capitalismo. Hd quem discorde
dessa andlise, entre eles 0 musicélogo brasileiro José Maria Neves, que identifica em mui-
tas obras neocldssicas o esfor¢o dos compositores em atualizar a linguagem cldssica, além
de elementos que demonstram que essas obras tinham “fun¢io de critica social, ao menos
como ridicularizacio de ideias, personagens e costumes anacroénicos” (NEVES, 2008, p.
167). Mas Neves reconhece a existéncia de obras neocldssicas que nada acrescentaram ao
que j4 havia sido desenvolvido no periodo cldssico e roméntico, como aquelas forjadas
sob as orientagoes feitas em 1948 por Andrei Jddnov, segundo as quais os progressistas
deveriam abandonar o formalismo e quaisquer técnicas diferentes da linguagem tonal, e
se dedicar 4 cultural nacional, defendendo-a das tendéncias cosmopolitas (como o jazz e a
musicas de vanguarda). O Brasil ndo ficou isento desses embates. O Ensaio sobre a miisica
brasileira, de Mdrio de Andrade, demonstra preocupacio com o conservadorismo — que
entravava a evolugio da musica — e com as musicas difundidas pelo rddio — que estariam
cheias de influéncias deletérias das modas urbanas e internacionais, como o jazz. Nesse
ensaio de 1928, os brasileiros sio convocados a compor em um estilo que refletisse as
caracteristicas das etnias presentes no Brasil, desenvolvendo uma arte social, interessa-
da, que expressasse e representasse a realidade da raga. Consequentemente, Mdrio con-
denou qualquer arte isolada de uma funcéo social. Em suas orientagées, recusou certas
caracteristicas da tradi¢do europeia, porém mostrou-se preso a alguns elementos dessa
tradicio, sobretudo 3 harmonia, manifestando total recusa ao atonalismo. Curiosamente,
essas orientagoes sio semelhantes as determinagoes feitas 20 anos depois por Jddnov, as
quais penetraram no Brasil com o engajamento de Claudio Santoro, que delas se infor-
mou no II Congresso Internacional de Compositores. Ap6s a Carta Aberta de Camargo
Guarnieri em 1950, aliaram-se os nacionalistas que seguiam as orientagées do Mdrio e os
compositores que aderiram ao Jdanovismo numa “cruzada” contra o dodecafonismo ¢ o
Jjazz, explorados no Brasil pelos integrantes do Musica Viva, sobretudo pelo seu fundador
e mentor, Koellreutter. O objetivo deste artigo é refletir sobre a dialética existente entre
musica e sociedade, partindo destes e de outros embates a cerca da fungio social da mu-
sica, assim como das decorrentes orientacdes composicionais, apresentadas neste periodo
histérico tio polémico.
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O presente trabalho propée uma leitura acerca das condigées da experiéncia estética con-
temporanea a luz de uma reflexdo acerca do cardter de presenca da musica, e mais especi-
ficamente, da possibilidade de uma tensio produtiva entre sentido e presenca na obra de
arte musical. Neste caminho, é preciso antes de tudo iluminar a tipologia de Hans Ulrich
Gumbrecht em Produgio de presenga que institui dois polos bdsicos para a cultura: o polo
do sentido, aquele da elaboragao estritamente conceitual da experiéncia humana, e o polo
da presenca, aquele em que a énfase é depositada na dimensao espacial e material de nos-
so relacionamento com o mundo. Neste contexto, uma tese em particular emerge como
central para a nossa proposta de andlise: todo relacionamento comas coisas do mundo
(objetos culturais de modo geral), dd-se a partir de uma dupla estrutura de dimensées
conflitantes na qual a vivéncia humana oscila ora para a dimensao da presenca, ora para a
dimensio do sentido. Isto significa que, de um lado, podemos nos relacionar com os obje-
tos a partir de uma “leitura” que leva sempre em conta a transmissio cultural de significa-
dos, onde 0 modo como nos autocompreendemos é o da consciéncia que constantemente
interpreta o mundo fora de si, e de outro, também nos é possivel descobrirmo-nos como
seres que possuem um corpo préprio e entdo vivencii-lo no interior deste mesmo mundo
junto a presenca tangivel das coisas.

Essa abordagem ampla que abarca nosso relacionamento com qualquer objeto cultural
pode ser pensada de modo especifico junto a vivéncia estética. Para Gumbrecht, esta
mesma estrutura oscilante se apresenta no caso da experiéncia da arte, agora com a quali-
ficagao de que a plenitude da vivéncia estética deve se dar numa tensio que contemple um
vaivém equilibrado entre ambos os polos, isto é, uma tensido produtiva em que possamos
experimentar em sua potencialidade méxima a abertura das duas dimensoes de nossa
experiéncia do mundo. Faz-se entio possivel uma aproximacio com o cldssico ensaio
heideggeriano A origem da obra de arte: o combate de “terra” e “mundo” aparece como
essa tenso instdvel de sentido e presenca, de opostos na disputa mutua de uma contra-
riedade nunca tornada complementar. Nesta oportunidade, devemos demonstrar como

7

o conceito de “terra” ¢é mobilizado por Heidegger neste contexto como a emergéncia de
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um elemento propriamente nio-conceitual — ¢ na esteira deste projeto de uma progressiva
abertura ao componente nao-conceitual da existéncia que pretendemos situar a obra de
Gumbrecht e a sua nogao de presenca, isto é, como tributdria da critica heideggeriana a
metafisica, bem como da questdo acerca da verdade do Ser.

Por fim, direcionamo-nos as questdes da experiéncia estética e da musica contempora-
neas. A partir da tese gumbrechtiana de que uma vivéncia plena da obra de arte somente
se faz possivel se em contato com uma oscila¢do constante entre efeitos de presenca e
efeitos de sentido, podemos chegar a uma espécie de diagnéstico cultural onde consta-
tamos o pertencimento de nossa cultura ao polo do sentido, tamanha ¢ a efemeridade
de nossa relagio com os efeitos de presenca. Se o caminho que deve nos levar a uma
experiéncia estética plena é aquele da dimensio esquecida de nossa existéncia, a qual vi-
sivelmente se reporta a substancialidade de nosso préprio ser e de nosso relacionamento
com o mundo, entdo cabe ao desenvolvimento final deste trabalho a tarefa de refletir
acerca de condigbes particulares & musica enquanto obra de arte em seu potencial para
produzir presenca. As principais indicagbes dizem respeito ao préprio cardter material
da musica, como uma realidade fisica que envolve nossos corpos: “Quando vocé ouve
musica, quando ouve um ritmo, j4 se encontra em um relacionamento material com seu
ambiente”'; e que, deste modo, pode sempre despertar nossa atengdo para a dimensio
espacial de nosso ser-no-mundo.

Pretendemos ainda refletir acerca do modo como alguns recursos musicais nos permitem
aprofundar os efeitos de presenga, como timbre, textura e intensidade, sem nos esquecer
de que rememorar a realidade fisica de nossos corpos através da musica e de sua mate-
rialidade intrinseca (com o intuito final de perseguir aquela tensio produtiva em nossa
experiéncia da arte), no significa nunca a elei¢io de uma dimensio especifica em detri-
mento da outra. A questdo reside em fazer brilhar a presenca ndo ignorada das coisas, sem
com isso reprimir ou sufocar a dimensio do sentido. E a possibilidade dessa oscilagio
constante e de certo modo equilibrada que se nos apresenta como questao nas estruturas
particulares 2 musica como obra de arte, bem como a partir das condi¢oes especificas que
a experiéncia estética contemporinea nos impoe.
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Tenta-se pensar na musica como algo que nio cessa de passar e acontecer, subtraindo-se
e transtornando nossas presumidas assimilagoes, identificagdes autossuficientes, interpre-
tagoes plenas, definicoes fixas, demarcages soberanas, classificacdes demais seguras de si,
juizos axiomdticos e essencialistas. Sua passagem turbulenta suspende o sentido que se
pressupde dado de antemio, deixando-o tremer, vibrar e ressoar outramente. Isso segue,
se segue, persegue, chamando a escuta antes que ao dominio; seu tempo em contratempo,
indescidivel e decisivamente provoca outra experiéncia da lingua e do pensamento. Expoe
antes de poder impor-nos sobre ela, segundo a presuncio de enquadramentos estéticos
dogmdticos e atdvicos. Suas passagens nio param de deslocar cldssicas oposigoes entre
inteligivel esensivel, cultura e natureza, além de outros binarismos nos quais se fundam
exclusoes e hierarquias.

Entre ruinas e multiplas restincias, ecoando no siléncio e na retirada, a masica relancaria
a aventura do pensamento de forma inaudita, desajustando possibilidades e capacidades
convencionadas, reinventando a experiéncia; solicitando na sua visitagdo imprevisivel a
hospitalidade da escuta; como se antes de controld-la sob o sentido programado, deixasse
ir e vir no inapropriado, desestabilizando dados imutdveis, permitindo acercar-se na osci-
lagdo, na aproximacao da distAncia, entre rastros resi-restantes, desviantes e dissonantes.
Transborda o pensamento, deixando-o vibrar na emogdo, comogido e remogio, errante,
fissurado, imantado pelas suas alteridades e a diferenca técita e iniludivel que o atravessa e
impregna, ritmando corpos, linguas, chaves, timbres, modulagoes, siléncios, fugacidades
inesgotdveis e travessias de escrita.

Nesse intuito de acolher tais multiplicidades musicais se deixa passar, oferecendo-lhea
hospitalidade da escuta, o convite de Marie-Louise Mallet no livro La music em respect,
onde se solicita o respeito da musica, alids, acolhe-la ensaiando pensd-la na rentncia &
vontade de apropriacdo. A autora aguca e afina o pensamento entre diversas tradigoes
filoséficas e musicais, passando pelas reflexbes estéticas hegelianas, eindo para além do
sistema, aventurando-se no perigoso qui¢d Nietzschiano, no cardter noturno da musica,
enquanto arte da noite. Assim, se expoe a ela, como a uma chegante sem vinda fixa,
passante que incessante se apaga. Esse respeito da ininterrupta interrup¢io perpassando
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a musica nio significa sua recusa, mas evoca certa relacio de alteridade, heterogeneidade
antecedente indissocidvel da abertura do pensamento ao que vem quigd, entre a vida
e a morte,na sobrevida e na alteragdo intermindvel, isso se pensa com Jacques Derrida
escutando a singularidade do timbre intraduzivel e a traduzir sem fim do “tout autre est
tout autre”.

Assim, se estuda o texto de Derrida intitulado Ceste nuit dans la nuit de la nuit, apresen-
tado em um evento dedicado ao livro de Marie-Louise Mallet. Ali, entre outras questoes
enderegadas ao redor da musica, da obra musical, da instituicdo, da histéria que aquilo
perpassa; se pergunta a prop6sito da possibilidade de existéncia do musical na natureza,
e mais originariamente na physis. Isso vem a problematizar aquela suposicio mantida
como evidente pela tradi¢io antropocéntrica, segundo a qual as sonoridades das coisas
nio viventes como o mar, o vento, as materialidades técnicas, etc., assim como de outros
viventes anhumanos como os animais, nio poderiam acolher-se no musical. Derrida ao
falar escutando, no respeito da musica e na infiel fidelidade diante das herancas e das
promessas que essa Nogao porta, se aventura entre trés questées complexas, graves, pen-
dentes, fazendo tremer e multiplicar os limiares, demandando reformulacoes, que deixam
ressoar e acontecer incalculavelmente outras chaves musicais de escrita e pensamento, no
referente aos limites que se presumem estdveis e indivisiveis entre o que se nomeia de um
lado prepotente como homem e do outro se generaliza e submete ao animal:

1. A questdo da vida. Ou seja, o problema liminar entre a vida e a morte, as fronteiras
vibrantes, espectrais, indecidiveis e decisivas entre o vivente e o nio vivente. Onde ressoa
a pergunta: O musical pode ser produzido pelo ou do nio vivente, do morto ou do inani-
mado, por exemplo, da pura maquinalidade técnica? (DERRIDA, 2003).

2. A questiao da diferenciacio interna da vida. Enderecando-se na travessia que inces-
santemultiplica, divide e deriva os limites entre a vida animal (bioldgica ou zooldgica) a
vida humana ou o divino. Colocando-se a questio: A musica é o préprio do homem, do
vivente dito humano? (DERRIDA, 2003).

3. A questdo da obra. Isso endereca uma serie de questoes: Hd o musical sem obra? De que
se trataria a unidade e a unicidade da obra? Hé obra sem trabalho e trabalho sem zekhné?
Assim a musicaseria ocasido de inquietagoes intempestivas, aporéticas, ao respeito da téc-
nica, do estatuto das belas artes, da teoria do belo e do sublime. Mas também na sua
vinda marcada pelo adeus sem retorno nem redengio, saida “a vida do outro ser vivo no
signo segredo e o siléncio exuberante de uma vida superabundante” (DERRIDA, 2003,
125). Diante disso o pensamento treme, jogado em vibrato para além de suas pretendidas
segurangas, transtornado a escuta da musica imprépria, que antes de deixar-se apropriar
por uma espécie, horizonte de compreensibilidade ou origem dada, expde na tensio con-
taminante e in-finita das alteridades. O que nio impede perguntar, na escuta de Derrida,
Mallet, Nancy e outros: O que seria existir segundo essa escuta trémula, por ela e para
ela? Como escutar a surpreendente “tonalidade ontolégica” (NANCY, 2002) do ser ine-
xtricavelmente langado nessas travessias da escuta? Aqui e agora nio é urgéncia voltar-se
aos murmurios do anénimo, sem continuar surdos aos clamores e cantosdo outro, suas
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intermiténcias quase inaudiveis, extinguindo-se entre cidades, selvas, mares? O que se poe
em jogo a propésito da experiéncia, da sensibilidade, do entendimento, da verdade, do
sujeito, nesse movimento heterondmico-dissimétrico de estar 3 escuta da musica que in-
cessante reenvia, estranha e intimamente, nos rastros de outros rastros, deslocando dentro
e fora, aventurando talvez nas ressonincias das alteridades animais?
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Theodor Adorno apresenta uma concepgio de arte e musica que busca a formagio huma-
na em direcio da paz, da harmonia. E tendo em vista a funcéo disciplinadora da musica,
papel este importante para a formagio da sociedade, desde a Grécia antiga. Por isso, o
papel do estado era cuidar das artes para preservar o gosto da populagio.

A influéncia platdnica em Adorno estd presente na func¢io disciplinadora da musica, que
ajudava a cada individuo aproximar-se de sua realizagio pessoal. Sendo que o programa
ético musical de Platdo devia permitir a purificagio, ajudando na ordem social.

Através de uma concep¢io musical platénica, Adorno rejeita as formas de musica que
alteram a paz. A musica deve permitir um prazer de ordem superior, uma ordem con-
templativa, que tem como objetivo disciplinar e elevar a condi¢do humana. A musica que
Adorno considera seria é atemporal em quanto que aquela que nio deve ser considera
sendo descartada ¢ a efémera e altamente mutdvel.

Para entender a influéncia platdnica de Adorno, observamos que na antiguidade a esté-
tica estava ligada a légica, 4 retérica e a poesia. Lembrando que Platdo estd preocupado
por manter a ordem na republica ideal, de tal maneira que, ele cuida que estética ajude a
manter a harmonia da cidade. O ideal platonico é ter uma republica sempre controlada.
Na republica a musica ajuda a preservar o ritmo e a harmonia, caracteristicas que in-
fluenciaram todas as atividades da reptblica, desde os manuais até as estratégias militares.
Todas as atividades na repiblica seguiram uma harmonia e uma métrica padrio, evitando
o descontrole do improviso. Aqueles que querem primar pela singularidade e criatividade,
como os poetas, nao tinham lugar na reptblica.

O ideal de beleza platénico com metro, ritmo e harmonia é matemdtico. O ritmo e a har-
monia nio devem estar unicamente na musica, senio no cotidiano, na vida dos militares
e artesdos, por exemplo. Esta ordem e medida devem ser sempre respeitadas e aqueles que
desrespeitem serdo punidos ou banidos da sociedade. Lembrando que Platio expulsou os
poetas e artista que com sua arte, corrompida pela cor e os ornamentos, que pretendiam
despertar gozo e a desordem na sociedade.
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Platdo nio aceita a sensualidade como fonte de prazer. Os sentidos s6 podem ser aceitos
como um termo mediador na procura do conhecimento, na procura da verdade. A fungio
cognitiva da sensibilidade deve prevalecer sob a func¢io estimulante dos apetites, eles sio
erégenos e estio governados pelo principio do prazer.

A preponderincia da razio fez que o conhecimento se tornasse a preocupagio maxima das
faculdades “superiores”, nio sensuais. Neste contexto, a estética foi absorvida pela l6gica e
a metafisica. A sensualidade é considerada uma faculdade “inferior”, destinada unicamen-
te a proporcionar matéria prima para o conhecimento. O contetido e a validade da fungio
estética foram diminuidos, por estar sempre ligados a sensualidade.

A andlise contemporinea mais aguda ao prazer na arte se encontra na Jeoria estética de
Theodor Adorno, que considera a procura do prazer na obra de arte uma atitude banal;
expressdes como “um regalo para os ouvidos” apontam esta situagdo. Adorno compara
a satisfagdo estética com a satisfagdo que a matemdtica produz, que nio precisa da crua
materialidade, sendo unicamente das relagées harmonicas.

Como Platio, Adorno acredita que tirando o prazer da obra de arte, ela fica mais pura e
poderd ser apreciada com maior plenitude. A obra de arte deve por si mesma ser impor-
tante e proporcionar a verdade. As obras de arte sdo um produto sublime que como o bem
e a verdade orientam a sociedade, elas sio meio e fim de um aperfeicoamento.

As obras de arte nio sio um meio de prazer, se a consideramos assim, as degradamos,
as convertemos em um produto, em mercadorias. Se um produto considerado artistico,
excita o consumidor pelo seu cardter sensual, ela transforma-se em mercadoria. A relagio
que se estabelece com esta obra ¢ fetichista e alienante.

Na sociedade atual a arte converteu-se em uma mercadoria, mio é um conhecimento ao
qual se aspira como a matemdtica, nio ¢ uma ordem que gratifica e harmoniza o indivi-
duo e a sociedade. A arte estd abalada em toda a reacdo contra ela, a arte é uma proprieda-
de cultural coisificada e entorpecida, que vale pelo prazer imediato e fugaz que produz. A
arte ¢ uma mercadoria. O prazer artistico ¢ uma reagio burguesa contra a espiritualizagio
platdnica da arte e, com isso, o fundamento para a indistria cultural de nosso tempo, a
qual serve aos ocultos interesses dominantes.
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Na Poética de Aristételes foi de uso corrente a acepgao da imitagio como representagio
teatral, tanto que se deteve na estrutura da tragédia. A leitura do texto trégico traria em
si 0 alcance de suas qualidades, sem a necessidade de atores e recursos dramdticos, pois a
tragédia estava inserida no discurso de um texto e o préprio leitor fabricaria na prépria
mente sua representagio mental.

A imitagio era a estilizacdo e caracterizacio dos tragcos de um modelo, os quais deveriam
ser aperfeicoados, desde que mantidas as medidas e proporgoes para se garantir o efeito de
seu uso. As agdes eram retiradas de contextos particulares e transformadas em contextos
universais, cujo objeto eram os homens em agio.

A tragédia era uma poesia e toda poesia era uma imitagdo, justificada através do mito;
uma visdo de conjunto deveria formar uma unidade na representagio, em que os fatos
decorressem verossimil e necessariamente uns dos outros na unidade do objeto imitado.
O prazer intelectual da tragédia estava em seu desenvolvimento, cujo aprendizado permi-
tisse a alma alcangar a filosofia. Era um drama em forma literdria em que o herdi apresen-
tava caracteristicas divinas ou qualidades humanas superiores.

Sua beleza estava em ser um objeto de grande magnitude, de elevado sentimento e ideias
grandiosas, exigindo um meio adequado de expressio para se manifestar. A natureza das
emogoes e dos pensamentos deveriam ser equilibrados pelo estilo da linguagem, do ritmo
e da harmonia, e deveria fazer o espectador se instruir.

J4 a musica nessa época era considerada uma imitagao das afec¢oes morais, capaz de sedu-
zir todas as idades, provocando movimentos na alma através do entusiasmo, concepgio
esta que chegaria ao século XVIII como a musica sendo capaz de mover as paixes huma-
nas e advindo disso uma teoria dos afetos.

Na épera francesa do século XVIII ou tragédia livica, como era chamada, as teorias imi-
tativas se davam no texto literdrio, e com ele a musica, a danca e os costumes estavam em
pé de igualdade, e por isso era um espetdculo completo por si mesma.

Vinculada ao balé, sua agio dramdtica era modelada pela tragédia cléssica do século XVII
de Racine e Corneille, preponderando um gosto pela verdade, naturalidade e simplicida-
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de, e a 6pera deveria de satisfazer ao espirito, aos olhos e aos ouvidos do espectador. Sua
verdade era revelada pela ficgao teatral, j4 que o texto literdrio era seu elemento racional.
O texto deveria ser compreendido pelo espectador, e por isso o recitativo tinha mais im-
portincia em relagio a dria, recebendo maior carga dramdtica.

A tragédia lirica foi um dos géneros mais bem acabados da época, a ponto de ganhar
questoes debatidas entre os homens de letras no século XVIII, ji que a mesma tinha na
linguagem verbal um poder persuasivo que mexia com as emogdes, e por isso sua musica
tinha na linguagem o modelo formal para a sua constitui¢io. A palavra tornava as paixoes
mais precisas e a musica universalizava seus significados.

Os principios imitativos eram baseados na evidéncia dos fatos e deles foram estabelecidos
preceitos universais para a dpera, a0 mesmo tempo em que a Franga vinha solidificando
um cardter nacional.

Os modelos imitativos eram advindos da natureza, estruturando uma estética musical
em que se enfatizava uma escuta literdria em sua trajetéria, ji que a linguagem verbal era
soberana em relagio a musica.

Na Franca tinha-se a ideia de reproduzir na tragédia lirica o que se imaginava havia sido
a tragédia grega antiga, em que a representagio teatral tinha na linguagem verbal a ocor-
réncia das imitagoes, difundindo assim aspectos das paixdes humanas e seus elementos
racionais.

Os sentimentos se davam em construgoes racionais, e os franceses estabeleceram premis-
sas universais para a dpera, e numa sociedade em transformacio, comandada pela aristo-
cracia, essas “paixdes” universalizavam uma sociedade aristocrdtica que, pela erudicio do
conhecimento sobre a Antiguidade, queria ver seus costumes reproduzidos na dpera, e
para isso encontravam nas personagens antigas andlogos para as suas hierarquias sociais.
A mentalidade até o século XVIII era um reflexo do mundo externo, como a um espe-
lho, em que a vida e as artes selecionavam imagens seletas do cotidiano numa ordenagio
estabelecida, e inserida nas teorias imitativas na constitui¢do da épera no século XVIII
francés, davam uma aparéncia de verdade.
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Este ensaio faz uma aproximagio entre as teorias dos aspectos de Wittgenstein e a teoria
descritiva de Schoenberg sob o aspecto de uma virada epistemolégica que ambos teriam
adotado ao considerar a andlise como um esclarecimento gramatical de uma linguagem
determinada, abandonando a busca de uma esséncia ou de um isomorfismo entre con-
ceitos e fatos do mundo e adotando a busca do sentido como uma fun¢io do método de
verificacdo adotado e resultado relacional dos jogos de linguagem envolvidos.

Os dois realizam, cada um em seu campo — linguagem e masica — uma obstinada busca
de explicacio para determinados fendmenos na construgio do sentido e da compreensio
das proposicoes assertivas (no caso do légico), ou temdticas e formais (no caso do compo-
sitor). Mais ainda, buscam uma possivel ligacio entre esses sentidos que carregam as pala-
vras, os sons, os acordes, as frases e as proposicoes e a realidade: como se relacionam com
o mundo e com os objetos reais a construgio do sentido e da prépria nomeagio das coisas?
Wittgenstein formula, no Tractatus (1993), a ‘teoria da figuracao’: as proposigoes com
sentido funcionam como uma imagem dos fatos, descritos pelas proposi¢oes como verda-
deiros ou falsos. O papel das proposicoes seria o de descrever estados de coisas.

Os nomes combinam-se entre si formando as proposi¢oes e os objetos combinam-se entre
si formando os estados de coisas. Uma proposi¢io com significado ¢ uma proposicio que
figura um fato. O que garantiria o significado no processo de nomeacio seria um radical
isomorfismo entre a estrutura légica da linguagem e a estrutura ontolégica do real.
Schoenberg, no tratado de Harmonia (2001) formaliza o sistema tonal levando-o aos seus
limites, convergindo suas abordagens para a filosofia da musica e andlise do discurso (Cf.
SOULEZ, 2007).

No sintomdtico capitulo sobre as “Sons estranhos & harmonia”, quando se pergunta sobre
a relagio que a teoria musical poderia ter com a natureza, aponta um paradoxo: os sons
estranhos 4 harmonia. Sons estranhos so, tradicionalmente, aceitos como notas de passa-
gem, sob o argumento de que violam as regras da harmonia, por exemplo com dissonan-
cias ndo permitidas. Nao deveriam figurar em um acorde, mas acabam fazendo parte dele
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e alterando sua sonoridade, comprometendo a andlise com uma carga de dogmatismo
(SCHOENBERG, 2001).

O compositor apontava um esgotamento do centro de referéncia estético e se colocava
contra uma feoria estética que se mantinha gracas 2 tradicdo e o apego a regras pedagégicas
rigidas e atravésdo controle e regulamentacio profissionais.

Tais regras seriam fundadas, nos dizeres dessa prépria teoria, em fendmenos naturais — a
teoria da série harmo6nica — e permitiriam que pudessem ser definidos termos como a di-
cotomia bdsica da teoria das resolucées: a diferenciacio entre ‘consonincia’ e ‘dissonancia’.
O isomorfismo garantido entre 0 modelo harménico de organizacio dos intervalose o
mundo real da sonoridade das cordas e tubos, seria responsdvel por garantir as regras
sintdticas da harmonizac¢io e conducio de vozes, ou determinar o cardter bem-feito ou
nao de uma obra.

A partir das Observagoes Filosoficas, entretanto, Wittgenstein afirmara: “uma proposicio
é analisada completamente em termos ldgicos se sua gramdtica é completamente esclarecida:
ndo importa em que idioma possa estar escrita ou expressa” (2005, §1). Abandona a tese de
que o sentido é dado pelo isomorfismo entre nomes e coisas e afirma que o sentido é dado
pelo método de verificacdo: “o significado de uma pergunta é o método de responder a essa
pergunta’ (idem, §27).

Dear o significado de uma oragio equivale a dar as regras segundo as quais se vai usar essa
oragio e esclarecer o modo com que pode ser verificada.

O verificacionismo de Wittgenstein é uma conscientizagio do uso da estrutura articulada
da linguagem e da mobilidade por diversos Ambitos cognitivos e conceituais.

Também Schoenberg ird propor uma virada semelhante, apés consideragdes sobre a andli-
se de pecas através de métodos nio apropriados: por exemplo analisando musicas modais
com critérios de validade tonais. “E a imperfeicio dos nossos sentidos o que nos obriga a
compromissos gragas aos quais alcancamos uma ordem. Porque a ordem nio vem exigida
pelo objeto, mas pelo sujeito” (SCHOENBERG 2001, p. 72).

Na prética, o que era postulado como dissonincia em um determinado periodo era ab-
sorvido pela técnica e pela escuta e passava a fazer parte da harmonia geral, nao podendo
mais estar sob a dicotomia dissonincia-consonincia.

Por isso, defendia Schoenberg, que nio pode haver teoria musical no sentido construtivo,
mas um sistema que descreva a gramdtica envolvida na construgio da linguagem. Sobre as
esséncias e a natureza, nio cabia negd-las ou afirmé-las, mas desenvolver uma andlise que
esclarecesse as relac6es gramaticas e expusesse os critérios de valoragio que estariam em jogo.
Ambos parecem convergir para um mesmo ponto: a todo emprego de uma linguagem
pertence, como caracteristica gramatical, algum método de verificagio de suas proposigoes.
O processo de construgio de sentido é dado pelo uso e pelas relacoes vitais. “Para entender
o discurso musical é necessdrio conbecer os detalhes do jogo e compreendé-lo em sua totalidade.”
(SCHOENBERG, 2008). E uma certeza vital que carregamos ao compartilhar um modo
de vida comum. “Chamarei de jogo de linguagem’ também a totalidade formada pela lingua-
gem e pelas atividades com as quais ela vem entrelagada.” (WITTGENSTEIN, 1996, §7).
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Gatchos, inevitavelmente, sio identificados como um povo com singularidades e dife-
rengas marcantes: sul-riograndenses sio, antes, gauchos e, depois, brasileiros. O solo ¢ o
clima contribuem para esta construcio identitdria. Neste sentido, o musico Vitor Ramil
destaca da importincia de uma “estética do frio”, que caracterizaria este espago (o Rio
Grande do Sul e seus vizinhos, a Bacia do Prata, os gauchos) e sua cultura “o frio definidor
do gaicho”. O frio, assim, produziria, segundo o autor, uma metéfora definidora, prin-
cipalmente porque toca a todos os gatichos, “em nossa heterogeneidade” (RAMIL, 2009,
p. 11), um povo de pampa e serra, de indigenas nativos e imigrantes, rural e urbano, de
neve e minuano. A “estética do frio”, constituindo-se a partir de diferencas artisticas,
visaria identificar esse contingente sécio-cultural, posto que o Rio Grande do Sul é uma
importante zona de fronteira, tem forte presenca do imigrante europeu (principalmente
italiano e alemio), a0 mesmo tempo que tem um clima de estagdes bem definidas e um
passado de guerras, inclusive antecipando-se em ser uma republica, durante a vigéncia
do regime monarquista no pais. Para Ramil, “nfo se poderia encontrar em outra regio
do pais, como ainda hoje ndo se pode, um povo mais ocupado em questionar a prépria
identidade que o rio-grandense” (RAMIL, 2009, p.11). O préprio compositor, também
ensaista, questiona “mas que musica seria feita dessa matéria?”, lancando a hipStese da
milonga estar associada & imagem do gaticho e do pampa. A milonga ¢ “musica a servigo
das palavras, afeita as sutilezas, a comegar por esse nome africano, plural de mulonga, que
significa justamente... ‘palavra” (RAMIL, 2008, p. 83). Este trabalho tem como objetivo
principal analisar a “estética do frio”, tal como formulada teoricamente por Ramil (e a
materializagdo desta nogao em seu trabalho artistico-musical), a partir do conceito de
estilo (GRANGER, 1974; POSSENTT, 2003) e da Anilise de Discurso (LACAN, 1978).
A abordagem do estilo, assim, deve obrigatoriamente, considerar o papel da forma na
constitui¢do do sentido e a pressio do sentido como um dos condicionadores da escolha,
da sele¢io de uma forma. Uma forma, segundo Granger (1974) nio espelha, nio reflete,
nem cria um conteddo: ela o suscita, o faz aparecer. O estilo é uma individuacio da lin-
guagem, e a “escolha” é trago constitutivo bdsico do estilo, marca de trabalho.
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A filosofia hermenéutica de Hans Gadamer (1900-2002) nasce de uma questio cara para
a filosofia do inicio do século XIX. Como o préprio Gadamer afirma: a questio central
da idade moderna, a saber: Como a nossa experiéncia de mundo foi alienada pela neces-
sidade metodoldgica da ciéncia moderna, que quis conceber um conhecimento puro, ou
seja, sem subjetividade, a partir de juizos analiticos absolutos. Ele reconhece essa alienagio
em dois exemplos visiveis: A experiéncia da alienagao da consciéncia estética e a alienagio
da consciéncia histérica. No primeiro exemplo, o filésofo alemio percebe como a expe-
riéncia artistica a partir da estética Kantiana foi subjetivada, e dessa forma, foi subjugada
perante a concepgio de verdade totalmente entrelagada a perspectiva da metodologia das
ciéncias naturais. De outro lado, também em relagio 2 alienacio estética, reside também
Hegel, quando esse afirma a “tese do fim da arte”, ou seja, afirma que toda uma antiga
forma de compreensio da arte puramente relacionada com a experiéncia religiosa morria
para nascer uma arte que nada tinha em si de verdade. Todas essas concepgoes sio para
os olhos do hermeneuta alemio insuficientes para afirmar o que realmente interessa na
experiéncia artistica. Qual que seja @ mediagio do eu com um todo do mundo, da tradicio
e do que nos confronta sempre quando apreciamos wma obra de arte. Para sermos fieis a essa
experiéncia artistica, ao contrario das filosofias anteriores, caberia a nés abandonarmos o
preconceito moderno da metodologia e buscar uma nova forma de legitimagao da arte
que escaparia, dessa maneira, da concep¢do metafisica da estética. Uma superagio da
estética, que se relaciona plenamente com a destruigio da estética indicada por Martin
Heidegger. Para resguardar esse movimento deviamos que voltar para as nossas concep-
¢oes humanistas como formagdo, senso communis, juizo e gosto, dessa forma perceberiamos
novamente o valor, das experiéncias humanas como a arte. Aliado a isso, e seguindo o fio
légico de Verdade e Método, deviamos perceber como todas essas experiéncias humanas se
configuram sempre dentro de um paradigma histérico. Nese sentido deverfamos pensar
uma concepg¢io de arte, que traz em si 0 humanismo e a reflexao de que a verdade se d4
sempre em um momento histérico, e que toda compreensio ¢ na verdade um didlogo de
horizontes histdricos. Nesse sentido, a tinica forma de conceber uma verdade nesses aspec-
tos ¢ através da linguagem. Posto que “todo o ser que pode ser compreendido é linguagem”.
A arte enquanto expressdo de linguagem se lanca para além de uma concepgio subjetiva,
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porque toda linguagem tende a estabelecer uma concordancia, ela também nunca morre
como afirmava Hegel, ela se atualiza. A arte como linguagem, para, além disso, permite
uma reflexdo, um didlogo, que possibilita nio sé dizermos, a maneira de Hegel, que, a
“arte é um encontro com nds mesmos’, mas permite nos lan¢armos para além, e afirmar
clara e distintamente que a “a arte te diz — Vocé precisa mudar sua vida”. Nesse sentido,
procura-se estabelecer um campo de compreensio histdrico para a arte, ou mesmo, con-
ceber como a arte sempre se manifestou historicamente, e se distanciar assim das teses de
fim da arte. Nessa perspectiva Hans Gadamer adiciona trés conceitos fundamentais: jogo,
simbolo e festa. Aqui reside fundamentalmente o nosso trabalho, posto que, a nossa ques-
tdo é: o que significa pensar a arte enquanto jogo? Tomaremos como exemplo um curioso
caso na mdsica brasileira dos tltimos anos. Carlos Guinga, um imponente compositor
brasileiro, compde uma melodia e a apresenta para sua amiga e grande cantora Monica
Salmaso, essa rapidamente indica para Guinga que ele oferecesse essa cangio para que José
Miguel Wisnik escrevesse uma letra, Guinga rapidamente o faz, Wisnik demora tanto que
Guinga, entdo, apressado para gravagio do seu disco, “Noturno Copacabana’, pede para
que Mauro Aguiar escrevesse uma letra para essa mesma melodia, e assim dispensa Miguel
Wisnik, nisso nasce a “can¢do desnecessdria” uma valsa com uma letra parnasiana que diz
do oficio da musica de “soar em vao”. José Wisnik ainda chateado e irritado com o fato
de nio conseguir conceber uma letra para aquela melodia, cria entio a “can¢io necessd-
ria’. Na mesma melodia da cang¢do desnecessdria compde uma letra romantica que diz do
modo como era necessdrio para ele conseguir compor aquela cangdo. Nasce ai entdo um
caso de bipolaridade, na mesma melodia, letras avessas uma a outra. Desse momento de
bipolaridade nasce a “nossa cang¢io” musica composta por Mauro Aguiar que fala dessa
situagdo artistica. Esta cangio apresenta nos seus versos conceito bdsicos para a com-
preensdo da hermenéutica de Gadamer. Fundamentalmente, por exemplo, “nossa cangio
guarda cangoes diversas” apresenta o conceito de jogo, enquanto “pois as canges sé sio
cangoes quando ndo sio mais nossas’ apresenta o movimento da compreensio da arte
que se desprende do autor original. Nesse sentido visamos apresentar a compreensao de
arte enquanto jogo para Gadamer a partir da ocasido desse conflito, tanto quanto, a partir
das letras dessas musicas. Isso de acordo com o pensamento da filosofia hermenéutica de
que a filosofia reside na praxis, no acontecimento do entendimento, que permite a nés,
estabelecer lagos da compreensio filoséfica com esses momentos reais.
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O artigo aborda as poéticas do siléncio de cenas da musica experimental surgidas durante
a transi¢io do milénio - mais especificamente no periodo compreendido entre a década de
1990 até aproximadamente a atualidade -, utilizando uma perspectiva estética fundamen-
tada através de uma‘filosofia da imanéncia. Observa-se que nesse periodo ocorreu uma
tendéncia para o siléncio na musica experimental em diferentes paises - provavelmente
facilitada pelo surgimento da internet - que foi observada principalmente nas cenas do
Wandelweiser e Berlin Reductionism na Alemanha, no Onrkyé no Japio e, de forma mais
descentralizada geograficamente, no Microsound (BLAZANOVIC, 2012; GRUNDY,
2014). Essa volta ao siléncio, no entanto, possui algumas caracteristicas diversas (além de
outras similares) do siléncio de 4337, a famosa pega silenciosa de John Cage — conhecido
como o criador da musica experimental - composta em 1952. Em 433", o compositor
‘intenciona a nio-inten¢io’ por meio um alto grau de indeterminagio da partitura que
orientava o performer apenas para manter-se em siléncio, deslocando consequentemen-
te a responsabilidade da realizacdo da obra para o ouvinte através do seu ato de escuta.
Assim, 4’337 questiona a possibilidade da continuagio de se fazer musica apds delegar a
atividade musical para a escuta estética da vida. Por outro lado, de acordo com Peter Biir-
ger (1993, p. 103), “[...] a arte se encontra desde hd algum tempo numa fase pés-vanguar-
dista. Esta caracteriza-se pela restauracio da categoria de obra e pela aplicacio com fins
artisticos dos processos que a vanguarda concebeu com intengao antiartistica”. Resolvidas
essas questoes, de que maneira determinadas cenas da musica experimental surgidas nos
anos de transi¢io do dltimo milénio compreendem o siléncio em suas criagoes? Partindo
da leitura por Susan Buck-Morss (1992) do famoso ensaio A Obra de Arte na Era de sua
Reprodutibilidade Técnica de Walter Benjamin, em que a autora comenta sobre o uso da
arte e da tecnologia no restabelecimento do aparelho sensorial do corpo para a autopreser-
vagio humana, ¢ possivel encontrar alguns pontos de partida para essa nova compreensio
da musica silenciosa. No presente texto, argumenta-se que ao provocar o deslocamento
da imersio contemplativa no objeto artistico para a imersio no ato perceptivo, a mdsica
dessas cenas intenciona no ouvinte uma “escuta afetiva’, ou seja, uma escuta reificada que,
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de acordo com Jing Wang (2012), antes que seja significada pela mente, é realizada com o
corpo. Concebendo esse siléncio como o ruido-de-fundo que ¢ constantemente presente e
portanto escapa A percepgio, é possivel compreender a intengdo dessas recentes cenas mu-
sicais quanto a uma escuta afetiva que consiste no habitar um “plano de imanéncia” que
consiste apenas de movimentos, fluxos e intensidades (DELEUZE e GUATTARI, 1995).
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Los cantos de la musica chilena, al igual que otros repertorios latinoamericanos, posee una
particular forma de concebir la construccién de la frase musical, la cual estd articulada por
elementos del sistema ritmico, la métrica poética, y el acento prosédico de las palabras,
ademds de un profundo sentido simbdlico presente en la oralidad popular. El fecundo
didlogo entre estos elementos se hace visible en diversos cantos tradicionales chilenos
como el huayno, la cueca, el cachimbo, la tonada, la refalosa, y muchos otros que conver-
gen en la riqueza poética que se deja oir en formas como la décima, la copla y la seguidilla.
En las siguientes lineas, veremos al menos como un esbozo para este resumen, el cémo
se construye dicha articulacién de elementos. Antes de ello, debo manifestar que el pre-
sente documento nace de una investigacién que busca develar las influencias culturales
étnicas y su universo simbdlico presentes en los elementos musicales y sus dindmicas de
ejecucién. Dada la particularidad del estudio, el proceso técnico involucra una fusién
metodolégica, que entre otras incluye las herramientas etnogréficas de la etnomusicolo-
gia y el andlisis semdntico-estructural del discurso colectivo, los cuales empalman con el
enfoque hermenéutico-reflexivo que se propone en esta metodologia integral de andlisis
musical, destacando el concepto de sintagma musical, el cual definimos como una unidad
musical minima dotada de significado.

Para hacer mds ilustrativa la reflexién, tomaremos a modo de ejemplo, un sintagma para-
digmadtico relevante en la investigacién descrita: Oralidad, ritmo y poesia popular:

Para empezar, es en el plano ritmico donde se presentan la mds grande presencia y recur-
rencia de un elemento comun: el compds ternario principalmente en 6/8 con tendencia a
la hemiola 3/4 y en algunos casos marcando el pulso en 3/8. Quizd uno de los elementos
mds relevantes del plano ritmico en este repertorio es la omisién del tiempo fuerte, sin-
copando el compds. También se encuentra con amplia recurrencia el compds anacrisico.
Para aclarar la idea, veremos algunas cualidades del plano métrico, que en general tienden a
coincidencias entre el acento de las palabras y los finales femenino y masculino del compés.
El final femenino para la palabra grave se presenta como ligadura de prolongacién, por
una parte desplaza el tiempo fuerte hacia el débil, pero también en este caso estd deter-
minando la métrica de la lirica. Esta particularidad se da principalmente en los versos
octosilabos, pero también es posible reconocerlo en métricas como la seguidilla.
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Podriamos decir que esa cualidad musical estd cumpliendo una funcién de apresto a lo
que serfa una coma (,), una pausa en el lenguaje hablado:

Cinco noches que lloro,

Por los caminos,

Cinco cartas escritas,

Se llevé el viento.

Menea ese cuerpo,

Que no es de madera,

Que se haga pedazos,

Esa moledera.

Por otra también podemos ver el nexo entre la palabra de acentuacién aguda y el compis
de final masculino. En este caso de igual manera ligaremos la ritmica con la métrica, ya
que dicho reposo en el tiempo fuerte coincide con el acento prosédico de la palabra, y
ademds este también estd marcando la cantidad de silabas por verso. Ese reposo en el
tiempo fuerte podria estar relacionado con la suma de una silaba que se hace a las palabras
agudas:

Deja la vida volar = defjallatvildalvollalar = verso octosilabo.
Anoche me refalé,

En una concha ¢ jabon.

En los casos anteriores hemos visto que la métrica y la ritmica se estdn determinando
mutuamente. Esta cualidad por una parte habla de la importancia de la métrica en el
repertorio popular tradicional, principalmente los versos octosilabos, la combinacién de
versos de siete y cinco silabas (seguidillas) y los versos hexasilabos. Por otra parte, nos deja
la puerta abierta al andlisis del texto.

Resumiendo, el ritmo se encuentra determinando la métrica de la lirica, o viceversa: De
esta forma, un elemento musical se transforma en un rasgo simbdélico. Volvemos a la
dimensién semiética: el icono es la omision del tiempo fuerte; el final femenino palabra
grave y/o final masculino palabra aguda. El indice es la marcacién métrica de la lirica, y
finalmente el simbolo es la relevancia de una oralidad de arte menor — inclusiva y asequi-
ble — que se vale de la economia lingiiistica para entregar un médximo de datos, con un
minimo de palabras. La entrada de la oralidad — como fenémeno dindmico en permanen-
te movilidad — nos cierra el circulo en este repertorio de influencia cultural y su relaciéon
sincrética con lo divino, detallado ampliamente en la investigacién. Nos dice el sentido
de este repertorio, sus planos de accién, nos muestra los iconos, lo que indican, y las po-
sibilidades de significacién, tanto en el plano cultural tangible, como su correspondiente
sincrético con lo divino. Esta oralidad estd triangulando la importancia del texto hablado,
los elementos musicales sonoros y el mundo simbélico que significa, es el contenido de la
forma y la forma del contenido: lo que digo y cémo lo digo.
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No contexto da estética hegeliana, a nogio de Bildung aparece diretamente associada ao
género literdrio Bildungsroman. Entretanto, prop6e-se aqui a possibilidade de perceber
a incidéncia dessa nogio no contexto especifico da musica, tendo em vista as préprias
defini¢oes desenvolvidas pelo fildsofo G. W. E Hegel no capitulo que dedica a esta forma
de arte nos Cursos de Estética.

Bildung refere-se a um processo de aprendizado entendido como auto-realizagio do ho-
mem no mundo. Hegel considera o Bildungsroman ou “romance de formagio” como o
mais emblemdtico exemplo de realizagdo artistica desse processo, pois pée em préitica
uma tensio dialética simbolizada pela trajetéria de um personagem que, em meio as mais
diversas experiéncias, aspira ao pleno desenvolvimento de suas potencialidades e a inte-
gragdo com a sociedade. Esse processo de maturagio se dd através de uma trajetdria que
envolve um ideal inicial a ser posteriormente abandonado para ser por fim retomado,
atingindo-se com esse movimento um novo estdgio, onde a interioridade subjetiva passa
a projetar sobre a vida prosaica algo de mais elevado.

A nogio de “formagio”, no contexto mais amplo da filosofia hegeliana, refere-se a um
processo proprio da dindmica histdrica da metafisica ocidental, pelo qual a consciéncia'
traca um percurso através de suas diversas figuras® rumo ao saber absoluto’. Trata-se de
um caminho de experiéncias conduzido por um discurso dialético’, que revela a necessi-
dade da passagem de uma figura a outra até o momento em que a consciéncia seja capaz
de apreender o sentido total de seu caminho. A musica ¢ entendida enquanto uma des-
sas figuras, compondo, portanto, a atividade do absoluto® em seu processo histérico de
desdobramento da racionalidade. Neste sentido, o principal objetivo da estética musical

1 “Consciéncia”, aqui, refere-se ao amplo processo de desenvolvimento da racionalidade ao longo da histéria,
a medida em que as relagées do homem com o mundo foram se transformando.

2 As “figuras” representam as atividades humanas mais representativas no sentido de estimular o processo de
maturacgio da racionalidade, em especial: arte, religido, filosofia e ciéncia.

3 O “saber absoluto” designa um estagio determinado da histéria da racionalidade, no qual a consciéncia hu-
mana ja seria capaz de perceber o seu préprio trabalho sobre o mundo, reconhecendo-se enquanto aquilo que
o transforma e da sentido.

4 O “discurso dialético” refere-se a um processo no qual a consciéncia humana amadurece 2 medida que reco-
nhece a si mesma enquanto agente transformador do mundo.

5 O “absoluto” designa o impulso préprio da racionalidade para projetar-se sobre o mundo.

e 59

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM


Airton
anais


hegeliana é demonstrar como a racionalidade aparece na musica.

A filosofia de Hegel se baseia no entrecruzamento dos planos fenomenoldgico' e légico
especulativo® e por isso seu interesse pela musica configura-se no dmbito dadialética da
harmonia e da identidade. A identidade refere-se 4 atividade reflexiva enquanto identi-
ficagdo entre sujeito pensante e mundo. A harmonia, por sua vez, constitui um ponto
decisivo deste processo reflexivo, fomentando o movimento resolutivo da identidade na
medida em que revela aquilo que é estranho a esta, gerando uma incessante tensio entre
diferenca e identidade.

A arte é 0 momento da harmonia, a filosofia o da identidade. Hegel, entretanto, investiga
a musica enquanto momento da identidade, pois seu objetivo ¢ entender a arte desde o
ponto de vista absoluto da filosofia, inico capaz de descrever a verdade racional da arte ou
pelo qual a arte se reconhece enquanto arte.

Segundo Hegel, a musica s6 atinge seu pleno desenvolvimento na época da forma de arte
romantica, isto é, enquanto arte prépria de um perfodo histérico onde a subjetividade
atinge o pleno reconhecimento de si mesma. Neste sentido, a musica aparece como a arte
que melhor consegue expressar o absoluto enquanto arte; ¢ a arte da pura subjetividade
interior e que d4 forma a esta interioridade.

Os elementos constitutivos da musica, a ordem e o tempo, sio préprios da esfera da
interioridade. A ordem refere-se a sucessio organizada dos sons, é o elemento externo
sensivel da musica e aquilo que constitui sua forma. O tempo ¢ o0 Ambito em que esta or-
dem se desenvolve. A ordem e o tempo musicais colocam em movimento a interioridade
temporal do sujeito humano, mas sem que este deixe de constituir-se enquanto unidade,
estabelecendo-se assim um paralelo com a ideia da subjetividade que se determina no
mundo, o que estd de acordo com os procedimentos descrito pela nogao de Bildung. Mas
de forma diversa do modo como ocorre em relag¢io ao romance, no caso da musica é mais
explicito o contraste entre interioridade expressiva e rigor racional, presente em suas
elaboragoes estruturais, marcando de forma mais contunde a ideia de desenvolvimento
de um “percurso formador”.
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1 Refere-se aqui a esfera dos fenémenos do mundo objetivo.
2 Refere-se aqui aquilo que compée a légica intrinseca a0 modo de operar da racionalidade.
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Sabemos que interpretagdo, qualquer que ela seja, implica uma escolha. Sabemos que essa
escolha, muitas vezes também, implica controvérsia. No caso da musica ela ¢ fulcral (a
escolha e a controvérsia) uma vez que a obra nio vive sem o acto performativo. Essa vida
de que falo refere-se a um publico. E ébvio que a controvérsia alimenta muitas das teorias
apresentadas desde sempre pelos mais diversos pensadores musicais e é, por si s6, uma
razdo importante da pritica musical pensada e escrita.

Porque razao este ciclo atrai intérpretes masculinos e femininos uma vez que podemos ler
no inicio a razdo “aparente” do seu motivo primeiro que é claramente masculina? Porque é
apontada amitde a diversidade deste mesmo ciclo sem que nos seja em troca dada alguma
pista para a sua razio de ser? Serd porventura a coeréncia da Winterreise apenas conse-
guida através de uma anilise tonal? Ou serd inversamente verdade que a dispersio tonal
nos remete para uma leitura dispar desta obra de Franz Schubert? Adorno, no seu ensaio
sobre Schubert, aponta pistas que podem ser lidas das duas maneiras, corroborando de
alguma maneira o julgamento de Suzanah Clark que reclama para Schubert uma “lente”
propria de observagio hermenéutica. J4 Janet Schmalfeldt refere a interpretagdo musical
como uma disciplina “interdisciplinar” que pode clarificar muitas questoes hermenéuticas
postas por uma andlise apenas musicoldgica da partitura musical.

No nosso tempo de “especializagdo interpretativa” é raro ouvirmos uma cangio separada
dos dois ciclos de Schubert — Die schone Miillerine Winterreise — apesar desse ser um facto
a ter em conta no passado (Schwarzkopf canta, por exemplo, no seu primeiro recital gra-
vado com Gerald Moore, a cangio “Ungeduld” da Schine Miillerin). Podemos facilmente
referir que a narrativa linear do primeiro ciclo pressupée a continuidade e desmotiva a
audigio independente das suas cangoes, facto esse que dificilmente sucede na Winterreise:
¢ evidente que estamos aqui perante um caso que nao tem a ver com mais um desaire
amoroso, o seu alcance psicolégico vai muito para além disso se pensarmos que o enredo
quase nulo do ciclo se resume as duas primeiras cangoes — a promessa de uma relagio
amorosa que conduza ao casamento e a subsequentee traicio do objecto amado; utilizo
propositadamente a expressio “objecto amado” em vez de “amada” pois me parece evi-
dente que o caso de género masculino ou feminino se torna na Winterreise, mais do que
em qualquer outro caso da literatura musical, uma discussio futil, estamos a falar de um
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universo de desespero manifestado ao longo de vinte e quarto cangoes e as referéncias a
casamento e infidelidade ocorrem apenas nas primeiras duas cangoes.
A andlise tonal permite-nos também perceber que Schubert unifica o ciclo formando
vérios grupos organizados em torno de uma légica tonal, jogando simultaneamente com
tonalidades paralelas e as suas relativas maiores e menores.

Um outro elemento importante é a existéncia de células temdticas utlizadas nas varias can-
coes desta Viagem: nio querendo chegar ao exagero de lhes chamar Leizmotiven, é, contu-
do, inegdvel o facto da sua existéncia, basta reparar na sucessio de tercinas que compoem
toda a cangio “Erstarrung” e o seu aparecimento sob uma forma apenas aparentemente
diferente na cangio seguinte “Der Lindenbaum”.

E, portanto, relevante que uma qualquer andlise do ciclo tenha em conta os diversos
elementos em questdo assim como as vérias leituras que podem ser observadas por um
nucleo diversificado de comentadores, tendo os intérpretes também uma palavra a dizer
no que podem trazer de interrogagées a uma observagio puramente musicoldgica.

Esta comunicagdo visa clarificar estes diversos niicleos que ddo uma singular unidade a
esta obra singular, apoiando-me na muita literatura musicoldgica disponivel sobre este
tema e em algumas interpretagdes do ciclo cuja respectiva leitura traz, em muitos casos,
uma nova luz a dita anilise.
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Este trabalho aborda o processo de criagio de Voicing, tecendo uma reflexdo sobre as inter-
locugdes entre concepgio, performance, filosofia e epistemologias feministas.

O impulso para este trabalho se deu em meio a estudos pesquisas em musicologia, obser-
vando os silenciamentos das priticas musicais femininas e também das praticas performa-
tivas no Ambito da producio de conhecimento.

Refletindo sobre as consideragdes sociais que envolvem a pratica musical de mulheres,
encontrei-me com diferentes consideracées atribuidas. Lucy Green (2001) destaca que
existem distintos niveis de aceitagdo social para a prdtica musical feminina, segundo sua
proximidade ou nio com um suposto conceito de feminilidade. Segundo a autora, as
mulheres que cantam ou ensinam seriam afirmadoras deste conceito de feminilidade,
por envolver cuidado e sentido formador, relacionados & um prolongamento da ideia
de maternagem e ao mesmo tempo supostamente distantes do desenvolvimento de um
trabalho intelectual autdnomo. Segundo a autora, a mulher cantora estaria associada no
imagindrio social 4 um distanciamento das capacidades intelectuais, pela énfase na exposi-
¢ao do corpo. As mulheres instrumentistas seriam parcialmente transgressoras deste ideal
convencionado de feminilidade, enquanto as mulheres compositoras e improvisadoras
estariam mais distantes deste conceito, pelo desenvolvimento de um trabalho intelectua-
lizado (GREEN, 2001, p. 24).

Voicing é um trabalho que parte da vozmas busca, no entanto, explorar os diferentes usos
que podem vir a partir dela, buscando redimensionar esta consideragio social por uma
aproximagio com o trabalho criativo e intelectualizado. Através de collages, prolongamen-
tos, sobreposigoes, uso de loops, uso de recursos onde a semanticidade da palavra deixa de
ser seu sentido primordial, o trabalho pretende criar camadas de sentido onde deixa de ser
perceptivel uma suposta unicidade da voz e sua consequente associagdo com um género e
suas consideracoes sociais.

Ao mesmo tempo que este trabalho tem a voz como elemento primordial, utiliza também
rufdos, instrumentos eletronicos e gravagoes de campo, inserindo a nogio do cendrio
que este sujeito ocupa e a importincia do corpo que percorre este lugar e considerando
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o conceito de escuta né6made (SANTOS, 2000), que propée uma relacio rizomdtica,
conectando livremente um ponto a outro, sem trajetdrias fixas.

E caro para este trabalho o conceito de ruido, posto que, segundo Campesato (2013), a
musica de ruido trabalha com e no limite, observando-se ali a tentativa persistente de lidar
com extremos: de dor, do corpo, dos equipamentos, dos experimentalismos e da prépria
arte. Este trinsito entre os limites e além deles aproxima a musica-ruido, e por meio dela
as técnicas que trabalham com experimentalismos, dos conceitos de Deleuze em filosofia,
como a nogio de rizoma, desterritorializagdo e linhas de fuga, abordadas por Silvio Ferraz
em seus trabalhos.

Da mesma forma, observo sua proximidade com as epistemologias feminista, destacando
os conceitos de mesticagem e hibridismo trabalhados por Gloria Anzaldua (“indigena
como o milho, a mestica é um produto hibrido, desenhado para sobreviver nas mais
variadas condi¢ées” ANZALDUA, 2005), a ideia de interrelagio entre teoria e prética
abordada por Bell Hooks a partir do feminismo da diferenca, e a concep¢io de Butler
sobre as molduras que configuram o corpo e o génerocomo constructos sociais.

Ainda, destaco as reflexdes de Rago sobre as epistemologias feministas como uma lente para
ver o mundo, destacando que estas pretendem nio apenas a desconstrucio dos temas e a
inclusao dos sujeitos femininos, mas a busca do conhecimento situado, o questionamento
do préprio processo de produgao de conhecimento, construido a partir de relagoes de poder,
privilegiando os processos racionais em detrimento da subjetividade (RAGO, 1998).

Da mesma forma como o enfoque pds-colonial nos leva a pensar de forma critica sobre as
molduras que demarcam nosso lugar de fala, nossos marcadores sociais e de género como
primeiro posicionamento politico, aqui a reflexdo busca estender-se para as molduras que
demarcam as estruturas musicais que limitam o que pode ser reconhecivel, por exemplo,
como cangio, como musica eletroactstica, experimental, popular ou de concerto.

Os processos utilizados em Voicing lidam com estes limites, transformando as vozes a par-
tir de processos eletronicos, da criagio de loops e camadas de sentido (CAESAR, 2015),
e com a propria génese do processo criativo. O primeiro passo para a criagio musical foi
a performance, a partir da voz improvisada. Logo, seu registro e posterior manipulagio
eletronica. A partir da criagdo das texturas e das camadas, cada uma das partes de Voicing
foi fixada em uma forma final. Apds esta etapa, as gravacoes foram a base da performance
publica, agregando novas camadas de sentido com a performance realizada sobre elas.
Este trabalho busca apresentar algumas discussoes sobre os limites entre performance,
criagio e registro, a partir da ideia do conceito de corpo como némade no espago urbano
e profundamente vinculado com a escuta, a criagio e a intelectualidade — expressa no
trabalho criativo e critico -; a vocalidade feminina — trabalhada em seus mdltiplos as-
pectos destacando voz-som aliada & voz-sentido, e a ideia do conhecimento situado que
se articula através de redes; observado suas vinculagées com as epistemologias feministas
(conceitos de rede e conhecimento situado) e a filosofia deleuziana.
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Neste texto sio apresentadas algumas reflexdes a respeito da caracterizagdo do campo
“Musica Popular” no contexto de um curso universitdrio de graduagio em institui¢io
federal no Brasil. Considerando um histérico de estudos realizado com vistas a imple-
mentagio de um Bacharelado em Musica Popular, aborda a emergéncia de um conceito
a respeito da caracterizagio do campo no que tem de trago distintivo caracteristico em
relagio as demais dreas de conhecimento em Musica no ambiente académico. A fazer isso,
pretende apresentar uma contribui¢io ao pensamento do campo sobre o campo.

Durante o processo de elaboragio do projeto de criagao do Bacharelado em Musica Popu-
lar na UFRGS, uma linha de reflexao buscada foi a respeito de como caracterizar “Musica
Popular” dentro do panorama das subdreas de Musica na universidade. Encontram-se
j& na proposicao da reflexdo duas situacoes que merecem atengio: as tarefas de definir
um conceito e um nome. Primeiro, “Musica” é um conjunto indefinivel. Por situar-se
na experiéncia e nio na matéria, a definicio de um conceito do que seja musica que
valha de forma ampla e universal torna-se uma impossibilidade. Ou estabelece-se uma
defini¢ao que ¢é restrita demais, determinando exclusdes inaceitdveis do ponto de vista
da operagio do conceito, ou estabelece-se uma defini¢io que é ampla demais e perde a
funcionalidade operacional como conceito. “Musica Popular”, como subconjunto de um
conjunto indefinivel, é também indefinivel, apresentando os mesmos limites e ocorréncias
de contraexemplos e contradigbes. Nio se pretende neste estudo, portanto, apresentar
uma circunscricdo definitiva do conceito mas antes tentar mapear algum territério, iden-
tificando procedimentos constituidos como ritornelo (DELEUZE, 1997), que permita
alguma operagio conceitual ainda que distante das contradi¢des dos limites. Segundo, o
uso da palavra “Popular” como qualificadora de um certo tipo de “Msica”. Este é um
termo de acepcio discutivel, o que por si sé acrescenta uma dimensio extra ao problema
da definigao. Ainda, hd a relagio deste termo com outras proposicoes que lidam, cada
uma a seu modo, com aspectos agrupados sob os sentidos pretendidos com o uso da
palavra “Popular”. Vé-se, assim, ponderagoes a respeito de popularesco, folclérico, urba-
no, tradi¢io oral, mididtico e outros termos, conforme, por exemplo, o apresentado em
Ulhoa (1997). Nio ¢é objeto deste texto, porém, uma anilise exaustiva dos termos e seus
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significados. A partir do entendimento de que uma proposi¢io deve ser entendida a partir
do seu uso (WITTGENSTEIN, 2014) e de que sdo as pessoas que usam os termos que
definem a pertinéncia e a adequagio desse uso, reconheco que hé, no contexto social do
Brasil de 2016, uma série de manifestagbes musicais, (multiplas, diversas, divergentes e
possivelmente até antagdnicas) que se definem e sdo reconhecidas como “Musica Popular”
e é deste ponto em diante que situo a discussdo sobre o que, talvez defina e agrupa estas
diferentes manifestacoes.

O caminho seguiu uma linha de questionamentos a respeito da constituigio do campo
a partir da prética. Sem desprezar os avancos da Etno/Musicologia na andlise e entendi-
mento das constituigdes histéricas e antropo-socioldgicas da Musica Popular, entendo ser
vélida uma contribuicao que considere, em paralelo aquelas, as motivagoes e entendimen-
tos oriundos da prdtica artistica e criativa.

Como exercicio de pensamento, foram sendo consideradas possiveis delimitacées do cam-
po: Musica Popular nio se define por instrumentagio — nio hd instrumentos musicais que
sejam exclusivos da Musica Popular nem hd os que sejam excluidos dessa prética;

Miusica Popular nio se define pelo tipo de atividade — levando em consideragio as diferen-
tes modalidades de préticas no contexto musical académico do Brasil (composicio, regén-
cia, performance, arranjo, improvisagdo), nio hd nenhuma destas que esteja ausente das
préticas em Musica Popular. Apesar disso, a divisio em dreas (por exemplo, no Bachare-
lado em Masica da UFRGS, em foco aqui, as subdreas sao: Composicio, Canto, Teclado,
Regéncia Coral, Cordas ou Sopros e Musica Popular) contempla Musica Popular como
uma 4rea em paralelo as demais. Este ponto ¢ importante e serd retomado mais adiante;
Musica Popular nio se define por um repertério — nao parece ser possivel definir o campo
a partir de um repertério delimitado, seja objetivamente (essas obras e nao aquelas) seja
conceitualmente (estes géneros/prdticas/meios e nao aqueles);

Musica Popular nio se define por uma estética — o campo apresenta diversas formas de
manifestagdo musical, ndo é homogéneo e nem unidirecional. H4 formatos como cangio,
obras instrumentais e eletronicas, hd formas escritas e formas orais, hd ligagio com préti-
cas folcldricas e midiatizagdo urbana e assim por diante.

Definir o campo passa por encontrar um traco que una praticas que sao tdo diversas que
podem parecer inevitavelmente inconcilidveis. Este traco, porém, parece estar localizado
em algo que neste momento me parece residir mais na visio que os praticantes tem do
campo do que nas caracteristicas materiais da producao. Neste sentido, Musica Popular é
um jeito de fazer. Um jeito que ¢ multiplo, que ndo se conforma a paradigmas unificantes.
Considerar o campo Musica Popular como um jeito de fazer, coloca a defini¢io do cam-
po na forma de um entendimento sobre os saberes e conhecimentos envolvidos na sua
prética. Musica Popular, ¢, neste caso, uma epistemologia. Pensando em termos da es-
truturagio de um curso em 4mbito universitdrio, esta definicio advoga por ser Musica
Popular uma epistemologia que permeia as diferentes dreas préticas. Existindo um jeito
Musica Popular de fazer/ensinar/aprender composigdo, performance, regéncia, arranjo,
improvisagio, etc. Neste sentido, parece fazer sentido que Musica Popular seja vista nio
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mais como uma drea em paralelo mas como uma forma de conhecimento que se coloca
junto as demais tradicionalmente existentes na drea de Musica na universidade, sendo
incluida na formagio geral.
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A disciplina da estética musical, na sua versao de interesse aos filésofos, possui, nio obs-
tante, uma estrutura dependente da musicologia e da psicologia se quiser designar-se
a progredir sobre as questdes fundamentais perenes que o Belo em sua concepgio nio
utilitdria e cotidiana fornece julgamentos comparativos. Muito embora a conclusao “isto
¢ belo” nio comporte argumentos dedutivos, as razbes para se ter um objeto julgado em
tal conta nio podem ser subjetivamente dependentes apenas; ¢ em todo caso seria de
pouco interesse a explana¢io da motivagio em obter coisas belas por si mesmas, sem,
na experiéncia da beleza, conhecer que o objetivo funcional pode servir de preliminar &
experiéncia da recepgio e efeito formal. De fato, Roger Scruton tem como projeto uma
andlise que comegard dos primeiros principios, e que elegerd a intui¢io sobre as relagoes
entre sons e tons, para dar inicio aqueles elementos que precisam constituir uma fungio
cumprida pela experiéncia puramente musical. A investigagio sobre “o que é um som”
deve servir para introduzir teoriasque confiram 2 realidade material subjacente aos objetos
um interesse estético, e consequentemente, Zhe Aestheticsof Music, o livro tratard do espa-
¢o sonoro cuja importante qualidade fisica permite ouvir eventos em um mundo “visivel”
que nio tenha mais do que a realidade qualificada e fluida de uma organizagio — que ¢
intencional quando é musica. Estando metafisicamente a parte de nds, a visdo completa
deste mundo ¢ ausente de opacidade, embora isto também seja uma metéfora.

E assim que, no contexto da experiéncia musical, nomeia-se uma experiéncia que pode
estar dissociada da causa que a emite: o fendmeno acusmdtico' define um som em si,
para alguém que o ouve, cuja circunstincia de produgio é teoreticamente possivel po-
rém irrelevante, e que pode conceder uma experiéncia musical. Este som é um modo de
como o mundo aparece, sem ser redutivel a minha experiéncia como aparece, isto é, um
fendmeno bem fundamentado, uma aparéncia que também ¢ real. Se as nossas impressoes
nos justificam a pelo menos conceber um tal objeto material é porque talvez haja uma
realidade qualificada em nosso exemplo: do ponto de vista da fisica, mudangas realmente
acontecem nas propriedades que causam efeitos sistemdticos na experiéncia de percepgio
das pessoas. Strawson, em Individuals, supde que com a forga apenas auditiva podemos
conferir caracteristicas de sentido-e-dire¢io aos sons de um modo que, obviamente, ou-

1 SCHAEFFER, P. Traité des objets musicaux. Paris: PUE, 1966.
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vintes normais diferentesouvem simultaneamente a mesma nota no mesmo ambiente,
pois sendo sons as ideias para as quais se vé sentido nesse exemplo, eles sdo sons pablicos.
Dadas as provisdes para a identificacio de fendmenos solipsisticos, pois como dizer que
eles ouvem o mesmo som nesta ocasido, ou em qualquer outra? temosa pergunta, na opi-
nido de um fildsofo que inscreve a “a estranheza do mundo sonoro em si muito do que, na
arte sonora que é a musica, pode ser tragado de estranho” de como conferir uma instancia
central ao papel da musica face a variedade que encontramos nos anais da musicologia,
uma dificuldade portanto, em circunscrever o nosso tema se nao resumi-los pode signifi-
car que os ordenamos enquanto uma ordem percebidacomo palavras de uma linguagem,
isto ¢, se ndo transformamos os sons em palavras, em seus papéis especificados, e os sons
em tons com a mesma finalidade, de os ouvirmos designadamente no “campo de for¢a”
musical.

E sob a distingdo abrangente que opde a causalidade actstica de sons e a causalidade
virtual gerando de tom a tom a ordem musical que desejamos colocar a evidéncia desse
sistema, que deverd se desenvolver até que o contetdo representacional das obras musicais,
ou sua comparagio expressiva com objetos naturais esteja na causa da divisio de matérias.
E cuidadoso assinalar as armas com que lidamos aqui foram em seu escopo criticadas
por Schoenberg, como “uma m4 estética que deve ser substituidapor uma boa teoria da
manufatura” em um epigrama que Dahlhaus classificou como de guardides de tradigoes
decaidas protestando contra uma musica nova que eles nao compreendiam, embora uma
tal antitese, que aponta em diregio a tecnologia, esteja renovando como Arist6teles falava
da poética®, e ndo tenha critérios menos vagos de gosto, e nio compreenda que a escuta
musical pertence & provincia da vontade. A tentativa de se pesquisar com excertos mu-
sicais como vemos ¢ e pode ser um objeto de interroga¢io que, embora limitadoem sua
variedade, faz justica a um fendmeno tao multifacetado que s6 “uma pretensiosa quin-
tesséncia de problemas e pontos de vista que apenas o século 18 poderia ter imaginado
coligidos sob um complexo de mesmo nome™, a Estética, conceberia de se pensar uma
sintaxe gerativa da musica.

Nosso objetivo nio é examinar a fundo a teoria do valor de Scruton, mas pretender
explicar como a sua observagio da melodia, por exemplo, como um movimento comple-
tamente natural e persuasivoé descrita por um espectro tonal em termos espaciais se ela
nio estd sequer analogamente experienciando esse movimento. Ao contrdrio, a légica da
tonalidade parece definir expectativas cuja tensio ¢é irredutivel na inclinagio intervalar, e
cujos dispositivos de ornamentagio treinam a orelha a ouvir a melodia através da incrus-
tagdo decorativa. A gramdtica de encapsulamentos em frase, figuras e motivos dependem
de suas propriedades dinimicas estruturais, assim organizadas de modo a implicar 4tomos
em um dominio acusmdtico ouvido objetivamente, “espacializando” até mesmo o tempo
virtual emancipado de si prdprio. Essa percep¢io ndo de um mecanismo, mas de uma
dimensdo em que a causalidade forma o panorama do significado, é a de um organismo

2 DAHLHAUS, C. Esthetics of Music Cambridge: CUP, 1982. p. 2.
3p.3
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movente cuja conduta estd escondida sob a dimensdo acusmadtica. Se a razdo opera sob a
liberdade, e a necessidade de uma grande organizagio musical ¢ dissociada de suas causas
fisicas, por requerir cada sucessdo, entio podemos ouvir o dever ser da causalidade da
razdo na musica'. Por essa razio, a questdo filoséfica de o que ouvimos quando ouvimos
uma performance musical é uma questio de ontologia da identificacao, quicd histdrica,
que fazemos da categoria obra, e deve sofrer investigagio.
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Este trabalho tem como objetivo discutir sobre Musica, interpretagio e compreensio a
partir de Gadamer. A hermenéutica filoséfica de Gadamer abre-se para novas experién-
cias de verdade, separadas em trés momentos: o da experiéncia marcada pelas estrutu-
ras ontoldgicas da arte, do entendimento histérico e da linguagem. Nosso objetivo serd
reconstruir interpretativamente questdes fundamentais apresentadas no texto Miisica ¢
Tempo (Musik und Zeit) de 1988, na busca por articular questoes relevantes encontradas
aqui, com problemas que perpassam o todo da obra gadameriana, considerando as trés
dimensoes acima referidas. A produtividade de tal investigacio justifica-se ainda com a
ideia segundo a qual discutir sobre musica e tempo em Gadamer vincula-nos a tradigio
hermenéutica, que de Schleiermacher, passando por Dilthey, Heidegger, chegando a Ga-
damer, apresentou uma critica epistemolégica ao problema do método e da compreensio
no qual o problema da verdade ocupou lugar central (RAJOBAC, 2016).

O filésofo, apresentando o problema do limite da linguagem, propée comentar sobre dois
ambitos do nosso mundo cultural que sdo quase insepardveis: a musica e a matemdtica.
Para Gadamer onde quer que a linguagem esteja, entender os conceitos pode fazer com
que certas barreiras de entendimento sejam superadas. Entretanto hd esses dois 4mbitos
— Musica e Matemdtica — que, segundo o autor, nio sdo amparados pelo universo da
linguagem para sua real compreensio. Junto com problema do limite da linguagem, Ga-
damer parte desses dois mundos para reafirmar o conceito de jogo. O autor esclarece que
o conceito de jogo que desenvolve é diverso do conceito subjetivo apresentado nas teorias
estéticas de Kant e Schiller. Ele apresenta o conceito de jogo como modelo estrutural para
a explicagdo da compreensio que é como um jogar, um movimento, uma estrutura aberta
que se repete ou pode se repetir. Assim, para que o jogo aconteca ¢ necessdria a pré-exis-
téncia da possibilidade de se ultrapassar os pontos de vista particulares. Com o conceito
de jogo, pretende mostrar que a representagio enquanto fenémeno, seja matemdtica ou
musical, ¢ algo essencial e, sendo um jogo, estd vinculado a possibilidades de representa-
A0, ja que possui um movimento, no caso da Musica, entre obra e intérprete. A obra, e
em nosso caso, a obra de arte musical, estd necessariamente vinculada ao seu intérprete e a
sua forma particular que o desobriga de uma simples “imitagao”. O hermeneuta apresenta
ainda a tese fundamental de tempo enquanto Zug (tendéncia) e toda Zug é um transcurso
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no tempo o qual deixa para trds o tempo transcorrido e um vazio. O objetivo de Gadamer
serd mostrar que a experiéncia com a musica se revela com o potencial de critica a nogao
mecanica de tempo enquanto “tendéncia’, uma vez que para o autor a mesma ¢ pura
prolongagio. Nesse sentido o “enigma da musica” segundo o hermeneuta reside no fato de
que esta é “[...] a verdade do levar a cabo [...]” (GADAMER, 1998, p. 93), “[...] uma vez
que detém em si mesma, a prépria prolongagio” (RAJOBAC, 2016, p. 6). Dai a ideia de
interpretagio e compreensio como o que deixa nada vazio, nem para trds nem para frente,
fazendo com quea obra ultrapasse seu lugar de origem atravessando o tempo: fazendo
com que esta seja “sempre a mesma e sempre nova’ (GADAMER, 1998, p. 93). Como
indicativos futuros, tendo em vista o desdobrar da pesquisa, ressaltamos a atualidade de
tal debate no meio musical e a necessidade de seu aprofundamento, posto que, nessas
condig6es temos a musica tematizada no contexto da epistemologia contemporinea.
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O presente estudo pretende abordar a relagio entre musica e palavra, bem como algumas
de suas incidéncias sobre o pensamento de Nietzsche. Essa abordagem de cardter geral,
permitird apontar a dinimica dessa questdo no pensamento do autor, e também sua rela-
¢do com as diretrizes mais abrangentes de sua filosofia. Cumpre observar que utilizaremos
uma subdivisio ji estabelecida acerca do pensamento nietzschiano: trataremos a obra
através de sua distingdo cldssica, ou seja, Nietzsche em sua primeira fase pessimista ro-
méntica; um segundo momento de desencantamento e ceticismo pds 1876; e um terceiro
momento de pensamento maduro marcado fortemente pela escrita de Zaratustra e textos
subsequentes. Acreditamos que através dessa divisio, poderemos esclarecer um pouco
as mudancas de perspectiva e movimentos do autor no tocante a questio licero musical.

Nietzsche em seus escritos de juventude, fortemente influenciado por Schopenhauer e
motivado pela amizade e admiragio com Wagner, ird detectar na tragédia 4tica as fontes
de sua doutrina misteriosdfica da tragédia. Trata-se de uma visdo ancorada na metafisica
do artista que, vinculado com a prépria Vontade criadora-destruidora do mundo, revela
a afinidade entre o elemento dionisfaco fundamental e a indeterminacio da musica en-
quanto linguagem, o que levaria Nietzsche a crer numa possibilidade de redencio estética,
através da reformulacio dos conceitos da arte e da cultura de seu tempo. Nesse periodo,
o autor acreditava que a musica instrumental possuia uma preponderincia ontoldgica
em relagio a palavra, justamente por expressar o fundo caético e injusto da propria cons-
tituicio do mundo e da inexorabilidade do destino em sua finitude. Desta maneira, a
musica, esse espelho da indeterminagio da Vontade cega, expressaria de uma maneira
inequivoca a prépria dinAmica das coisas e dos seres. As palavras por sua vez, muito mais
determinadas e definidoras, estariam submetidas ao principio da razdo organizadora, ou
seja, o aspecto apolineo, um impulso que atua justamente na contengdo da percepgao da
fatalidade essencialatravés da delimitago e organizagio formal, seja na arte, na ciéncia ou
na prépria filosofia. Assim, Nietzsche, herda de Schopenhauer a compreensao de que a
musica apenas tolera as palavras ao seu lado, tal tese também é compartilhada por Wagner
em seu escrito Beethoven, de 1870, mesma fase de producio de O nascimento da tragédia,
lancado no final de 1871: Justamente por isso é impossivel, com a linguagem alcancar
por completo o simbolismo universal da musica, porque ela se refere simbolicamente a
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contradigio e a dor primordiais do Uno primigénio, simbolizando uma esfera que estd
acima e antes de toda aparéncia.'

A partir de 1876, veremos Nietzsche desiludido com o idedrio roméntico. Desencanta-
do com o projeto wagneriano e cético em relagio aos tragos metafisicos de seu préprio
pensamento, o autor se converte em um potente critico de sua prépria estética anterior e
rompe definitivamente com as concep¢des wagnerianas e schopenhauerianas. A partir de
entdo veremos um Nietzsche menos artista e mais cientista, ao ponto de ser denominado
como “positivista” por muitos estudiosos. Aqui interessa sublinhar a postura diametral-
mente oposta do autor em relagdo 4 sua prépria filosofia de juventude. Se na primeira fase
a musica foia rainha das artes, agora, a palavra ganha importincia a0 mesmo tempo em
que o autor recomenda uma educagio do olhar em detrimento do ouvido: “A educagio
artistica do olho desde a infincia, mediante o desenho e a pintura, o esbogo de paisagens,
de pessoas, de eventos, traz consigo também o inestimdvel beneficio vital de tornar o olho
agudo, calmo e perseverante na observagio de individuos e situagoes. Do cultivo artistico
da audigio nio resulta uma vantagem secunddria semelhante: por esse motivo, as escolas
primdrias em geral farao bem em dar 4 arte da visio a preferéncia sobre aquela do ouvido.”
(NIETZSCHE, E Humano demasiado Humano II, p. 10).

Essa compreensio reflete uma necessidade: afastar-se da indeterminacio dos sons, da sel-
vageria sugestiva da musica e aproximar-se da positividade da palavra. A postura ¢é critica,
Nietzsche renega suas concepgoes ingénuas de um mundo reformulado por um pensar
musical e, para tanto, precisa destituir antigas hierarquias de sua estética, numa espécie de
desconstrugio de si mesmo. Tal abordagem pode ser percebida principalmente nos livros
A gaia Ciéncia e Humano demasiado humano I & I1.

Passaremos a seguir ao terceiro momento, e com isso sugerimos a possibilidade de uma
leitura ciclica da estética musical de Nietzsche no tocante ao tema mdsica e palavra. Em
Assim falava Zaratustra, Nietzsche retoma a escrita artistica de sua juventude, o texto de
forte acento musical com sua profusio de cantos, se conecta com O nascimento da tragé-
dia. A diferenca bésica é que em sua juventude o tom era de apologia ao wagnerianismo,
em sua fase madura isso nio ocorrerd, mas sim seu oposto. No entanto, se o contetido
diverge, ¢ pertinente afirmar que a forma converge. Nietzsche se reconcilia com a musica,
prescreve que é melhor cantar do que falar, intuindo uma familiaridade entre a fluéncia
musical e a sabedoria, enquanto adequagio da linguagem leve, como suporte de conheci-
mentos essenciais como o eterno retorno: “Canta! Nio fales! - todas as palavras nio foram
feitas para os seres pesados? Nao mentem todas as palavras aquele que ¢ leve? Canta! Nao
fales!” (NIETZSCHE, E Assim falava Zaratustra, p. 222).
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Pensa-se no rock nio apenas como estilo musical, mas também como ocasido e espago
musical de pensamento, através do qual é possivel experimentar multiplos devires, afetos,
sentimentos diante da diversidade do mundo, criar, transcriar e configurar conceitos, ge-
rar questoes diante duma realidade nao dada de antemio, mas susceptivel de reinvencio.
Assim, a escuta dessa experimentacio se poderia relacionar com uma emogio, mogio,
comogio e remogio cujas vibragdes e diferenga provocam ao pensamento. Termos que
tém em comum o latim motione, asociado a uma a¢io, movimento, tremor ou que desig-
naria um choque e abalo. Comumente se atribui sua origem ao Ambito da comunicagio
de massa. Porém sua linguagem resulta perpassada e transbordada por multiplicidades
de signos verbais, musicais, imagéticos e hibridos cuja heterogeneidade permite falar das
intensas dinidmicas e trocas simbdlicas onde se desenvolvem vivencias nio sempre coni-
ventes com os padroes estabelecidos pela sociedade consumista ou o marketing imposto,
e pese a estar envolvidode diversas formas nesse estado de coisas,em ocasides deixa ressoar
certo desajuste da uniformizagio e da fechada racionalizacio imposta.

No espaco do rock nio todo se reduz a um show espetacular, mas nele também se encon-
tra uma ampla gama de reflexdes instigantes, complexas e urgentes, além de mobilizar
diferentes expressoes, questionamentos, experimentagdes, distorcoes e vibragoes que sus-
citam inquietagoes, evocagdes, prelidios intensos ao respeito da época em que vivemos, a
memoria, o por vir e as turbuléncias nas categorias entre diversos 4mbitos sociais e indivi-
duais, no politico, o ético, o histérico, o econdmico, o religioso, o educativo, o cientifico,
o ontolégico e o poético.

Pese as relagoes entre filosofia e rock nio ser algo comum e incluso parecer um contraste
conflitivo, as aproximagées entre alguns artistas e pensadores contemporineos tem per-
mitido pensar possiveis didlogos, bifurcagoes, cruzamentos, relagbes imprevisiveis, que
deixam ressoar entre suas experiéncias singulares e plurais o concerto duma reflexdo ines-
perada.

Esses encontros e desencontros além de permitir refletir e interpretar sobre a historicidade
e a dimensdo pensante do rock, voltando-se sobre seus percursos e aventuras, qui¢d tam-
bém abre vias novas de escuta para a filosofia da musica e para outros campos do saber.
No intuito de estudaras relagdespossiveis e os intercAmbios fecundos entre rock e filosofia
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eno encontro da filosofia com experiéncias nao necessariamente filoséficas, se pensadiver-
sas questoes referentes a reflexao musical, a produgio e a técnica. Assim, se fala do filésofo
e musico de rock francés Rodolphe Burger; analisa-se sua perspectiva a propésitoda ma-
sica concebida como certa arte da ida e da vinda,e como ela se pode nutrir da retomada
da escuta, que permite construir, desconstruir, reconstruir uma cangio e o que se com-
preende como texto e repensar a experiéncia reflexiva  escuta do outro nela e fora dela.
Para falar de outros encontros e aberturas da filosofia com o rock se pensa nas aliancas
e devires musicais do pensamento através de Gilles Deleuze ¢ Bob Dylan. Ou ainda se
sonha em possiveis relacoes entre Jacques Derrida e Frank Zappa. Mas também se volta
entre outros momentos mais antigos para ouvir outras tensdes e improvaveis aproxima-
¢oes. Uma referéncia cara para abordar a questio do rock desde a filosofia serd Jean-Luc
Nancy, quem reflete nele entre as bordas do sentido e nio ficando restrito ao musical, mas
a escuta de suas ressonancias, materialidades, eletricidades, colocando a questdo de como
suas experimentagoes, potencia de propagacio e alteridades que porta e suporta tém gera-
do mudangas iniludiveis na vida, no sentido e no pensamento do mundo.

Assim se acolhe os avancos e desenvolvimentos disso que costumeiramente se observa
como um fenémeno cultural e social, mas aquinio apenas se toma isso como fendmeno,
mas também se sublinha sua dimensio pensante, a experiéncia, travessia, linha de fuga vi-
tal que traga e desloca no pensamento. Com escuta inquieta, mas néo por isso excludente,
se expoe alguns dos seus percorridos, especificidades, aliangas, contaminagéese desvios,
que tém derivado em multiplas mutagoes, experimentagoes e transformagoes, das quais
tém surgido diversos géneros e transgéneros, que fazem cada vez mais complexa uma
defini¢do clara, fixa e plena. Dessa maneira se indaga no relacionado com o Heavy Metal
e outras modalidades como o rock progressivo, quedioa pensar e 4 escuta nao apenas sim-
ples estilos musicais barulhentos e monétonos, mas sonoridades produzidas e atravessadas
pelas turbuléncias do que acontece, intervengoes e vozes em dissenso diante do estado de
coisas que se presume hegemonico,resisténcias intensificadas entre tempos e espagos em
si fora de seus eixos. Além de Ambitos simbdlicos que constituem potentes catalisadores e
descargas de energias psiquicas e criativas.

Esta reflexdo a propésito do rock sugere que o reputado musical e a filosofia da musica
precisam nio excluir seus timbres, eletricidades, baterias e gritos, mas entretecer conexoes
com esse outro, que ndo cessa de desafiar os autoritarismos, as demarcages candnicas e os
modelos que se presumem imutdveis.
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O presente estudo, pretende abordar inicialmente, a temdtica da musica, a partir de pas-
sagens do romance A Ndusea (1938), em que a demarcagio deste tema ¢é fixada no rele-
vo desta obra literdria do escritor e filésofo francés Jean-Paul Sartre (1905-1980). Uma
importante chave de leitura que serd explorada aqui, serd o percurso através da reflexao
filoséfica de Sartre a partir do tema do imagindrio, sobretudo em seu livro O imagindrio:
psicologia fenomenoldgica da imaginagio (1940).

E como objeto de nossa reflexdo, articular, alguns indicios a respeito da musica no roman-
ce sartreano, com a nogio de consciéncia imaginante desenvolvida por Sartre, no sentido
de tomar a musica, no dmbito da arte, como uma esfera privilegiada de intencionalidade
para esta consciéncia imaginante, mediada pela afetividade, na qual a negatividade do real
é o ponto de encontro com a perspectiva fenomenoldgica elucidada pelo fildsofo francés.
Ao tomarmos a dimensio do quio recorrente é no romance sartreano A Ndusea, o apa-
recimento da musica, citada por diversas ocasies ao percurso da leitura do livro lancado
originalmente em 1938, nos deparamos, com um interesse e perspectiva, de abordar, e
langar ao relevo da reflexio, o tema da musica, e suas relagdes com a perspectiva filoséfica
de Sartre, em um recorte de sua obra O imagindrio.

Nesta direcio, encontramos alguns artigos que merecem destaque nesta temdtica e que
pudemos realizar uma leitura para este trabalho. Importante para nossa leitura e que de-
marca um caminho de interpreta¢io que procura relacionar a temdtica da imaginagio com
o tema da musica, foi o artigo de 2006 da pesquisadora em Filosofia da Musica, Martina
Stratilkovd, do Departamento de Musicologia da Faculdade de Filosofia da Universidade
de Palacky, na Republica Tcheca, de nome Music in Jean-Paul Sartre Philosophy (2011).
Dentre outros: contamos também, como material de apoio, com os artigos de P. E. Ro-
binson de nome Sartre on Music (1973), e com o trabalho de Mark Carrol, 7z is* Refletions
on the role of Music in Sartres ‘La Nausée’ (2006). E como apoio para a leitura do texto
sartreano a respeito do tema do imagindrio, contamos com o trabalho do pesquisador
francés da filosofia de Sartre, Philippe Cabestan, em seu livro Limaginaire: Sartre (1999).
Segundo Mark Carrol, de acordo com nossa leitura, um dos aspectos de Sartre ter esco-
lhido uma can¢do de jazz, e ndo uma mengio a musica cldssica por exemplo, denota o
aspecto da critica de Sartre, no que tange ao aspecto politico da expressio musical, uma
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vez que em suas origens o jazz surge como uma cria¢do afro-americana, e nio como uma
criagdo da alta cultura européia na expressiao da musica erudita. Carrol nos apresenta uma
contextualizagdo rica em informagées a respeito da cangio Some of These Days: na voz da
cantora Sophie Tucker (1884-1966), a cancio foi escrita e composta pelo canadense de
descendéncia africana Shelton Brooks (1886-1975) que nesta cangio teve como referén-
cia o blues de Frank Willians chamado Some o’ Dese Days, de 1905. Ainda de acordo com
Mark Carrol, Sophie Tucker gravou quatro versées desta cangio em que o primeiro destes
registros data de 1911. E identifica que a versdo citada pelo personagem Roquentin no
romance A Ndusea, data de 1926, em que Tucker grava com a Ted Shapiro Orquestra. Esta
versio digitalizada e remasterizada encontra-se disponivel na rede i 7unes no dlbum Last of
the Red Hotr Mommas (1994). E a respeito de sua especificidade Some of These Day’s é um
ragtime, uma derivacio do jazz que surgiu entre negros afrodescendentes e americanos.
O professor e pesquisador australiano do Conservatério de Musica da Universidade de
Adelaide na Australia, Carrol, demarca a importincia da musica para Sartre, como um
recurso que transcende, e o remove, no caso de Roquentin, de sua prépria realidade, a
partir da beleza que a experiéncia de ouvinte lhe proporciona: “Sartre’s belief that the
appreciation of music should no be a passive act, that it should entail an engagement be-
tween the listener an the world around him or her. Listening to music far removed from
her own reality.. by the beauty that.. perceives in the music.” (CARROL, 2006, p. 403).
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Este trabalho pretende discutir a obra artistica e tedrica de Richard Wagner através da
imagem do “grito” presente em seu ensaio Beethoven (1871). Neste ensaio Wagner ird ele-
ger Arthur Schopenhauer como filésofo, cujo pensamento musical é inspiracdo para suas
dperas e seus escritos. O “grito”, descrito no Beethoven e incidente em diversas das peras
de Wagner, expressaria de forma direta e imediata a “Vontade mesma”, e seu uso sistemd-
tico em suas obras musicais' transformaria o discurso musical, em que som e significado
sdo indissocidveis. Assim, a musica exprime os estados de espirito universais do Homem,
cumprindo sua fungio como narrativa mitica e expressio de contetidos filos6ficos.

Uma das figuras que mais impactou Wagner, gerando admiracio pela filosofia e incondi-
cional fidelidade aquele modo de pensar, segundo ele préprio, foi Arthur Schopenhauer.
Ao ser apresentado ao O mundo como vontade e como representagio, os temas da Vontade e
da musica, como expressio e manifestagio da mesma, tornam-se recorrentes nas obras de
Wagner, sobretudo no 77istdo e Isolda, no Anel e em seu ensaio sobre Beethoven.
Schopenhaeur apareceria no Beethoven como filésofo cujo pensamento musical seria pro-
nunciadamente fonte de inspiragio para Wagner, expressando a Verdadeira esséncia da
musica. Nesse ensaio, Wagner identifica no pensador a filosofia que melhor compreendeu
a musica, sendo este “o primeiro que reconheceu e definiu, com uma claridade filoséfica,
a posi¢do da musica em relagio as outras artes e lhe atribuiu uma natureza diferente”
(WAGNER, 1987, p. 18), pois “a musica fala uma lingua que todos podem compreender
imediatamente e sem a necessidade de intermedidrio” (/d., Ibid.). Assim, sem recorrer a
representacoes e esquemas, o discurso musical refere-se as coisas tais como elas sio em si
mesmas, contendo em si uma “ideia de mundo”(/d., Ibid). Beethoven, o primeiro com-
positor a elevar musica a condigio de arte capaz de expressar conceitos de profundidade
filoséfica, Schopenhauer o primeiro a compreendé-la e Wagner, o escolhido levando as
tltimas consequéncias ambos projetos fazendo da musica um modo de filosofia.

A interpretagio schopenhauriana de Wagner considera a Vontade como elemento on-

1 O grito é motivador do uso constante de dissondncias, sendo, portanto, principio para desenvolvimentos
harménicos e melédicos pouco convencionais.
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tolégico universal para o Homem e todas as coisas, cujo acesso e expressio sio diretos
na mdasica; isto é, o discurso musical nio expressa o fenémeno, mas a esséncia intima
das coisas, a vontade de permanéncia (Vontade). O argumento usado por Wagner, que
valida a potencialidade da musica em rela¢io aos demais discursos artisticos e racionais,
recorre 4 imagem do “grito”. Ao longo do Beethoven, Wagner descreve cenas nos quais
o “grito” ¢ a manifestagio direta, imediata dos sentimentos mais interiores do Homem,
sendo compreendidos sem o intermédio da razdo. Segundo Wagner o “grito, lamento ou
exclamacio é a exteriorizagdo mais imediata da emogao de nossa vontadecompreendemos,
por isto mesmo, que o apelo que chega ao nosso ouvido ¢ a exteriorizagio da mesma
emocio” (WAGNER, 1987, p. 24). Isto ¢, nio hd ilusoes, equivocos na exteriorizagio
dos sentimentos e estes sio mantidos integralmente, por consequéncia nio precisam do
intermédio de nada para serem compreendidos. Seja o “grito” um lamento, um brado de
luta, exclamagio de dor ou até de jubilo o ouvinte de imediato sabe ao que se refere o som.
A imagem do “grito” é uma grande contribuicao filoséfica de Wagner, pois nela encontra-
se o elo entre o fazer filoséfico e o fazer musical. O “grito” é manifestado com reincidéncia
em suas operas: O Holandés Voador, Tristido e Isolda, Anel do Nibelungo e no Parsifal, ex-
pressando nelas a condigio trdgica do lamento, prépria do pessimismo de Schopenhauer,
e sugerindo uma unidade minima de dissonancia e de suspengio harménica trabalhada a
exaustdo no 7ristdo. Gritos sdo encontrados em forma de brados, em cangées nas Speras,
escritos na partitura (77istdo e Parsifal), incidindo na harmonia orquestral, nas tensées en-
tre materiaismotivicos (leitmotiv) das personagens. Esta imagem, que sugere nela mesma
a ideia de horror e distor¢ao sonora, ¢ inserida no discurso musical de Wagner sistemati-
camente de modo a motivar o uso de harmonias pouco convencionais (o acorde do 77is-
tdo), ratificando o tempo inteiro que a musica expressa estados de espirito universais do
Homem, cumprindo sua fungio de narrativa mitica e filoséfica em suas dperas e filoséfica,
j& que sua Gesamtkunstwerk era capaz de exprimir a Vontade mesma com tanta clareza
filoséfica quanto um ensaio teérico.

Por fim Wagner, ao aproximar sua producio operistica ao fazer filoséfico, une o pensa-
mento presente no Mundo com a metafisica da musica absoluta da tradi¢do do pensamen-
to roméntico alemao. O drama musical nasce da metafisica da musica e propée-se como
continuagio do projeto beethoveniano em que os sons “puros” estdo conjugados neces-
sariamente com a poesia, contribuindo para a “evolu¢do do espirito humano”. A uniio
entre musica e poesia estd prevista no “grito”, pois ele é substrato da Vontade e expressa
a0 mesmo tempo o drama. O “grito” ¢ um auténtico conceito de Wagner por atribuir
relevancia filoséfica A suas dperas, e constituindo o fundamento para um novo discurso
dos sons, influenciando compositores e filésofos como Berg e Nietzsche.
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O ensaista e critico José Guilherme Merquior (1941-1991) dedicou-se a vérios temas
a0 longo de sua trajetéria intelectual; porém, sobressai na primeira fase de sua obra, que
se estende do inicio dos anos 1960 até meados da década de 70, o interesse por temas
estéticos. A sua critica de arte passa ao largo do “impressionismo” e busca se basear em
critérios “racionais” (mas sem cair em academicismos), combinando uma leitura ima-
nente com uma consciéncia histérico-socioldgica do texto literdrio ou da obra artistica.
As interpretagdes de Merquior, mesmo que expressas em ensaios e artigos em vez de um
tratado sistemdtico, nio sio fragmentdrias, e sugerem uma sélida fundamentacio teérica.
O propésito deste trabalho ¢ sistematizar as reflexdes estéticas de José Guilherme Mer-
quior, de forma a esbogar uma possivel teoria estética que orienta seus juizos criticos. A
partir de uma interpretagdo de cinco obras de Merquior que contém teorizagdes sobre arte
e estética, pretendo delinear os aspectos principais da perspectiva deste autor.

A primeira obra a ser discutida é Razdo do Poema (1965), que apresenta forte influéncia
da estética marxista de Georg Lukdcs (1885-1971), principalmente nos ensaios Critica,
razdo e lirica e Notas estéticas. O texto Estética e antropologia, contudo, representa um
afastamento de José Guilherme em relagdo a Lukdcs e ao marxismo em geral, na medida
em que passa a rechacar sua ontologia essencialista, isto é, seu humanismo a-histérico.

O ensaio A natureza da livica, compilado em A Astiicia da Mimese (1972), é um esforco
de recuperagio do conceito de mimese para o estudo da lirica. A partir das influéncias
de Martin Heidegger (1889-1976) e principalmente Erich Auerbach (1892-1957), Mer-
quior busca interpretar o poema a partir da atengio constante a forma, mas visando a
elucidar os dados culturais e os arquétipos humanos oferecidos pela lirica. Nesse sentido
o0 autor propée uma poética normativa, em que o bom funcionamento da lirica ¢ medido
pelo grau de exceléncia do poeta ao conceber seu objeto, médium e fim.

Formalismo e Tradicdo Moderna (1974) é uma das obras mais ousadas de Merquior. Em
ensaios instigantes, como Do signo ao sintoma (reflexoes sobre a semiologia na literatura) e
Formalismo e neorromantismo, o autor se apdia na andlise estrutural e a critica histdrico-
filolégica para avangar uma critica ao formalismo (corrente, seja como teoria, critica de
arte ou produgio artistica, que superestima a autonomia da funcio estética e acaba dege-
nerando num ilusério isolamento da arte em relagdo a problemadtica cultural) e, a0 mesmo
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tempo uma defesa da tradicdo moderna (isto ¢, a consciéncia estética pés-roméntica que
adota uma postura critica diante da massificagio da cultura).

A Estética de Lévi-Strauss (1975) oferece uma interpretagio original da obra deste antropé-
logo francés, assimilando a bibliografia critica disponivel e avancando no estabelecimento
de comparagoes e analogias desconcertantes. Hd um crescente interesse de José Guilher-
me em analisar o potencial da arte como critica da cultura, tarefa ainda mais indispensdvel
diante da “civilizagio mecanica” contemporanea.

Por fim, As Idéias e as Formas (1981) possui artigos e ensaios como Tarefas da critica liberal
e O vampiro ventriloquo (Notas sobre a fungdo da critica no fim do século) que, embora mais
sucintos que os textos anteriores, mantém uma postura normativa: a partir de uma revisao
da fortuna critica, Merquior busca oferecer balizas para o pensamento estético e a critica
de arte. O autor visa a combater a intolerincia ideoldgica e o “delirio irracionalista” (isto
¢, o comportamento em seita, a pretensio gndstica e a rejei¢io da modernidade social que
detecta em certas vanguardas estéticas e seus defensores “ventriloquos” na critica) para
restaurar o sentido da objetividade na teoria e critica de arte.
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Nés, professores e estudantes de musica, enfrentamos situagées em nossa trajetéria pro-
fissional que oscilam entre a construgio técnica e o sofrimento psicossomdtico. O longa-
metragem “Whiplash” (2014) retrata tais eventos de uma maneira delicada, detalhada,
repleta de simbolos. Pretendo, com esse trabalho, intensificar o que o filme j4 faz: provocar
uma reflexdo sobre o ensinar e o aprender musica, além de repensar o papel das institui-
¢oes na formagio do estudante de musica como elas sdo na contemporaneidade, com suas
competicdes e anseios de reconhecimento. Minha intengio é fazé-lo de maneira poética,
provocadora e psicoldgica. Por isso, os autores que me guiam (Schopenhauer, Nietzsche,
Kant, Foucault, Mann) e seus conceitos aparecerdo de maneira sutil e indireta. Creio que
o tema serd interessante e acessivel tanto ao leitor atento e conhecedor das obras filoséficas
como aquele que ainda nio pode ainda se aprofundar. A pelicula aduz o caso de um garoto
estudante de bateria que almeja o reconhecimento do regente de uma orquestra de jazz. O
maestro, por sua vez, o tortura em atitudes que se podem classificar como assédio da mo-
ral. Tal filme provoca questionamentos acerca do trajeto de formagio do aluno ambicioso
em busca da exceléncia técnica reconhecida, da importincia do mestre nesse desafio e do
apoderamento da moral pelo maestro assediador. Enquanto o artista em formacio tenta
superar-se além-do-humano, submete sua moral de maneira heterénoma a voli¢ao do as-
sediador. “Aluno” carrega o sentido de “ndo-alimentado”, aquele que tem fome de saber; ¢
conduzido ao conhecimento pelo “pedagogo”. A pedagogia do maestro assediador ¢ a da
superagio. O préprio acredita e afirma que sem mestres como ele, nio haveria nenhum
Chatlie Parker. O garoto parece aceitar o desafio. O mestre age como o dragio do “tu de-
ves” e espelha o querer do estudante que, por sua vez, torna-se um ledo na construgao do
artista de si. Ser reconhecido pelo maestro implica emancipar-se esteticamente, é o pico
da montanha cujo trajeto envolve sangue, suor e ldgrima. Para isso, deve negar a vontade
irracional, sublimando-a no trabalho de formagio musical. A ascensio estética ideal, na
formagio do artista esclarecido, possui como degraus os sofrimentos da carne. Assim como
a ponte que prepara o solo principal de jazz, o delirio do aluno se intensifica a cada raro
elogio do maestro, um simples olhar do homem toca o ponto de honra do menino, inje-
tando-lhe mais el. O frenético do jazz ¢ sua vida: abre mao de um relacionamento amoro-
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so e briga com o progenitor, que nio compreende sua luta heroica. Como um malabarista
na corda bamba, o aluno sabe o valor do trabalho solitdrio, ensimesmado, do artista. Mas,
o mestre que o desafia controla tudo e tem como objetivo minimo o virtuosismo técnico
absoluto. Para isso, invade a moral, assenhoreia-se do etos alheio. Seguindo os principios da
disciplina total, ele é a racionalidade que oprime a incerteza do puro desejo descontrolado.
O maestro assediador simboliza a virilidade mdxima, a satide racional pura, ele amedronta,
fascina e engole tudo o que ele acredita ser fraco, incerto, doentio, preguicoso. Além do
medo, do fascinio, ¢ também o norte, a estrela-guia. Nada foge & voracidade do maestro:
a afinacdo milimétrica, o metrébnomo exato. A provagio do maestro esmaga; para aquele
que se pretende além-do-humano ultrapassi-la significa o gozo estético sublime, é o nascer
de uma nova crianga que conquistou o direito a brincadeira. O aluno que o realiza trans-
forma-se em obra de arte, torna-se quem ele é. Para a crianga que enfim superar o draggo,
tocar bateria é como voltar & percussio tribal, ser aceito pelo coro-orquestra do qual sempre
se entendeu pertencente, ¢ a emogio de sentir o eterno retorno no centro do ciclo. De uma
perspectiva panorimica, é nitida a violéncia da prética do professor que, afora ir ao arrepio
do idedrio pedagdgico hodierno, afronta também direitos de ordem juridica conquistados
em séculos. Todavia, o filme nos leva também a ver de perto, de dentro, a crise psicolégica
sofrida pelo aluno. Confunde a quem vé de fora se as atitudes do garoto sdo propositais
ou se a sua aparente autonomia estd submissa a do mestre, em uma moral heterénoma. As
cenas sensibilizam os que tém o ensino como profissio, provocam o pensar acerca das pré-
ticas de professores que ainda utilizam meios retrégrados de ensino, baseados em um ideal
de perfeccionismo que s6 existe em sua inacessivel esfera privada individualista. No filme,
a prética coativa, insacidvel, agressivamente exigente parece impulsionar o protagonista.
Entretanto, a mesma causa muito mais o efeito excludente, opressor, traumdtico, assusta-
dor. E um fazer perigoso, pois o cariter do professor influencia a seara axiolégica do aluno,
que poderd futuramente imitd-lo em suas acoes futuras. Hoje, em uma atualidade liquida,
complexa, pés-moderna, com direitos e garantias constitucionais de cinco dimensdes, é
incabivel aceitar mestres como o do filme. Cabe 4 filosofia, & pesquisa, 2 arte, nos mostrar
diversas possibilidades para que nos sensibilizemos e possamos escolher o melhor caminho
a conduzir nossos alunos.
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O presente artigo, pautado em andlise bibliografica, intencionou-se a estudar a Filosofia do
século XIX, mostrando especificamente o pensamento do filésofo Nietzsche sobre o com-
positor Wagner, tendo as obras O nascimento da tragédia e O caso Wagner, Nietzsche contra
Wagner na perspectiva de um conceito encontrado nelas — o dionisiaco. Nesse sentido, a
visdo da arte trdgica dos gregos em sua significacio do drama musical e a tragédia grega tivera
importante énfase na configuracio da pesquisa. A fundamentagio tedrica da objetividade
desta investigacdo, portanto, se fez especificamente nesses dois movimentos: histérico e ar-
tistico citados. Com isso, musica e tragédia, que fizeram Nietzsche criar convicgbes e expec-
tativas do ressurgimento das mesmas, tendo ajuda do compositor Wagner. Porém, a negagio
de Wagner na relagao do conceito de dionisiaco em sua obra fez com que Nietzsche rompesse
sua admiragdo e parceria com o compositor. Dessa forma, o objetivo explicitado nas obras,
se faz na criticidade de Nietzsche ao se utilizar do campo estético para elaborar uma critica
a Wagner e sua produgio artistica, abordando o problema sob o cardter subjetivo e pessoal
do artista perante a obra, e nio somente da andlise da obra de arte puramente em si mesma.
Ou seja, para Nietzsche, a arte trdgica dos gregos surgiria como simbolizagio do verda-
deiro fazer artistico, e nisso, acreditou que a musica de Wagner seria o renascimento da
tragédia grega. Nietzsche acreditava tanto nisso, que o preficio da obra; O Nascimento da
Tragédia foi dedicado ao compositor Wagner como o artista que revolucionaria a cultura
europeia. Para Nietzsche, o compositor era um grande critico dos valores legitimos da arte
aos interesses da cultura massificada. Desta forma, estipularam uma parceria, no propési-
to de se buscar nos gregos os valores da afirmacio da vida pela arte diante do movimento
dionisiaco, mas, com a desisténcia do compositor dessa tentativa de resgatar tais valores da
arte trdgica e, compor a obra “O parsifal”, fez Nietzsche romper sua parceria e admiragio
e escrever as obras; O Caso Wagner e Nietzsche contra Wagner, que serdo o centro das in-
vestigacdes deste trabalho.

Portanto, Nietzsche acusa Wagner de nio mais ser um artista adepto ao movimento dioni-
siaco, sendo assim, um artista decadente, um artista ascético e negador da vida definido na
explicita influéncia da corrente filoséfica de Schopenhauer. Assim, a afirmagio nietzschia-
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na ¢ de que Wagner, bem como Schopenhauer, negam a vida, ¢ a caluniam, e assim sio
antipodas para Nietzsche. A obra de Wagner segundo Nietzsche, toma uma face oposta
a legitimidade do artista diante de sua obra como magnitude da imitagio da natureza,
sendo para ele uma decadéncia ou um sintoma doente de projetar a obra de arte, sendo
o ponto de vista que coloca-se em relevo: a arte de Wagner é doente. Ao tratar de Wag-
ner, Nietzsche o coloca como decadente e corrupto. Especialmente no que diz respeito a
musica, implicagbes de modo a articular o ascetismo — “muisica como placebo”, aqui estaria
sua indignacio dos procedimentos das vertentes de hipnose, para se desenrolar o efeito
decadente da emocio fugaz; efeitos nefastos justifica-se o procedimento do sacerdote para
convencer-nos do arrebanhamento.
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As regras e o génio no processo de criagdo artistica

The rules and the genius in the artistic creation process
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O trabalho que ora apresentamos, se propoe a detalhar e examinar esses aspectos tensos da
relagio entre a regra e a agio do génio no processo de criago artistica, a partir da analogia
com dinimica interna da natureza. No ponto de vista de Kant, conforme exposto na sua
“Ciritica da Faculdade do Juizo”, as condi¢des para a arte estruturar-se analogamente a
natureza sio satisfeitas pelo génio (Genie). Sobre isso é importante, em primeiro lugar,
marcar a ideia de que a acdo de “dar a regra”, de parte do sujeito criador ndo deve ser com-
preendida como um ato autdrquico do génio, produto de uma postura do “eu” — no sen-
tido fichteano de consciéncia absoluta de si. Num sentido quase oposto, é a natureza que,
através do génio, dd regra 4 arte. O artista é, por assim dizer, um médium que a natureza
utiliza para a realizagio de seus supostos fins. A natureza que age pelo génio é qualquer
coisa de, a0 mesmo tempo, racional e instintiva, algo que ¢ conseqiiente (enquanto ato
produtivo), mas que permanece indomédvel e indizivel.

Em segundo lugar, a consisténcia do que o génio faz se decide na sua relagao com a regra.
Toda arte necessita de regras: “[...] ndo hd nenhuma arte bela na qual algo mecinico que
pode ser captado e seguido segundo regras, e portanto algo académico, nio constitua a
condigio essencial da arte” (CF], § 47, B 186, p. 156). Para produzir a arte, algo tem de
ser pensado como fim; do contrério, seria fruto do acaso. No entanto, afirma Kant, “a
prépria arte bela nio pode ter idéia da regra segundo a qual ela deve realizar o seu produ-
t0”. (CFJ, § 46, B 182, p. 153). A regra nio pode ter o valor de uma férmula ou preceito,
mas tem de ser abstraida do ato, isto é, do produto. A regra nio ¢ algo pré-decidido no
inicio do ato poético, mas se decide & medida que o ato avanga.

Para Kant, o ato criador e o ajuizamento oriundo da experiéncia com a obra nio podem
ocorrer na base de conceitos predeterminados. Nio obstante, nesses casos, existe regra.
Regra nio ¢é entendida, aqui, como um conjunto de preceitos extraidos indutivamente da
experiéncia e que sirvam de leis universais com base nas quais se torne possivel deduzir a
obra. Como entio, defini-la? Talvez uma boa alternativa seja pensi-la como uma multipli-
cidade de fatores empiricos cuja adequada inter-relagio cria as condi¢oes nas quais a obra
de arte ocorre. Génio e regra relacionam-se, por um lado, de modo negativo: a atividade
do génio ¢ indeterminada, ndo pode ser traduzida em processos de ensino e aprendiza-
gem e excede a qualquer prescricao técnica de por em existéncia algo segundo um fim
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determinado; por outro, a mesma relacio pode ser vista de maneira positiva: a produgio
artistica é um ato livre, exemplar, que nio permite uma apropriagio direta e que provoca
gratuitamente o efeito da beleza. A acio do génio de “dar a regra” pode ser interpretada,
assim, como um “descobrir a regra” no préprio ato de criagio. Af, sim, podemos perceber
com clareza a oposigio entre originalidade e imitagdo, esta tltima entendida como uma
simples operagio submetida a regras e derivada de um modelo ou paradigma.
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Frequentemente, ouvimos dizer que a cangio € a eficaz jungio de lera e miisica e nos
acostumamos a enquadrar de maneira dualista esse instigante e complexo fenémeno. Por
um lado, a midia de massa alimenta essa tese, oferecendo-nos a imagem da cangio como
uma mensagem prosaica e literal, revestida por um envoltério musical ficil e destinado
a agradar de modo previsivel. A musica culta e a poesia, por sua vez, acabam reforcando,
por oposigio, esse esteredtipo da cangio como mero desdobramento da fala cotidiana e a
desqualificam, como uma forma de expressao simpléria.

J4 para os amantes da cangio, ela nio se caracteriza jamais pela justaposicio de elementos,
mas pela coesio de um fluxo, que os poe em uma forma integrada de sucessdo, que se
compara a sensagdo de estar “no” tempo, tdo prdpria a experiéncia de existir. Essa expe-
riéncia de habitar um cendrio que se transforma, mas o faz segundo certas regularidades
— como repetigoes (que levam o ouvinte a fazer antecipagdes), refomadas temdticas com
pequenas variagoes (que o induzem a reiterar sua projecio anterior) e desvios de rota (que
produzem aquela frustragio de expectativas que o ouvinte vive como “surpresa’) —, poe-
nos diante dos paradoxos da duragdo, em que o tempo melhor exibe o seu mistério de
uma linearidade formada por ciclos, capaz de incorporar a0 momento presente tragos do
passado e projetos de futuro.

No século XX, o “século da cangio”, as estruturas musicais abandonadas pelas pesquisas
de vanguarda migraram da produgio erudita para as formas musicais da cultura popular
urbana, que passou, assim, a ser o tltimo reduto da tonalidade. Tecnicamente, a tonalida-
de estabelece um campo harménico centripeto, que reduz as tensdes modais e promove
uma escuta uniforme e estdvel, ainda mais reforcada pela normalizago resultante da ado-
¢ao do “temperamento” (a divisdo proporcional da escala) na constru¢io dos instrumen-
tos musicais. Para além dos aspectos estritamente técnicos, podemos dizer que a tonalida-
de constitui o quadro da sensibilidade musical caracteristica da Modernidade ocidental,
configurada como uma forma de audibilidade baseada na antecipagio.

Neste contexto, o desenvolvimento de qualquer fraseado musical obedece a uma dina-
mica atrativa, que faz tudo girar em torno do centro tonal e d4 ao ouvinte a sensagio de
reconhecer aquele desenho sonoro como uma narrativa musical, antecipando a conclusao,
como repouso e retorno ao ponto de partida. Além disso, por estar centrada na melo-
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dia, a cangdo economiza o desenvolvimento e a variagio que, nas formas musicais mais
complexas, adiam o repouso que serd proporcionado pelo retorno ao centro tonal. Dessa
forma, tornando o percurso narrativo ainda mais simples e concentrado, a cangio atinge
a enorme pregnincia que a caracteriza.

Por outro lado, a simplificagio da instrumentagio, que ¢é tipica das formagoes mais recen-
tes da musica pop e se deu especialmente através da universalizagio do formato “banda”,
permite a condensagido de toda a polifonia num “acompanhamento” harménico macigo,
constituido por acordes que se encadeiam formando um fundo continuo, sobre o qual se
destaca a melodia. Essa relagio solo/acompanhamento, na qual a melodia ¢ a figura dese-
nhada pela voz sobre um fundo harménico instrumental, acentua ainda mais a unidade
desta Gestalr temporal que é a cangio e refor¢a o seu poder expressivo.

Enquanto microestrutura tonal exemplar, a can¢io potencializa a circularidade e a dina-
mica de antecipagdes estabelecida pelo encadeamento harmoénico em que se sustenta a
melodia e, por conseguinte, a prépria letra. Em suma, a cangio exerce tao forte poder de
atragio porque ¢ o formato de narrativa musical mais sintético e mais pregnante plasmado
no Ocidente moderno, o que fez dela 0 modo mais universal pelo qual o individuo das
culturas urbanas vive a sua experiéncia contraditdria e as comunidades dessas dreas, atra-
vessadas por profundas diferencas, proclamam sua complexa singularidade. Quanto ao
papel da palavra, a experiéncia do consumo cultural globalizado leva-nos a admitir que a
adesdo provocada pela can¢io depende menos do contetdo veiculado por sua letra do que
da identificacdo do ouvinte com a gestualidade vocal que se realiza através dela.

Dessa forma, podemos dizer que, na cangio, a voz é 0 meio vital que possibilita a interpe-
netragio de letra e musica, constituindo-se no seu terceiro pilar, justamente por impregnar
musica e letra com uma presenga imprevisivel, uma vez que escapa da formatagio (grama-
tical e harménica) que caracteriza aquelas. O “cédigo” da voz, é o corpo, suas “melodias”
s40 gestos e sua expressio ¢ uma performance. A cangio é, pois, uma atual e concreta
manifestagdo da presenca, e ¢ justamente a oralidade (em estado “puro” ou mediatizado)
que aproxima a poesia lirica antiga, a cantiga dos trovadores medievais e a can¢io atual.
Antes de ser um formato musical e muito antes de ser um discurso, a cangdo surge,
assim, como um acontecimento musical exemplar, um vetor expressivo capaz de acolher
a narragdo de intimeros acontecimentos da vida real ou simplesmente mimetizd-los. Ao
atualizar-se, em cada escuta, ela também proporciona ao ouvinte uma experiéncia em se-
gundo grau, uma experiéncia da experiéncia, que nio se refere a um fato, mas opera como
matriz narrativa para fatos diversos, uma estrutura temporal capaz de assimilar qualquer
acontecimento.
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Frente & questao: “Poéme Symphonique de Gyorgy Ligeti e 4337 de John Cage sdo obras
de arte?” pretendo fazer uma reflexdo a partir da definicdo estética de arte de Monroe C.
Beardsley (1983), apresentada em “An Aesthetic Definition of Art”. A producio artistica
contemporinea foi um elemento propulsor das tentativas de respostas a questdo: “O que
é arte?”, que gerou um intenso debate entre filésofos apés meados do século XX. A pos-
sibilidade de se ter definicoes de arte foi questionada ceticamente, o que nio intimidou
o surgimento de novas definicées. Para dar respostas a producio da avanigarde surgiram
defini¢des nominais, nio estéticas e que propunham a extensio do conceito de arte as
obras produzidas no periodo (DAVIES, 1991). Ao contrdrio destas teorias, Beardsley
apresenta uma definigio estética de arte que deixa de fora obras da arte contemporaneas
como o Poéme Symphonique de Gydrgy Ligeti e 433 de John Cage.

Beardsley (1983, p. 55) nio pretende apenas distinguir qual a classe de coisas que a pala-
vra “arte” distingue de outras coisas que ndo sio “arte”. Ele se propoe a encontrar carac-
teristicas presentes em todas as artes, ou a0 menos nas obras de artes consideradas como
exemplos paradigmadticos de arte, e saber o que constitui os objetos de arte através de ca-
racteristicas que eles possuem. Busca responder 4 questio filosoficamente com uma defi-
nigio real de arte e ndo nominal. Seu ponto de partida é que nas mais variadas sociedades
humanas podemos identificar atividades artisticas que se relacionam com a produgio e a
recepgio de obras de arte. Na produgdo de obras de arte estd presente uma inten¢do do
artista em produzir algo que possua a capacidade de gerar uma experiéncia estética. Na re-
cepgao de obras de arte geralmente hd a busca por obter uma experiéncia estética. Beards-
ley chega entdo a seguinte definicao: “Uma obra de arte é algo produzido com a intencio
de conferir-lhe a capacidade de satisfazer o interesse estético.” (1983, p. 58). Podemos
entender melhor a definigio de arte pela consideragio de seus componentes: obras de arte
(1) se relacionam com atividades artisticas humanas, (2) sao produzidas com inten¢io de
satisfazer um interesse estético e (3) podem gerar um interesse estético na recepgao.

Noél Carroll (1999) critica as definicdes estéticas porque elas deixariam de fora grande
parte da arte contemporinea e obras paradigmadticas como por exemplo a Fonte de Marcel
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Duchamp'. Um dos argumentos de Carroll contra a teoria estética da arte é de que nem
todas as obras de arte foram feitas para gerar experiéncias estéticas, seja tomando o termo
“experiéncia estética’ no sentido mais preciso de “uma reacdo desinteressada e empdtica”
ou no de “emo¢io”, seja no sentido usual ou mais amplo possivel (CARROLL, 1999, p.
200-203). Segundo Carroll (1999, p. 203), “[a] capacidade de proporcionar uma expe-
riéncia estética nao é condicio necessdria para a arte”.

O Poéme Symphonique para 100 metrénomos de 1962, realizada pelo compositor hinga-
ro Gyorgy Ligeti, ¢ composto por cem metrénomos que sio ativados e desaceleram até
parar. Sobre o Poéme Symphonique Beardsley (1983, p. 60) é categdrico, nio se dispoe a
modificar sua definigio para que se inclua nela uma obra como esta. Mesmo que ela seja
chamada de “composi¢ao musical” e intitulada “Poéme symphonique”, o filésofo afirma
que gostaria de procurar evidéncias de alguma intengio estética. Podemos supor que as-
sim como o Poéme Symphonique a peca 4337 de 1952, de John Cage, nio foi feita com a
intengdo de gerar o interesse estético na sua recepgio. A peca é composta por apenas trés
movimentos em que o musico que a executa nao toca nenhuma nota durante o tempo de
quatro minutos e trinta e trés segundos. Embora tenha sido chamada 4°33” de siléncio, o
interesse de Cage com esta peca eram os sons e os ruidos do ambiente durante este tempo.
De acordo com Carroll (1999, p. 187) o fato de 433” de Cage ser uma obra de arte é
o que nos leva a atribuir-lhe propriedades estéticas e nio o contrdrio como na definigio
estética de Beardsley.

Pretendo com este trabalho identificar o desafio que algumas formas de arte contempora-
nea como o Poéme Symphonique e 433” oferecem as definicoes estéticas de arte, segundo
Carroll e examinar a defini¢do estética de Beardsley para explorar suas possibilidades de
responder aquele desafio.
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Frei Exupério de La Compbéte, nascido Aléxis Dumoulin em La Compo6te na Franga,
veio para o Brasil em 1898, acompanhando a Missio Capuchinha Francesa, para assistir,
espiritualmente os imigrantes italianos. No Brasil foi ordenado padre e trabalhou em
diversos semindrios nas cidades gatichas de Garibaldi, Porto Alegre, Flores da Cunha,
Caxias do Sul, Jjui e Marau, ensinando teologia, linguas e, especialmente, a musica. Este
estudo apresenta como questdo norteadora a andlise da importancia de Frei Exupério de
La Compbdte para a musica religiosa e educagio musical do RS. O objetivo principal en-
volveu-se em investigar a vida e obra do sacerdote francés e a sua participagdo no cendrio
musical gaticho. Estes escritos estio fundamentados teoricamente pelo pensamento de
Costa (1979, 1983, 1996, 2005), De Boni (1976), Gardelin e Stawinski (1986), Gillon-
nay (2007), La Compote (1951, 1977), Maestri (2000), Santin (2007), Turra (2013),
entre outros, sendo uma pesquisa bibliogréfica, histérica, exploratéria com abordagem
qualitativa. Os resultados mostram que Frei Exupério foi um sdbio na composi¢ao musi-
cal, primeiramente pela tradugio de Lodi Sacre, livro de cantos escrito em lingua italiana
e proibido pelo governo de Getilio Vargas, que se tornou o livro de cAnticos “Cantai
ao Senhor” utilizado para missas, liturgias, funerais entre outros, sendo nele incorpora-
das vérias de suas composicoes. Em 1951, publicou “Aprendei a musica”, como manual
tebrico-pritico de musica, que continua sendo um dos manuais mais simples e préticos
ainda hoje utilizados. Sua obra prima, a Missa da Imaculada, criada em 1913, apresentada
pela primeira vez em Flores da Cunha e concluida em 1917, apresenta (de fonte oral)
evidéncias de ter sido executada no Vaticano. Esta missa ¢ difundida no Rio Grande do
Sul através de indmeros corais e bandas. Frei Rovilio Costa, grande pesquisador da cultu-
ra italiana e da vida capuchinha atribui a Frei Exupério a autoria da musica de “Mérica,
Meérica’, o hino do imigrante italiano do RS. Seu conhecimento musical também foi
mostrado através de centenas de composi¢des, suas valsas, tangos, mazurcas, dobrados,
hinos, marchas finebres, eram transcritos nos cadernos de musica, os quais ele organizava

e 359

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM


Airton
anais


e escrevia a partitura para cada instrumento e para cada componente de seus corais e ban-
das, sempre denominadas Santa Cecilia. Musicos que participavam de forma voluntiria e
se esmeravam nas iniimeras apresentagdes, pois a frente da banda, Frei Exupério, sempre
com sua batuta, exigia afinacio e disciplina. Na Provincia dos Freis Capuchinhos e nas
paréquias por onde passou deixou um legado de compositores, mestres de musicas e de
orquestras, entre eles: Maestro Gil de Roca Sales, Adenor Jodo Terra, Frei Alcides Armi-
gliatto, Frei Ari Tognon, Frei Luiz Carlos Susin, Frei Luiz Turra, ainda muitos simpati-
zantes de musica que continuaram participando de bandas e corais, onde na atualidade a
pratica de tocar vé-se perpetuada em inimeros descendentes. Frei Exupério dignificou a
Franca, seu pais de origem, o Brasil, a terra de adogio, o RS e a Ordem Capuchinha, pois
foi um grande religioso, educador, professor e musicista. Faleceu em 1971, com 94 anos
e estd sepultado em Marau-RS.
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O presente trabalho propoe uma reflexio sobre as experiéncias musicais de trés turmas de
musicalizagdo e percep¢dao musical, com alunos entre 13 e 20 anos, de uma escola espe-
cializada em musica na cidade de Belo Horizonte, Minas Gerais. As experiéncias foram
construidas em projetos nos quais, de forma democritica, os alunos elegeram musicas de
seus interesses para que pudéssemos nao somente analisd-las através de apreciacao musical
ativa e aplicada, nas quais os contetidos por eles jé trabalhados fossem observados, mas
também de forma a se apropriar de suas melodias e ritmos e trabalhi-los conjuntamente
através de arranjos coletivos. Os dados discutidos aqui foram recolhidos através de obser-
vagdo participante em aulas, na condi¢do de professora facilitadora dos processos propos-
tos, de gravagoes e rodas de conversagio com as alunas e alunos e envolvidos.

Os pressupostos tedricos que sustentam essa proposta pedagdgica sio baseados na Nova
Filosofia da Educagio Musical, de David Elliot (1995); na ampliagio conceitual de Edu-
cagao Musical, proposta por Margarete Arroyo (1999); nas estratégias informais de ensino
propostas por Lucy Green (2003, 2014) e na aplicagio de conceitos mais gerais do proces-
so educativo retirados da obra de Paulo Freire (1996, 2015).

Observando todas as criticas e as interlocu¢des entre os autores propostos, destacamos
como pontos centrais: a) o ensino e a aprendizagem praxiais, que levem em consideragio
o multiculturalismo nao somente no seu aspecto amplo, mas o multiculturalismo que va-
lorize o autoconhecimento do individuo em sua relagio com seus préximos, percebendo-
se como ser cultural — que produz, reproduz e consome um capital cultural; b) o ensino
com foco humanista, que nao desconsidere os alunos como sujeitos de seus processos de
aprendizagem e ainda que nido desconsiderem os conhecimentos prévios destes alunos,
adquiridos nio somente através do ensino regular e formalizado de instituigées, mas de
seus circulos culturais e de suas experiéncias de vida, nio importando quio longas ou
curtas elas sejam; ¢) o desenvolvimento de autonomia critica do sujeito com relagdo as
suas experiéncias e percep¢des de suas escolhas no mundo, através de um processo que
deixe de ser opressor, na medida em que se propoe a liberdade de escolha sem valoragio do
que seja musica boa ou ruim, bela ou nio, e que parta nio do gosto musical do professor,
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mas dos préprios alunos, por compreender musica como musicas em suas concepgoes
mais amplas; d) a conscientiza¢io da experiéncia estética através dos processos de escolha,
apropriaco e reconstru¢ido dos materiais musicais nas construgoes dos arranjos coletivos,
que confrontam diferentes visoes e experiéncias na busca de um resultado comum.

As doze escolhas feitas pelos alunos (quatro musicas em cada turma) foram ecléticas em
estilos, indo de rocks cldssicos, como Led Zepelin e Queen, passando por metal lirico,
pop, gospel, bossa nova até trilha sonora de jogos e filmes hollywoodianos; embora se
encontrem todas no vasto universo da chamada musica popular. Apesar de a maioria deles
estar estudando instrumentos de orquestra de cordas e fazerem, em suas aulas de instru-
mento, repertdrios candnicos da musica erudita de concerto, este nio foi um ambiente
contemplado nas escolhas, ndo porque nio tenha sido sugerido, mas porque, no processo
de discussio e escolha dos grupos, foram selecionadas as musicas que tinham mais signifi-
cado para a maioria dos alunos, e por significado entenda-se também uma maior presenga
em seus processos de frui¢io musical.

Ao serem questionados sobre o porqué de suas escolhas, no processo inicial dos proje-
tos, os alunos nio avancaram suas reflexées para além do “porque gostamos”. As con-
cepgoes dos sentidos de beleza e das experiéncias estéticas também nio iam além de
respostas como “porque sim”. E junte-se a isso o fato de que, ao serem questionados
sobre a palavra estética, a0 menos um aluno em cada uma das turmas terem se referido
as clinicas de emagrecimento como o Gnico momento em que pensam ou falam sobre
esse termo em suas vidas.

Ao final de cada um dos processos, nas rodas de conversagio e na andlise das criagdes
coletivas, pudemos constatar uma maior conscientiza¢do dos alunos sobre suas escolhas
musicais; uma busca por se conhecer e entender de forma critica suas escolhas e consu-
mos tendo a musica como capital cultural; uma elabora¢io dos motivos pelos quais eles
consideravam como belas, ou nio, suas escolhas, além de uma musicalidade critica nos
processos de criagdo coletiva. Por tltimo, pudemos observar o caminhar para a construgio
da autonomia critica, na qual os sujeitos buscam entender o meio em que vivem, tor-
nam-se responsaveis por suas escolhas, respeitam a diferenca do pensamento dos outros,
ampliam suas concepgoes conceituais sobre o que seja musica, e compreendem que, se
cultura ¢é aquilo que carregamos conosco, nossa educagio musical nio pode negar o que
cada um carrega.
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Experiences with music education in secondary education
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Este trabalho visa apresentar uma prética docente utilizada pela autora em aulas de mu-
sica, no ensino médio em escola publica, na cidade de Almenara, Vale do Jequitinhonha,
Minas Gerais. Consiste em uma metodologia que explora a paisagem sonora local, seus
elementos e suas caracteristicas através de exercicios de escuta, criagio e gravagio em sala
de aula, tendo como objetivo principal, buscar meios e possibilidades, que aproximem a
musica que se ensina na escola da vida do aluno. Os alunos foram convidados a conhecer
a musica local, até entdo desconhecida por eles, e em seguida mapearam a paisagem sono-
ra do Vale do Jequitinhonha. Através de rodas de conversa, passeio e debates, refletiram
sobre a musica que trazem em sua bagagem, seus gostos e preferéncias. Depois, foi pro-
posto que ouvissem e gravassem os sons da sua casa. Com essa experiéncia trabalhamos a
gravacio e edi¢do de dudio em sala de aula.

Seguindo o pensamento milenar chinés: “Diz-me, eu esquego; mostra-me, eu recordo; en-
volve-me, eu compreendo”, buscou-se ao longo das aulas, envolver os alunos das turmas
do ensino médio, de modo a mostra-lhes a musica em suas possibilidades. Mateiro e Ilari
(2011, p. 315), afirmam que, o aluno adquire maior compreensio musical quando estd
profundamente envolvido com a atividade musical da qual é participante, o que possi-
bilita uma compreensio intelectual dessa atividade. Como a maioria dos alunos, mesmo
estando no ensino médio, nunca havia tido contato com a educacio musical na escola,
ou mesmo com o contetido “musica’ nas aulas de arte, que infelizmente na maioria das
escolas brasileiras ainda se resume em colagens, desenhos livres e datas comemorativas;
percebeu-se no comego, certa apreensao e até mesmo indiferenca por parte de alguns
alunos, em fun¢io da disciplina ser tida por muitos como desimportante para a vida aca-
démica, pelo fato de acharem que a musica era destinada a formacio de instrumentistas
ou de individuos que possufam talento.

Inicialmente, os alunos foram convidados a visitar um memorial cultural da cidade e co-
nhecer um pouco da histéria e dos artistas, além de assistir palestras e videos sobre a regido
e 0 processo artistico. A partir desse primeiro contato com a musica e os artistas do Vale
do Jequitinhonha, reflexées e debates foram realizados em sala de aula.

Apbs os alunos terem o primeiro contato com a paisagem sonora da regido, foram con-
vidados a gravar os sons de suas casas por uma semana. Que sons eram mais frequentes?
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Quais sons agradavam? Quais sons irritavam? Conforme Santos (2013, p. 42), “O gra-
vador, ao permitir a exploragio do mundo de uma forma singular e pessoal, torna o ato
de gravar um som uma agio fascinante”. E esse fascinio, tornou-se ainda maior quando
escutamos em sala de aula os sons que cada um trouxe, passamos para um sé computador
e montamos uma musica editando esses sons, fazendo uma colagem, uma mdsica coletiva
com os sons da sala. O que para muitos foi espantoso. Nos relatos escritos por alguns
deles, afirmam sobre a importincia da descoberta da percepg¢ao sonora. Entre eles, a aluna
Emilly Tolentino ressalta que: “As nossas aulas de Miisica me fizeram perceber os sons das
coisas que eu ndo prestava atengdo antes, como: ruidos, sons de bichos, entre outros sons.” Em
didrios de bordo cada um registrou suas impressoes através de textos, poemas, colagens e
desenhos. Apés a musica coletiva, cada um criaria a sua prépria mdsica com os sons que
havia gravado. Toda a edicéo fora realizada no programa audacity. De acordo com Valada-
res (2013, p. 4), “O seu uso como ferramenta pedagégica possibilita ao aluno uma nova
experiéncia em relagio aos arquivos de dudio”. Para o trabalho em sala de aula, os alunos
fizeram download do programa nos notebooks e celulares.

Nessa perspectiva, Schafer (2001, p. 164) menciona que “Através do recurso de gravagio,
vocé pode congelar sons para estudd-los. Um grande progresso ocorreu na anilise e sintese
do som desde a invengao do gravador. Antes disso, perseguir um som era como seguir o
vento”. A experiéncia com gravagio, uso de celular em sala de aula e computadores, per-
mitiu aproximar a musica do cotidiano dos alunos. E consequentemente, transformou a
ideia que tinham sobre a aula de musica como uma disciplina tradicional do curriculo,
que exigiria a reprodugio de partituras, habilidade instrumental e decorar elementos en-
gessados; ndo que esses métodos de ensino nao sejam importantes, contudo, no ensino
regular ¢é preciso iniciar revelando a musica em uma vertente mais acessivel.

Penna (2014, p. 223) revela que “a atuagio do educador musical nio se resume a uma
mera reproducio ou aplicagio de atividades preconcebidas por algum autor renomado”.
E uma mediagio que precisa da troca de conhecimentos entre professor/educando. A
musica quando faz parte de experimentagées do cotidiano ganha maior significado para
a vivéncia musical do aluno.

Referéncias

MATEIRO, Teresa; ILARI, Beatriz. Pedagogias em Educagio Musical. Curitiba: Ibopex, 2011. (Série
Educagao Musical).

PENNA, Maura. Miisica(s) e seu Ensino. 2. ed. Rev. e ampl. Porto Alegre: Sulina, 2014. 247 p.
SANTOS, Fitima Carneiro dos. “A escuta da cidade/paisagem sonora: um exercicio poético”. Ba-
leia na rede: Estudos em arte e sociedade. v. 1, n. 10, 2013. ISSN 1808 -8473.

SCHAFER, Murray. O ouvido pensante. Trad. Marisa Trench de O. Fonterrada; Magda R. Gomes;
Maria Licia Pascoal; Revisio técnica Aguinaldo José Gongalves. 2. ed. Sao Paulo: Ed. Unesp, 2011.
408 p.

VALADARES, Marcus Guilherme Pinto de Faria. Letramentos na Era Digital: o uso do software
Audacity como ferramenta pedagégica na produgio de podcasts. UEADSL 2013.1. Disponivel em:
<http://textolivre.pro.br/blog/?p=4377>. Acessado em: 17 nov. 2015.

e 355

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.

Infraestrutura e Superestrutura na ritmica da Masica Popular
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Partindo do conceito marxista de infra e superestrutura empregado pelos autores — André
Hodeir no jazz e Carlos Sandroni na musica africana — procurei expandir este referencial
tedrico na tentativa de investigar a presenca destas dimensdes na mdsica popular das
Américas.

O conceito de infraestrutura e de superestrutura aplicado a estruturagio ritmica da mu-
sica popular foi proposto pelo critico francés André Hodeir na tentativa de explicar o
suingue do jazz norte-americano. Em seu livro “Hommes e problémes du jazz” de 1954,
Hodeir dedicou-se a andlise dos elementos constitutivos deste importante constructo — o
balanco — que ¢ tido como condigio bisica & boa execucio do jazz.

Segundo seu entendimento para haver suingue sio necessdrias cinco condigdes: (1) in-
fraestrutura correta; (2) superestrutura correta; (3) colocagio apropriada das notas e dos
acentos; (4) relaxamento e (5) condugio vital (pulsion vitale).

Hodeir relaciona o termo infraestrutura no jazz ao andamento e 2 acentuagio e define a
infraestrutura como a métrica regularmente produzida que caracterizam qualquer perfor-
mance de jazz (ibidem, p. 238).

Carlos Sandroni no seu livro “O Feitico Decente” também se valeu destes conceitos para
analisar o ritmoe para explicar asincopa afro-brasileira. O autor cita o etnomusicélogo
Mieczyslaw Kolinski que “postula a existéncia de dois niveis de estruturacio do ritmo
musical: 0 da métrica (infraestrutura) e do ritmo (superestrutura) propriamente dito”
(SANDRONT, 2001, p. 21).

Podemos notar uma semelhanca na definicio do conceito entre Hodeir e Sandroni. No
entanto, Sandroni vai mais adiante apontando que na tradi¢io africana a infraestrutura
seria formada pelas “pulsagoes isbcronas que, possibilitando a coordenagio do conjunto,
as vezes sio manifestadas pelas palmas ou pelos passos de danca” (ibidem) e a superestru-
tura por todo o resto do fraseado ritmico.

Acredito que seja precisamente da possibilidade da definicio e da comparagio entre os
conceitos de infraestrutura e superestrutura nas musicas europeia, africana e popular bra-
sileira, que possam surgir novas pistas que ajudem a delimitar, de forma concreta e siste-
matizdvel, as diversas varidveis envolvidas na defini¢io do constructo suingue.

Os conceitos de infra e superestrutura ritmica apresentado por Hodeir e Sandroni podem
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ser aplicados & musica europeia sem adaptagoes: sobre uma infraestrutura composta de
unidades de tempo, que podem ser tanto decompostas em subdivisées, como agrupadas
em compassos, todo o fraseado ritmico das melodias, dos contrapontos e acompanha-
mento ¢é estruturado.

No entanto, se quisermos aplicar este referencial tedrico & musica africana, necessitamos
esclarecer um elemento fundamental na estruturacgio ritmica africana: as time-lines.
Como vimos, Sandroni fala sobre “pulsagdes isécronas” (ibidem), estas foram designa-
das pelo musicélogo Nketia como time-/ines. Sandroni indica a definicao deste conceito
apontando que: “O termo pode ser traduzido por ‘linhas-guia™ (ibidem, p. 25) e um
pouco mais adiante Sandroni afirma que “em muitos repertérios musicais da Africa Ne-
gra, ‘linhas—guia’ representadas por palmas, ou por instrumentos de percussio de timbre
agudo e penetrante funcionam como uma espécie de metrénomo” (ibidem).

A diferenca entre o universo musical europeu e africano estd no fato de que na tradicio
africana ocorre a “materializacdo” da infraestrutura, jé que esta passa “a ser ouvida” no
momento em que a fime-line é executada por um idiofone ou pelas palmas. J4 na tradigao
da misica europeia a marcacio do ritmo ou do pulso da musica jamais toma parte atuan-
te na performance. Ela pode ser explicitada em um momento inicial por meio de uma
contagem, mas, a partir daf fica retida no intelecto e no corpo dos musicos envolvidos.
A misica popular das Américas apresenta na sua infraestrutura caracteristicas das duas
culturas formadoras: a presenca de uma métrica “nao tocada” que organiza o discurso, e
uma traducio das #ime-lines tocadas por instrumentos de percussao.

As time-lines exercendo funcio estruturante e simbdlica imprescindivel no universo mu-
sical africano, foram transportadas para o novo mundo juntamente com toda bagagem
cultural dos negros. Sendo que o conceito ou a performance exata de uma determinada
time-line africana pode ser encontrado nas Américas. Acredito que as claves cubanas, os
gongués dos maracatus, o telecoteco das escolas de samba, o backbeat do jazz sejam todas
manifestacoes das time-lines africanas encontradas em solo americano.

Utilizarei o termo ritmo-guia para designar todas estas manifestagoes.

A principal particularidade do ritmo-guia é que o padrio ritmico por ele definido orienta
o fraseado de todas as vozes de uma performance. Essa caracteristica ndo é uma novidade
em relacdo A musica europeia, jd que esta também é orientada pela pulsagdo, por unidades
de tempo e compassos. A diferenca com relagio ao ritmo-guia é que este nao s6 ajudana
precisio do ritmo (marcagio), como também define as possibilidades de fraseado utiliza-
das (estilo). Poderfamos entdo pensar em uma marcagio nio apenas ritmica, mas também
estética, na qual o ritmo-guia aponta certas possibilidades de fraseado ritmico, determi-
nando ritmicas e acentos, enfim, definindo estilos.

Com base nestas informagées podemos dizer que o ritmo-guia pode se manifestar nas
musicas de 2 maneiras: (1) sonoramente, ou (2) conceitualmente.

No primeiro caso o padrio ritmico do ritmo-guia é executado ipsis litteris por algum
instrumento, e dessa maneira estd presente na instrumentagio. No segundo caso temos
as situagdes em que o padrio do ritmo-guia no é executado pelos instrumentos, porém
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orienta a estruturacdo das melodias e a performance dos musicos como uma espécie de
gabarito ritmico.

Na posse desses dados podemos definir o conceito de ritmo-guia como: uma marcagio
regular e assimétrica, via de regra de origem africana, que, sobreposta a uma base formada
por pulsos regulares e simétricos, cria uma situagio de tensio-relaxamento, na qual a mar-
cagio ritmica é favorecida e o estilo fixado. Esta marcagio pode ser efetivamente tocada
por um instrumento ou nio, porém, em qualquer um dos dois casos, deve ser orientadora
do ritmo de maneira geral.

Por isso acredito que o estudo e a sistematizagio dos ritmos-guia seja um promotor im-
prescindivel no ensino/aprendizagem da musica popular.
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Tendo como base estudos realizados durante processo de constru¢ido de minha disser-
tagao de mestrado em educacio onde o objetivo foi pensar numa possivel educagio da
sensibilidade, ou se¢ja, numa educacio dos sentidos desde a educagio infantil, é que foi
escrito o presente texto. A pesquisa foi desenvolvida no contexto da educagio de bebés
numa creche a partir de encontros musicais com uma turma de criancas com idades de
um a dois anos.

A proposta inicial dos encontros foi a de favorecer interagoes com sonoridades e siléncios,
instrumentos musicais, objetos sonoros, assim como entre os proprios bebés e entre os
adultos professores e assistentes com os bebés. Nestes encontros minha intengio foi a de
escutara complexidade destas vivéncias e das ag6es autdbnomas dos bebés, procurando co-
nhecé-las compreende-las na medida do possivel,e assim contribuir para uma construgio
e ampliagio do repertdrio sonoro, musical, cultural dos bebés. A estratégia metodoldgica
foi a de acompanhar atentamente o grupo de forma propositiva, através de intervengoes
que pudessem desencadear situagoes, sensagoes, expressoes, ou seja desencadear expe-
riéncias estéticas e poéticas. Os termos estética e poética sao abordados no sentido mais
préximo de suas raizes gregas — aisthesis e poiésis — para apontar a capacidade primordial
do humano de sentir a si préprio e a0 mundo e indicar a pluralidade de acep¢des que
dinamizam o estar no mundo, isto ¢, a vida cotidiana do agir, produzir, criar, fazer.
Ressalto, a partir da interlocugio com autores dos campos da musica, da educacio de
bebés e criangas pequenas e da filosofia, bem como a partir da convivéncia com os bebés
durante e apds a pesquisa, a conclusio de que nio ¢ possivel separar estética de poética,
siléncio de musica, ou seja, separar o sentir do agir linguajeiro no mundo. Os principais
autores que colaboraram para a construgio destas ideias foram Merleau-Ponty, a partir
da sua fenomenologia, em interlocugio com Heller, Schaffer, Lino, Malaguzzi, Barbosa,
Richter, Kovadloff, Cabanellas, Hoyuelos e Laredo.

E importante lembrar que situagoes, sensacoes, expressoes podem ser desencadeadas de
muitas formas, porém foi feita a escolha de se trabalhar a partir dos meus encontros
musicais com as criangas pois é a especificidade da minha formagio e porque os estudos
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foram feitos no contexto do tempo das aulas de musica na escola, que nesta época tinham
duragio de trinta minutos semanais. Ao mesmo tempo houve sempre o entendimento de
nao haver sentido em separar a masica das demais formas de expressio artistica, ou seja,
de nio fragmentar ou simplificar experiéncias de linguagem.

Foi observada a fundamental importincia da repeti¢io, da imita¢do e da memdria nos
processos de aprendizagem dos bebés. Nesse sentido, além de favorecer a cada encontro
propostas com algo novo (instrumentos, objetos sonoros, livros, musicas, fantoches), bus-
quei sempre a retomada de algo jd vivido em encontros anteriores. Nesse sentido o presen-
te texto pretende apresentar a fundamentagdo tedrica desta pesquisa com bebés, musica
e experiéncia estética/poética e narrar a trajetdria vivida com o grupo de bebés na creche,
enfatizando relatos de encantamentos, criagdes e aprendizagens vividos junto as criancas
neste contexto. O objetivo deste texto é o de apontar e defender a relevincia de se pensar
no eixo “experiéncia estética e educagio musical” desde o contexto da educacio de bebés
em institui¢cbes de educagio infantil. Nesse sentido, torna-se imprescindivel se pensar e
discutir sobre uma formacio estética e poética dos professores que atuam na educacio de
bebés, sejam eles licenciados em musica, pedagogos, ou outra formagio, e num didlogo
entre estes profissionais que tenha como principal foco a escuta e observacio dos bebés e
suas necessidades e desejos no cotidiano das institui¢des de educagio infantil.
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Este trabalho busca uma reflexdo sobre o processo de criagio a partir de jogos musicais vivencia-
dos por alunos da rede municipal de Seropédica/R]. Por meio da criatividade sio promovidos
elementos essenciais que provocam experiéncias ativas no processo de ensino-aprendizagem do
aluno, no 4mbito da educagiio musical. Para tanto, procurou-se trazer consideragbes a partir de
Dewey para o dialogar da pesquisa com a influéncia dos jogos musicais, criatividade e experiéncia.
O transcorrer desse percurso que acontece na sala de aula que permite vivenciar o proces-
so criativo por meio dos jogos musicais, certamente, traz uma “experiéncia intelectual”.
Para Dewey (2010, p. 109), “A experiéncia ocorre continuamente, porque a interagio do
ser vivo com as condi¢oes ambientais estd envolvida no préprio processo de viver”. No
entanto, Dewey difere uma experiéncia comum cotidiana e passiva, de experiéncia inte-
lectual. Uma experiéncia comum “Com certeza, trata-se de uma atividade suficientemen-
te ‘pratica), [...] com a consisténcia permitida pelas circunstincias”. (DEWEY, 2010, p.
115). J4, uma experiéncia intelectual é constituida por uma qualidade impar que perpassa
essa experiéncia inteira. Ela é delineada pelos anseios dos resultados finais; pelos interesses
encontrados no caminho, pelas condi¢oes que aceleram e retardam seu avanco; pelos
sentimentos que os obstdculos ou as contribui¢ées possam atribuir; tudo se relacionando
a0 que veio antes como a culminagio de um movimento continuo. Essa é a experiéncia
desejavel em ambiente escolar.

Assim, ponderamos que essas experiéncias sdo ativas e transformadoras. Entendemos que
os jogos musicais promovem uma criagdo que sobrepuja a imitagio, sendo expressiva, sensivel e
peculiar. A importincia da ampliagdo de conceitos relacionados ao processo de criagio, dentro
da perspectiva da educagio musical, em que culmina em experiéncia pessoal e interpessoal, tor-
na a investigagio desse processo relevante. E irrefutével que a musica preenche as lacunas e
os anseios das criangas. A criagio promovida a partir dos jogos musicais reflete em um
momento crucial, incidindo de forma contundente na sua experiéncia.

No caso de especifico de Seropédica, o desvelar de experiéncias por meio dos jogos mu-
sicais, configura-se na contribuicdo para a valorizagio do ensino de musica. Certamen-
te, ajuizamos que essa arte precisa ser valorizada. Dewey afirma que “a continuidade da
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cultura, na passagem de uma civilizagio para outra e dentro da prépria cultura, é mais
condicionada pela arte do que por qualquer outra coisa” (DEWEY, 2010, p. 552).

O processo criativo resultante da espontaneidade possibilitada pelos jogos musicais, aflo-
ra, seleciona, comunica, relaciona, socializa, qualifica e organiza a vida da crianca. Esses
elementos criam aspectos apoiadores e auxiliadores funcionando como uma balanga para
que tenhamos uma aprendizagem e uma experiéncia musical ativa.

Por fim, temos que os jogos musicais possibilitam momentos de criagio. Essa criagdo gera
uma experiéncia intelectual marcante na vida da crianca. Todo esse movimento se desen-
volve na escola transformando a vida do professor e do aluno.
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Neste trabalho, tenho por objetivo problematizar o estudo e anélise da cangio popular a
partir do ponto de vista de sua performance. A discussio aqui apresentada certamente po-
deria ser aplicada e/ou estendida a outras formas de manifestagdo artistica, mas optei por
este recorte devido & minha atuagio como profissional e pesquisadora. O meu interesse
primordial ¢ o estudo de cancoes populares brasileiras. Sobre essa modalidade artistica,
Naves (2010, p. 20-21) defende que, especialmente durante os anos iniciais da ditadura
militar no Brasil, tornou-se “[...] o veiculo por exceléncia do debate intelectual, passou a
criticar as questoes referentes  cultura e & politica do pais, o que, consequentemente, fazia
com que esses compositores articulassem arte e vida”.

Estabelecida a relevincia da cancio em nossa cultura brasileira, o que minhas leituras
e discussdes tem me mostrado é que o estudo da cangio deve ser encarado da forma
mais interdisciplinar possivel, considerando também sua inser¢io histdrica, socioldgica,
econdmica, dentre outras dreas afins. Aqui, optei por observar a relevancia do estudo da
cang¢io nio apenas do ponto de vista de seus compositores e articuladores de opiniao, mas
também de suas performances, isto ¢, através da andlise proposta por seus/suas intérpretes.
O Estudo da Performance como uma 4rea de conhecimento independente é relativamen-
te recente. O antropdlogo Richard Schechener, fundador e professor do Departamento de
Estudos da Performance na Universidade de Nova lorque iniciou suas publica¢des sobre
o tema no inicio da década de 70. Assim como jd expus em relagdo a cangdo, Schechner
também defende que os estudos da performance pressupéem um olhar interdisciplinar,
especialmente em fungio de sua natureza aberta, diversa e multipla (SCHECHNER,
2013, p. ix). Uma vez que vérias agbes que desempenhamos na vida sio consideradas
performances, desde situagbes da vida cotidiana, como atuagoes artisticas ou esportivas,
estudar performances é observar o que estd sendo atuado pelos sujeitos nas situagoes
analisadas. Essas interpretacoes sdo construidas tanto do ponto de vista scio-cultural
das pessoas que estdo atuando como o das que estio propondo a andlise. Isso implica
que essas interpretagoes das acdes sio sempre situadas, relativas a um contexto especifico.
Conforme Schechner defende em entrevista para a revista Educacio e Realidade (SCHE-
CHNER, ICLE e PEREIRA, 2010, p. 29), o pensamento que une os pesquisadores da
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performance é a consciéncia de que ela “¢ um processo, que o teatro é social; que o
performer é independente — ou pode se tornar independente; que todas as pessoas estio
a todo momento atuando.” A esse processo de representagio permanente damos o nome
de performatividade.

Ora, essa consciéncia da construgao e do cardter da performatividade é central em uma
arte cuja realizacdo final se d4 através da atuagio/performance. Desse modo, ao lidarmos
com a constru¢do da performance na cangio, tanto do ponto de vista analitico como de
sua criagdo, torna-se fundamental estudar a cangio e as personagens que ela apresenta
também através da representacao deseus intérpretes. Catarina Domenici sugere que pen-
semos a relagio entre compositor e intérprete de forma dialégica e complementar, em
que um agente niopossa ser compreendido sem a atuagio do outro. Segundo ela, “o lugar
situado que cada um desses sujeitos ativos ocupa na relagao, d4 a ambos uma percepgio
privilegiada tanto do outro quanto da obra, de maneira que um percebe coisas que nio
sdo disponiveis ao outro e vice-versa” (DOMENICI, 2010, p. 1143).

E nesse sentido que o estudo da performance assume uma relevincia fundamental ao
trabalharmos com cangio, pois a mesma é uma arte que s6 se realiza quando é representada.
Nesta discussio, chamo a atengao para o quanto o trabalho do intérpretena elaboragio
e realizagio de suas performances importa na construgio de sentidos da can¢io. Meu
objetivo, como professora que atua também na formagdo de intérpretes, é desenvolver
com estes estudantes esta percep¢io da importincia da problematizagao dos elementos de
uma performance na criagio de sentidos de uma cangio. E importante desenvolver essa
consciéncia também com aqueles que forem estudar andlises de cangées.

O processo final desta discussio seria o de conscientizar as pessoas que lidam com as mais
variadas formas de performance — ainda que o meu objeto de pesquisa especifico aqui
tenha sido a cancio popular — de que todo conhecimento ¢é situado, portanto, quem atua
estd sempre defendendo/representando um ponto de vista, o qual também é uma forma
de manifestagio politica (entendida na forma mais ampla possivel, seja na defesa de cons-
trucdo de identidades, desconstrucdo de paradigmas hegeménicos e etc.). Essa percepgio
forma individuos mais conscientes do seu papel social como intérpretes de uma manifes-
tagdo artistica; no nosso caso, a cangio popular. Por fim, cabe salientar que, ainda que os
intérpretes e as cangoes se repitam, nenhuma performance jamais serd igual a outra, o que
contribui para a abertura e flexibilidade das andlises e da construgao dessas performances,
que sio sempre situadas, e, jamais, definitivas.
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A moral segundo Emile Durkheim tem como principal fungio “determinar a conduta, de
fix-la, de subtrai-la ao arbitrio individual” !. Tal afirmacio evidencia a moral como uma
prética social determinante de comportamento e mediadora nas relagées interpessoais.
Um pensamento semelhante, defendido por Jean Piaget, é que as realidades morais sdo
desenvolvidas a partir de uma disciplina normativa estabelecida pela socializagao?.

A socializagdo s6 ¢é possivel na linguagem, verbal ou nio, e a mesma precede uma discipli-
na normativa. Humberto Maturana refere-se a linguagem como determinante de tudo o
que somos e fazemos®. Em concordéncia, Granja entende por linguagem “qualquer tipo
de sistema de signos que produza algum sentido para o ser humano” “.

A moral ocorre por intermédio da socializagdo, que por sua vez acontece na linguagem.
Nessa perspectiva é possivel afirmar que a musica, enquanto linguagem, também opor-
tuniza o desenvolvimento moral. Essa constatagio pode ser entendida se relacionarmos
a educacdo moral defendida por Durkeim com a perspectiva piagetiana. Piaget, em seus
estudos de desenvolvimento moral, observou criangas na prética de jogos e percebeu duas
fases responsdveis para o cumprimento de regras: a heteronomia e a autonomia.

A heteronomia ¢é definida como a obediéncia de regras externas, normalmente atri-
buidas a pessoas adultas ou divindades. Essa fase ¢ divida em trés estigios distintos:
criangas de até dois anos, que nio tem conhecimento das regras e simplesmente de-
senvolve uma atividade motora; criancas de dois até seis anos, nas quais hd consciéncia
das regras, mas nao h4 reflexdo sobre elas e criangas entre os sete e dez anos,e, fase de
transi¢do do prazer psicomotor do jogo para a competi¢do. A autonomia estd ligada a

1 DURKHEIM, Emile. A Educagio Moral. Petrépolis: Editora Vozes, 2008. p. 42.

2 PIAGET, Jean. “Os Procedimentos da Educa¢io Moral”. In: MACEDQO, Lino et al. (O1gs.). Cinco Estudos de
Educagao Moral. Sao Paulo: Casa do Psicélogo, 1996. p. 3.

3 MATURANA, Humberto. Cogrigio, Ciéncia ¢ V'ida cotidiana. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001. p. 154.

4 GRANJA, Catlos Eduardo de Souza Campos. Musicalizando a Escola: musica, conhecimento e educagio. S&o
Paulo: Editora Escrituras, 2010. p. 56.
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uma maior capacidade cognitiva e ao raciocinio abstrato, logo, ocorre entre os onze e
doze anos. Piaget defende que em relagdo a obediéncia de regras s6 a autonomia é capaz
de conduzir uma real transformagio devido a espontaneidade comportamental. Ainda,
sobre regras aplicadas a jogos Ronald Duska e Mariellen Whelan ressaltam que “o jogo
de cooperagio, constrdi regras bésicas do consenso mutuo e desenvolve a autonomia” '
Salientam, também, que a autoridade do adulto contribui para a heteronomia, jd o did-
logo para a autonomia. A crianca em seu periodo egocéntrica é incapaz de estabelecer
uma socializacio cooperativa e, por isso, sente-se confortdvel com o referencial gerado
pelo estabelecimento de regras externas.

A educagio moral tem por objetivo, segundo Durkheim, conduzir a crianga instdvel até
um ponto onde possa exercer uma atividade regular e comedida. O autor propoe a inser-
¢ao de hébitos na rotina infantil para que a instabilidade seja minimizada e posteriormente
substituida pela regularidade. A autoridade é uma ferramenta utilizdvel por responsdveis e
educadores, pois o imperativo ¢ normativo. Um dos motivos para que a docénciatambém
se atenha ao ensino moral ¢ devido apropiciacdodo contato das criangas com modelos
morais diferentes de suas familias. Na escola o desenvolvimento da disciplina constitui o
proximo nivel de consciéncia sobre realidades morais nas criangas. Durkheim entende a
classe como uma sociedade e a disciplina como a moral pertencente a esse grupo.

Piaget conclui que ¢é necessdrio nio proporcionar & moral um espago especial nas aulas,
mas fazer consideragbes morais em um processo mais interdisciplinar. J4 Durkheim atenta
para que o autoritarismo disciplinar ndo seja excedente, pois acredita que o respeito deve
ser mutuo entre docentes e discentes.

A musica é uma sucessdo de eventos sonoros organizados de acordo com a proposta do
compositor ou da compositora. Para que uma aula de musica se desenvolva, é necessé-
rio, muitas vezes, que a docéncia ensine a escuta. E dificil iniciar uma proposta musical
sem siléncio, pois em um tnico periodo semanal, ¢ necessdria uma abordagem tanto
tedrica quanto pritica. Segundo Granja o aprendizado da musica proporciona um maior
desenvolvimento perceptivo. J4 Freire afirma que o siléncio é essencial para a existéncia
do didlogo.

Docentes de musica precisam trabalhar ambos: o siléncio e o som. A disciplina precisa ser
ouvida pela classe para assegurar que as aulas nio sejam apenas atividades psicomotoras
com finalidade de produzir um resultado prético. A musica propicia o trabalho em grupo,
assimtorna-se possivel observar os relacionamentos morais interpessoais e intergrupais.
H4 que se cuidar para que a competi¢io nio atrapalhe a qualidade dos relacionamentos,
pois pode haver uma tendéncia ao surgimento de problemas referentes ao ego, como
narcisismo e inveja. Dada & abrangéncia de intencionalidades da educagio musical, tor-
na-se imprescindivel que docentes demonstrem estabilidade emocional e dominio de suas
faculdades morais para que sejam representacoes exemplares de boa conduta.

1 DUSKA, Ronald. Mariellen Whelan. O Desenvolvimento Moral na ldade Evolutiva: um guia a Piaget ¢ Kohlberg,
Sio Paulo: Edi¢es Loyola, 1994. p. 25.
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O presente artigo tem como objetivo articular estudos filoséficos e experiéncias museolé-
gicas. Os conceitos trabalhados por Michel Foucault, filésofo francés, na obra As palavras
e as coisas e no ensaio Outros espagos, serdo centrais nessa pesquisa. Foucault desenvolve o
termo Heterotopia designando lugares reais com multiplas camadas de significacdo e de
reflexdo ou que tem relagdo a outros lugares, e que tal complexidade nio pode ser vista
imediatamente. Tomaremos como exemplo a experiéncia estética e museoldgica no Museu
do Lixo, a fim de melhor compreender o termo Heterotopia.

O Musen do Lixo é um espago de educacio ambiental que usa a arte como meio de reflexao.
O Museu encontra-se em cima do manguezal do Itacorubi na cidade de Florianépolis/
SC na Companhia Melhoramentos da Capital - COMCAP. Em 1958 foi inaugurado um
lixdo neste territério, que funcionou durante aproximadamente trinta anos. O lixao foi
desativado em 1990, com o projeto de uma nova estagao de transbordo e renovagio pai-
sagistica. Foi aterrado e reflorestado com plantas nativas de Florianépolis, e um circuito
ambiental organizado e inaugurado no ano de 2.000. Em 25 de Dezembro de 2003, com
idealizacdo e concepgio do artista Valdinei Marques, nasce o Museu do Lixo.

O Museu é composto por um Circuito Ambiental e pela Instalacio Museu do Lixo. O
circuito ambiental é composto por dez médulos, onde podemos fazer o caminho do lixo -
sua separagio e os seus fins. A instalacio é compreendida, nesta visio, como o décimo mé-
dulo do circuito ambiental. Esse mdédulo possui um vasto acervo com aproximadamente
dez mil pegas. Podemos encontrar a histéria da tecnologia, a histéria de Florianépolis,
acervos inteiros de artistas pldsticos, instrumentos musicais, vinis, livros, etc. Inicialmente
as pecas vieram do lixo, hoje recebem doagoes de artistas, ou pessoas que querem contri-
buir e ter sua histéria dentro do Museu.

A principio, compreendemos que o termo heterotopia se conecta com a experiéncia esté-
tica e museoldgica que o Museu do Lixo proporciona, porque a experiéncia museoldgica
enquanto processo de variados momentos, parte de um lugar com mdltiplas camadas de
significacio e reflexdo que nos levam para fora de nés mesmos a fim de, compreender o
mundo na conexdo entre a nossa intima realidade e a realidade efetiva. “Expor é tomar e
calcular o risco de desorientar — no sentido etimoldgico: (perder a orientagio), perturbar
a harmonia, o evidente, e o consenso, constitutivo do lugar comum (do banal). (THE-
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VOZ, 1984, p. 167)” (PRIMO, 2006, p. 109). Saindo no nosso ambiente comum, banal,
nos aproximamos do que pensamos sempre estar préximos, do real.

A Instalacdo Museu do Lixo é como uma reflexio a partir do reflexo do espelho, em que
nos reconhecemos naqueles maus habitos didrios. “No entanto, a emulacio nio deixa
inertes, uma em face da outra, as duas figuras refletem que ela opde.” (FOUCAULT,
2007, p. 27) Este reflexo mostra o oposto em nossa figura. Compreendendo que nossas
agoes refletem no mundo, e que o cuidado com nés mesmos reflete no mundo, paramos
para pensar sobre o consumo em nosso cotidiano. Essa nova reflexio, nos leva ao desejo
de uma nova forma de agir, uma nova forma de atuar na sociedade e nos nossos meios
ambientes (mente, corpo e natureza).

Nesse contexto, podemos compreender o ser humano como um bom vinho. O vinho,
precisa do tempo e da fermentagio para que fique cada vez melhor. O ser humano precisa
da decomposi¢io e fermentagio para o amadurecimento do espirito humano. Quando o
ser humano experiéncia uma fermentagio decadente, ou seja, a decomposicao, ele ope-
ra uma fermentagio ascendente. A prépria experiéncia museoldgica pode ser entendida
como fermentagio pelo fato de acontecer em processos. O espectador ao refletir e consti-
tuir, em sua mente, a experiéncia museoldgica, estd em estado de fermentagio.

Quando presenciamos o lixo orginico se decompondo nas composteiras gigantes, ve-
mos uma fumacinha saindo delas, demonstrando o movimento do mundo, vida e morte.
Compreendemos a heterotopia nio apenas como um lugar real de significagoes e refle-
xbes ou de reflexio com outros lugares, mascomo a propria experiéncia como espaco e
o tempo. Assim compreenderemos a heterotopia no Museu do Lixo como a experiéncia
museoldgica que acontece a partir da reflexdo proposta do préprio museu.
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Apesar das formiddveis produgio e distribuicao de bens musicais, a valorizagao da escuta
atenta e cognoscitiva declinou, tal como as produgoes sérias e artisticamente pensadas e
a possibilidade de experienciagdo viva de obras de arte. T. W. Adorno j4 havia discutido
(ADORNO, 1938/1991; ADORNO e SIMPSON, 1941/1986), nos anos de 1940, o
quanto os meios técnicos — naquele tempo, o rddio — alteravam a relacido do ouvinte
com as obras executadas. Atualmente a evolucgdo técnica vai muito além do rddio: for-
matos digitais como o mp3 permitem que um arquivo de mdsica possa ser transportado
instantaneamente entre aparatos técnicos e que possa ser armazenada uma quantidade
assombrosa de arquivos musicais em aparelhos tecnolégicos hibridos (KISCHINHE-
VSKY, 2011; WITT, 2015). O préprio rédio foi modificado e, além das frequéncias
AM e FM, hoje funciona digitalmente, online. Servigos de streaming possibilitam acesso,
muitas vezes gratuito, a milhares de obras musicais. Toda essa nova configuracio indica
que o conceito de industria cultural proposto por Adorno e Horkheimer (1947/2011)
merece uma ampliagdo, pois existem indistrias culturais (CARONE, 2013). Ao mesmo
tempo ¢ preciso manter a andlise critica, pois a aparéncia de liberdade de escolha mascara
o reconhecimentodo tltimo Aif que permeia a vida cotidiana - das academias de gindstica
as salas de espera em consultérios médicos, das propagandas anunciadas em alto-falantes
até as propagandas impossiveis de “pular” que invadem os arquivos digitais em servigos
como, por exemplo, o youtube broadcasting (WITT, 2015). A especificidade dessas novas
formas de mediagdo técnica alerta para a necessidade de pensar no ouvinte que escuta
musica por hobby, em seus fones de ouvido, ou que ouve musica pelo ridio enquanto
trabalha, estd sendo educado musicalmente por produg¢des musicais padronizadas em pelo
menos dois sentidos: em fun¢io do contetido, pois mesmo nas multiplas possibilidades
de acesso através da internet, existe um direcionamento do que é ouvido, desde as aproxi-
magGes e sugestoes realizadas pelos algoritmos das plataformas de acesso até a visibilidade
garantida pelo poder de mercado de determinados grupos; segundo, em fun¢io do meio
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técnico: mesmo musicas sérias e de qualidade perdem seu potencial formativo ao serem
ouvidas levianamente poupando o ouvinte de uma experiéncia viva e auténtica com a
obra (CARONE, 2013). Tais vivéncias dio ao ouvinte a falsa impressao de que ele “sabe
musica” (ADORNO, 1938/1991, 1959/2010; CARONE, 2003). A educacio realizada
pelos meios técnicos forja um ouvido adaptado a frequéncias médias que é incapaz de
perceber nuances, variagoes de timbres e tessitura e até mesmo o incapacita de manter
a aten¢do numa cang¢do que tenha mais de trés minutos de duragio. Tal educagio pelos
novos meios técnicos constréi paredes nos ouvidos ao invés de educd-los para a experién-
cia e apreciagio estéticas (ADORNO e SIMPSON, 1941/1986). Conceitos adornianos
como ‘semiformagao’ (1959/2010) e ‘regressio da audi¢io’ (1938/1991; 1968/1986),
se carecem de atualizagio por um lado, de outro soam extremamente atuais. Também
o conceito de ‘experiéncia’ (ADORNO, 1959/2010; 1970/ 2011) ¢é necessdrio para a
reflexdo. E nesse contexto que, no campo da educagio musical formal, seja nas escolas
especificas de ensino artistico, seja nas escolas regulares de educacao bdsica, se propde aqui
pensar uma educagio negativa, que seja capaz de pensar-se a si mesma e descontruir as
paredes dos ouvidos para que este possa, entdo, estar aberto para a experienciagdo. Uma
educacio estética negativa nio visaria produzir uma descri¢io de “como fazer”, mas teria
como dire¢io a constru¢io de uma sensibilidade compativel comuma experiéncia artistica
cognoscente e critica. A escuta fixada em padroes de gosto precisaria se abrir para as mais
variadas produgoes culturais, ser afetada e ser capaz de pensar criticamente os contextos
de produgio das obras e o desenvolvimento histérico da técnica e do papel social daquela
obra; ter critérios para reconhecer musicas ricas em sentidos, e criticar a farta produgio de
obras musicais sem qualquer pretensio artistica. Entende-se que o amplo conhecimento
técnico, de repertério, e o conhecimento das histdrias das musicas seja imprescindivel
para que ocorra a desconstrugio das paredes nos ouvidos e se abram novas e vivas possi-
bilidades de escuta e sensibilidade.
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técnico: mesmo musicas sérias e de qualidade perdem seu potencial formativo ao serem
ouvidas levianamente poupando o ouvinte de uma experiéncia viva e auténtica com a
obra (CARONE, 2013). Tais vivéncias dio ao ouvinte a falsa impressao de que ele “sabe
musica” (ADORNO, 1938/1991, 1959/2010; CARONE, 2003). A educacio realizada
pelos meios técnicos forja um ouvido adaptado a frequéncias médias que é incapaz de
perceber nuances, variagoes de timbres e tessitura e até mesmo o incapacita de manter
a aten¢do numa cang¢do que tenha mais de trés minutos de duragio. Tal educagio pelos
novos meios técnicos constréi paredes nos ouvidos ao invés de educd-los para a experién-
cia e apreciagio estéticas (ADORNO e SIMPSON, 1941/1986). Conceitos adornianos
como ‘semiformagao’ (1959/2010) e ‘regressio da audi¢io’ (1938/1991; 1968/1986),
se carecem de atualizagio por um lado, de outro soam extremamente atuais. Também
o conceito de ‘experiéncia’ (ADORNO, 1959/2010; 1970/ 2011) ¢é necessdrio para a
reflexdo. E nesse contexto que, no campo da educagio musical formal, seja nas escolas
especificas de ensino artistico, seja nas escolas regulares de educacao bdsica, se propde aqui
pensar uma educagio negativa, que seja capaz de pensar-se a si mesma e descontruir as
paredes dos ouvidos para que este possa, entdo, estar aberto para a experienciagdo. Uma
educacio estética negativa nio visaria produzir uma descri¢io de “como fazer”, mas teria
como dire¢io a constru¢io de uma sensibilidade compativel comuma experiéncia artistica
cognoscente e critica. A escuta fixada em padroes de gosto precisaria se abrir para as mais
variadas produgoes culturais, ser afetada e ser capaz de pensar criticamente os contextos
de produgio das obras e o desenvolvimento histérico da técnica e do papel social daquela
obra; ter critérios para reconhecer musicas ricas em sentidos, e criticar a farta produgio de
obras musicais sem qualquer pretensio artistica. Entende-se que o amplo conhecimento
técnico, de repertério, e o conhecimento das histdrias das musicas seja imprescindivel
para que ocorra a desconstrugio das paredes nos ouvidos e se abram novas e vivas possi-
bilidades de escuta e sensibilidade.
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Em seus estudos sobre conhecimento e antropologia, Edgar Morincircula sobre o tema da
identidade humana, no livrto O Método vol. 5 — a humanidade da humanidade (2012b).
Nesta obra, o autor desenvolve o polo dialégico sapiens-demens, que toma a identidade
humana como uma transi¢do continua entre o aspectoempirico/técnico/racional e o sim-
bélico/mitolégico/mdgico. Para além desses dois polos da razio e da loucura, o autor teo-
rizasobre trés estados que compdem o universo humano: o ladico, o estético e o poético.
E nesse contexto que se torna possivel uma reflexio sobre a musica de forma dedutiva, a
partir de conceitos gerais delineados pelo autor, que traga seu arcabougo conceitual desde
o modo como conhecemos (O Método vol. 3, 2012a), passando pelas relagoes sociais do
conhecimento e da cultura (O Método vol. 4, 2011) e chegando no estado transitério
entre o pensamento de dominAncia cientifica e o pensamento de dominéncia mitolégica
(O Método vol. 5, 2012b). Assim, o ludico, o estético e o poético sdo a porta de entrada
para uma reflexio sobre a musica e sobre a experiéncia educacional musical. E importante
notar que essa trindade pode subsidiar tanto o pensamento sobre a musica em si quan-
to sobre seus diversos contextos de ensino/aprendizagem. O ladico se constitui como
um elemento da cultura, como forma significante, como fungio social. Transcende as
necessidades imediatas da vida. Segundo Morin, “o jogo é um engajamento psiquico,
uma inser¢io fisica, uma atividade prética que se coloca face a face com o mundo real
para desafid-lo e domd-lo, mas de modo benigno” (2012b, p. 145). J4 o estado estético
¢ um estado de encantamento frente A beleza, nio exclusivo da relagio humana com as
artes. Tem em si sua prépria finalidade, mesmo quando comporta finalidades utilitérias,
associadas com o funcionamento de objetos ou de rituais (/dem, p. 130-131). Por fim,
o estado poético, que engloba os estados ludicos e estéticos mencionados anteriormente,
se define por um estado transfigurador e transfigurado do real, e pela possibilidade de se
comungar com o que nos ultrapassa. E dividido em nove caminhos possiveis: da festa; dos
entorpecentes; dos rituais; da relagio estética com a natureza; dos espetdculos de massa;
dos jogos; das obras de arte; do amor; da poesia na ciéncia; da poesia vivida. O universo
ladico-estético-poético é em esséncia a manifestacio da poesia vivida, o estado maior de
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significagio da vida. E no contexto do trabalho de Edgar Morin que se pode pensar no
desdobramento de uma educagio musical que seja aberta, processual e pautada na diversi-
dade e ainda sim esteja sobre fundamentos do 4mbito do artistico e do musical. Dessa re-
flexdo, depreende-se que o estético é um estado, e nao a qualidade de um objeto; o foco do
ensino/aprendizagem deve estar no processo, representando a vivéncia dos estados ladico,
estético e poético; esses estados sao propicios para uma reorganizacio do conhecimento
em seu aspecto simbdlico e socializante. Os conceitos de lddico, estético e poético, ao
mesmo tempo que delimitam o campo do fazer musical, também operam uma abertura
em relagio a temdticas transversais e a ligagdo de saberes tdo necessdria para a atualidade
da nossa cultura. Essa abordagem resulta, portanto, em uma flexibilizagio do curriculo
musical, uma abertura para novas culturas musicais e uma experiéncia educacional muito
além do formal e do estético.
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Dentro das artes, a musica é, talvez, uma das mais diferentes. Tem vinculo, tem emocio
e por isso Violeta Hemsy de Gainza a define como experiéncia multidimensional. E um
direito humano (GAINZA, 2010) como também o ¢ a educacio.

Neste contexto, a educacio musical também é um direito? Talvez devesse sé-lo. Mas como
bem sabemos, ndo em todos os paises a escola obrigatdria assegura que as criangas estejam
em contato com a musica ou vao receber uma educagio musical (nem muito menos de
qualidade).

De acordo com multiplas investigagoes e projetos ja finalizados ou em curso, o contato
com a musica (normalmente mediado por uma ou um profissional), ajuda no desvio so-
cial em geral e no tratamento de problemas pessoais em particular.

Porém, nao pelo feito de que uma pessoa receba uma educagio musical (de qualidade, va-
mos supor), vai estar livre para sempre de contrariedades pessoais ou sociais, e por isso nao
devemos confundir educacio musical, com instru¢do musical ou com musicoterapia. O
que diferencia estes conceitos € a intengio da utilizagio da musica. Na primeira a mdsica
usa-se para mudar a forma de pensar, sentir e atuar das criangas, e s6i gerar efeitos muito
positivos a nivel académico e social. Mas para que isto ocorra, tem que ser, a0 mesmo
tempo, “divertida, desafiante e alcangdvel” (GOVERNO DE INGLATERRA, 2011, p.
43). Na segunda, o objetivo ¢ a aquisi¢io da prépria musica como corpo de conhecimento
e disciplina auténoma. E na terceira, a musica ¢ utilizada no processo terapéutico. Aqui o
foco central nio é a musica ou a atividade musical em si, mas a terapia.

Aclarados estes conceitos, adentramo-nos no foco do nosso trabalho: a experiéncia musi-
cal, que pode ser definida como a sedimentagio histérica das nossas percepoes musicais
sucessivas (PELINSKI, 2005), que se articula e vincula também com a experiéncia vivida
por uma pessoa do que experimenta em outros assuntos, que podem influir na configu-
racdo da sua experiéncia musical. A experiéncia musical estd presente nos trés conceitos
anteriormente delimitados. Argumentaremos sob a sua relagio e explicaremos os 5 niveis
da experiéncia musical e as suas 10 4reas de intervengio, identificadas e baseadas na clas-
sificacao de Bruscia (1997).
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Estes niveis sio: (a) premusical, que funciona como um sinal de comunicagio mais que
como expressdo musical; por exemplo: sons ambientais, vocalizagbes casuais, formas vi-
bracionais, etc. (b) musical, configurado por sons controlados que criam relagoes signifi-
cativas; por exemplo: elementos, formas e objetos musicais, etc. (¢) extramusical, referido
a experiéncias musicais que se originam, afetam ou derivam seu significado da musica;
por exemplo: mimo com musica, memdrias evocadas pela musica, etc. (d) paramusical,
aspectos do ambiente musical que afetam o individuo quando escuta ou faz masica, mas
nio dependem da musica para o seu significado; por exemplo: pessoas, objetos, danca,
etc. (e) ndo musicais, aspectos do entorno que, no dmbito da musicoterapia, afetam ao
cliente, cujo significado nio é derivado de qualquer atividade musical.

E as dreas podem ser classificadas assim: (a) fisioldgica, que tem a ver com a frequéncia
cardiaca, respiragio, niveis hormonais, etc.; (b) psicofisioldgica, em ligagio com a dor,
biofeedback, niveis de consciéncia, etc.; (c) sensdrio-motora, referidos as respostas reflexas
e a sua coordenagio, controle, etc.; (c) perceptiva, de figura-fundo, igual-diferente, etc.;
(d) cognitiva, em relagio com a amplitude, padrées de pensamento, retengio, etc.; (e)
comportamental, é dizer, o desempenho, eficiéncia, seguranca, etc.; (f) emocional, ou seja,
a variabilidade, participagio, fantasias diurnas, etc. (g) comunicativa, ligada a linguagem,
danga, teatro, etc.; (h) interpessoal; o que tem a ver com a sensibilidade, privacidade,
papéis comportamentais, etc.; (i) criativa, relacionada com a divergéncia, inventividade,
fluidez, etc.

As preferéncias, registo vocal e técnica, técnica instrumental, hdbitos préticos, repertério,
destrezas orquestrais, tendéncias ritmicas, melédicas e/ou harménicas, modos de agir,
improvisar ou compor... Tudo isso talvez pudesse explicar o grau de influéncia tanto nas
dreas como nos niveis de experiéncia musical que amostra uma pessoa.

A musicoterapia, a educagio musical e a instrugio musical - os trés conceitos que articu-
lam este texto - tém a ver com estes niveis e dreas, pois ainda que a concepgio e uso da
musica em cada uma tem objetivos diferentes a nivel tedrico e pritico — como jd explica-
mos antes - todos eles aportam elementos para a configuracio da experiéncia musical das
pessoas, e consequentemente, os niveis e as dreas descritas anteriormente vem-se influen-
ciados por estas atividades. Isto leva-nos a compreender que a introdugdo da diddtica da
musica no ensino geral sé devido ao seu valor estético foi jd superada no s. XX, gracas a
comprobagio de que as atividades artisticas podem influenciar integralmente nas pessoas
em aspectos sensoriais, emocionais, de desenvolvimento intelectual, pessoal, intra e inter-
pessoal e social.

Concluimos este texto recalcando que a mudanga é o objetivo final de qualquer inter-
vengdo, seja de indole educativa (educagio musical), terapéutica (musicoterapia) ou ins-
trutiva-formativa (instrugio musical). Desde que a musica envolve e afeta muitas facetas
dos seres humanos e suas aplicagoes clinicas e educativas sio tio diversas, sobretudo a
musicoterapia e a educagio musical podem ser usadas para conseguir um amplo espectro
de mudangas positivas para o bem-estar das pessoas.
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Atualmente um dos métodos mais misteriosos da musicoterapia ativa é a cantoterapia. Mas
de onde vem a conjuntura explicativa das propriedades terapéuticas da voz nas pessoas?

Os conhecimentos que unem som com os efeitos nos seres vivos sio bem antigos. Gragas a
sabedoria do budismo sabemos das vibragdes geradas no corpo devido aos sons, das rodas
de energia produzidas consequéncia disto e das suas propriedades terapéuticas.
Comprovadas as repercussdes das vocalizacoes e a influéncia da receptividade dos sons no
corpo, as pesquisas orientaram-se cara a cantoterapia, onde a criatividade e improvisagao
vocal sdo elementos essenciais na melhora do nosso estado psiquico e fisico.

O canto comegou sendo uma atividade e experiéncia formalmente estética, mas as inves-
tigacdes contemporaneas indicam que todo o que nos pode aportar o cantar vai além da
mera beleza.

Na China, a India e na Grécia foram numerosos os livros que trataram o poder dos sons
para curar e revigorar o organismo. Segundo o budismo tintrico e a ioga, o som césmico
transmite ao corpo humano a forca vital. O corpo estd composto por “nadis” - canais que
fazem circular a energia no corpo - (BENCE e MEREAUX, 1988). Os nadis concentram-
se dos érgaos genitais ao crinio em sete chacras ou centros energéticos em relago a satide
fisica e mental que correspondem a certos estados de consciéncia. Dependendo do grau
de dominio destes ou do predominio de um na nossa personalidade, a influéncia exercida
sobre 0 ambiente que nos rodeia serd diferente.

Quase todos os sons emitidos pelos instrumentos sdo combinagoes de vibragoes. Para
cada som percebemos mais intensamente a vibra¢io fundamental; as outras sdo chamadas
harménicas. A série de sete chacras corresponde aos sete primeiros sons da escala das har-
monicas. A série de harmonicas ¢ infinita, mas os intervalos que as separam reduzem-se
constantemente. O ouvido humano nio pode distinguir mais dos compreendidos nas sete
oitavas, e nenhum instrumento emite a gama completa de fundamentais e harménicos.
Os analisadores sdo aparatos que permitem descompor os timbres e capturar os diferentes
parimetros dos sons. O fondgrafo proporciona uma imagem visual (o sonograma), que
corresponde exatamente com as qualidades dos sons percebidos.

Em harmonia com Bence e Méreaux (1988), o estudo dos monogramas da voz, que
comportam espectros de linhas harmoénicas muito nitidas para as vocais, permite deter-
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minar os chacras predominantes duma pessoa. O Dr. Philip Lieberman mostrou que cada
pessoa tem uma “marca vocal”. Quando a voz se desvia dela é porque experimentamos
uma emogao.

Marie-Louise Aucher descobre no s. XX conexdes entre o som e a vibragio do corpo hu-
mano, fundando a Psicofonia, abordagem inovadora no ensino da utilizagao da voz e do
canto, e reconhecida pela Academia de Ciéncias de Paris (AUCHER, 1968). Descobriu
em 1960 a receptividade dos sons pelo corpo humano em conformidade com as zonas
sensiveis, cantando perto dos 6rgios. Revelou correspondéncias vibracionais entre os sons
e o corpo humano e estabeleceu uma escala de sons associados a pontos energéticos da
medicina chinesa. A partir dela, ajustou o seu método de reeducagao psicossomadtica en-
focado no trabalho da voz.

Esta é uma das muitas evidéncias que suportama ideia de que voz e canto ocasionam
efeitos muito positivos para o bem-estar das pessoas, de af que hoje se enquadre a canto-
terapia dentro da musicoterapia ativa, pois cantar requer ago e participagio.

Diz-se que o canto improvisado permite exteriorizar sentimentos. Mas o que ¢ isso de
improvisar?

Recio (2005, p. 14) entende por criatividade “a capacidade de pensar de forma flexivel
que se manifesta através de vdrias solugdes alternativas (em geral, ndo convencionais) as
necessidades ou problemas que se apresentam”.

Na musica, dentro da criatividade estd a improvisagdo: um recurso valioso que estimula
a criatividade das participantes. Ao improvisar em musicoterapia, a clientela trabalha na
descoberta de caminhos, inventando op¢ées, contrastando alternativas e projetando esfor-
cos no tempo (BRUSCIA, 1999). Embora esses esforgos tém lugar dentro de um quadro
de trabalho musical, sdo vistos como uma metéfora, para o que o cliente precisa aprender
ou obter na vida. “Explorando as diferentes possibilidades da voz humana enriquece-se o
repertério de imagens auditivas” (GLOVER, 2004, p. 81). A improvisagio também pode
evocar imagens reais, memorias, etc.

Mas, como hao de ser essas improvisagoes?

Segundo Glover (2004), podem ser livres ou comegar com regras. Criar oportunidades
para improvisar e compor é simples: sé precisamos da voz. Improvisar no canto é desenhar
com voz o que sentimos, sem recorter a palavraspara a compreensio. E fazer miisica com
VOZ; COMPpOr 7 situ, NO aqui € agora.

A DPsicofonia marcou um antes e um depois na pesquisa sobre voz e corpo. Foi um achado
adiantado por ter sido feito por uma mulher: no s. XX para as mulheres era complicado
aceder & pesquisa. Destaca-se também aqualidade e novidade da achega cientifica.

A misica e o canto, por pertencerem as Belas Artes, tém uma caracteristica estética indu-
bitdvel, mas nao é a Gnica. Quando fazemos musica ou cantamosvivemos uma experiéncia
estética, ademais de musical: sentimos a beleza, masos sons que nos rodeiam também nos
alimentam de energia positiva para o nosso bem-estar. E uma forma de autoeducar-nos.
Musica e canto, como produtores de sons, tém muito que achegar ao mundo, mais do que
a beleza com a que apareceram para se quedar. E que nio vio embora nunca.

e 335

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (‘Z) SEFIM



Referéncias

AUCHER, Marie-Louise. Les plans d'expression: schéma de psychophonie, son application au chant
sacré. Tours: Mame, 1968. 168 p.

BENCE, Léon; MEREAUX, Max. Guia muy prdctica de musicoterapia. Cémo utilizar uno mismo
las propiedades terapéuticas de la musica. México: Gedisa Editorial, 1988. 172 p.

BRUSCIA, Kenneth. Modelos de improvisacién en Musicoterapia. Vitoria-Gasteiz: Agruparte, 1999.
430 p.

GLOVER, Joanna. Nizios compositores (4-14 anos). Barcelona: Grad, 2004. 164 p.

RECIO, Hilario. Creatividad en la solucién de problemas. Sevilla: Trillass MAD, 2005. 80 p.

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. CO) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.

Educagio, miusica e didlogo: a misica no contexto educativo
das comunidades de aprendizagem

Education, music and dialogue: the music in the educational context
of learning communities

Palavras-chave: Educagio musical; Transdisciplinaridade; Comunidade de aprendizagem.
Keywords: Music education; Transdisciplinary; Learning community.

Marcos Vinicius Lopes Albricker
marcobigband@gmail.com
Jorge Castro Ribeiro
Universidade de Aveiro

No 4mbito do doutoramento em musica desenvolvo uma pesquisa cujo objetivo geral
é compreender a transversalidade da musica no contexto de ensino das “comunidades
de aprendizagem” (PACHECO, 2014). A questio de partida é a seguinte: Que prdticas
musicais estio presentes nas comunidades de aprendizagem, com que objetivos e em que
nivel se articulam com os demais projetos de estudos? Nas comunidades de aprendiza-
gem os individuos aprendem através da colaboragio e da partilha, fomentando novas
abordagens dos problemas e da prépria aprendizagem (AFONSO, 2009). Os projetos de
estudo podem partir tanto da iniciativa individual quanto coletiva, sendo partilhados nas
assembleias e avaliados no contexto dentro do qual hd participacio efetiva das préprias
criangas. Os projetos de estudo sio acompanhados pelos professores e colaboradores da
comunidade e orientados pelos seus tutores. As criancas também podem ter significativa
participagio nos projetos dos colegas. As relagées trans-etdrias sdo fundamentais para a
troca de conhecimento entre criangas de distintas idades, que podem trabalhar de modo
coletivo sobre uma mesma temdtica. A aproximacio de diferentes individuos, onde es-
tio também criancas com necessidades especiais e distintas personalidades, proporciona
maior riqueza ao aprendizado e estimulo a todos os atores envolvidos nesse processo edu-
cacional. A solidariedade e a colaboragio sdo pilares fundamentais das comunidades de
aprendizagem, na medida em que promovem a construgio social do conhecimento atra-
vés da interagio (AFONSO, 2009). Pensando dessa forma, podemos perceber que as co-
munidades de aprendizagem promovem uma relagio de interdependéncia e cumplicidade
entre seus membros e, simultaneamente, valoriza o trabalho individual em torno de uma
aprendizagem coletiva. No percurso dessa pesquisa, foram identificadas metodologias de-
senvolvidas nas comunidades de aprendizagem que se pautamnas ideias de mestres que
defenderam a educagdo democrdtica, critica e libertdria, nomeadamente, John Dewey,
Paulo Freire, Célestin Freinet, Lev Vygotsky, entre outros. Ciente de que este tipo de
institui¢do cuja proposta basilar acolhe metodologias colaborativas, participativas, inter e
transdisciplinares (MORIN, 2003), vislumbrei a possibilidade de implementar oficinas
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para desenvolver projetos transdisciplinares tendo a musica como ponto de partida. Para
o presente artigo, iremos priorizar duas das experiéncias realizadas em oficinas: a oficina
Sol Musical Transdisciplinar e a oficina Esculturas Sonoras. O Sol Musical Transdisciplinar
(SMT) é essencialmente uma proposta de experimentagio diddtica na qual o substan-
tivo “Musica” é o tema gerador para desencadear uma profunda reflexao sobre o papel
da miusica na nossa vida. Enquanto material didético, o objetivo do SMT ¢ dinamizar
o efeito axiomdtico entre as diversas dreas. Como proposta de experimentagdo, consis-
te em desenvolver uma investigacdo que gere aprendizados significativos sobre qualquer
eixo temdtico, ou tema gerador, que possa promover a integracio de saberes curriculares
e extracurriculares, relacionados ao raciocinio 16gico-matemdtico, linguistica e ciéncias
sociais, além de provocar atitudes artisticas e criativas entre os estudantes. A partir do
que podemos chamar de “tripé metodoldgico”, uma combinagao entre Eixo temdtico,
Transdisciplinaridade e Metodologia Colaborativa, esta oficina procura demonstrar como
a atividade diddtica transdisciplinar pode favorecer e estimular a crian¢a a construir um
conhecimento de forma orginica e compativel com suas capacidades criativas. A oficina
de Esculturas Sonoras foi uma estratégia pedagégica que inusitadamente tornou-se trans-
disciplinar. Os temas de partida, a musica e as artes pldsticas, foram se desenvolvendo
com grande naturalidade até surpreendermo-nos com uma enorme gama de contetdos
abordados no decorrer dos trabalhos, relacionados a abstragio, o conceitual, a linguistica,
a estética e processos de criagdo coletiva. Teve a duragio de trés meses, com um encontro
semanal e contou com a participa¢io de 30 criangas, na faixa etdria entre 4 e 12 anos de
idade. Objetivamente, esta oficina propunha a liberdade de pensar, criar e brincar, tendo
como ponto de partida o préprio processo de construgdo do conhecimento como uma
dimensio fundamental. A interagdo com as atividades de projetos e entre as artes ¢ as de-
mais 4reas exploradas na comunidade ocorreu de forma orginica e técita, onde as sutilezas
do processo de ensino-aprendizagem se evidenciavam a todo instante. Ao lado do conhe-
cimento conceitual, os envolvidos nestas oficinas produziram videos, composi¢oes musi-
cais com letras coletivas, arranjos e partituras no convencionais, instrumentos criativos,
esculturas sonoras, e no interior desse processo, exercitaram formas de ser e se relacionar
envolvidas por autoestima, alegria, prazer, amizade, solidariedade e amor. Principios estes
que fundamentam e sdo os verdadeiros pilares para a educagio e a cidadania. Com essas
experiéncias podemos também concluir que o legado das diversas metodologias e ideias
pedagégico-musicais, que surgiram no século XX, a citar, Dalcroze, Kodaly, Willems,
Orft, Suzuki, Schafer, Swanwick, Koellreutter, Self, Paynter, em especial as que enfatizam
o cardter humanistico, estdo a contribuir para os novos desdobramentos metodoldgicos
na agio transversal da masica em contexto escolar. Concluimos também, que aparente-
mente estas transformag6es acontecem sempre que as pessoas e as escolas se abrem para
a imprevisibilidade e as multiplas formas de se alcangar o saber. Ao refletir sobre estas e
outras questdes epistemoldgicas e associando-as 4 prdtica musical no contexto de ensino
-aprendizagem, esta comunicagioapresentard observacdes de aspectos especificos destes
projetos e espera, essencialmente, provocar a critica e a autoandlise dos educadores diante
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da situagdo em que se encontra a prética musical nas escolas. Propomos, portanto, uma
reflexdo sobre ensino-aprendizagem musical praticado de forma essencialmente criativa
em comunidades de aprendizagem que, em didlogo com uma tradi¢io importante de
tedricos da Educacio e da Musica, expde uma forma de conhecimento transversal signifi-
cativa e geradora de possibilidades educativas.

Referéncias

AFONSO, A. A Gestio das Comunidades de Aprendizagem enquanto Geradoras de Contextos de
Aprendizagem. Tese de Doutoramento nio publicada. Coimbra: Universidade de Coimbra, 2009.
MORIN, Edgar. A cabega bem-feita: repensar a reforma, reformar o pensamento. Trad. Elod Jacobi-
na. 8. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.

PACHECO, José. Aprender em comunidade. Sao Paulo: Edi¢oes SM, 2014.

348 ~5

Anais do SEFIM. ISSN 2525-3778. (?) SEFIM



Anais do SEFiM, Porto Alegre, V.02 - n.2, 2016.

Uma anilise estética do fazer artistico ‘real’ e sua (re) criagao no
ambiente escolar

Na analysis of real aesthetic art making and its re creation in the
school environment

Palavras-chave: Andlise Estética; Material Recicldvel; Processo Criativo; Desfile Carnavalesco.
Keywords: Aesthetic analysis; Recyclable Material; Creative Process; Carnival Parade

Marcelo Rodrigues de Oliveira
orquestramusic@yahoo.com. br

Michele de Almeida Rosa Rodrigues
michele.musica@gmail.com

Mauricio de Oliveira

Faculdade de Misica de Espirito Santo

Este artigo apresenta uma andlise estética do fazer artistico real' e sua re (criagdo) no
ambiente escolar, em andamento. As experiéncias sio com materiais recicldveis com pers-
pectiva de um espetdculo musical nos moldes de um desfile carnavalesco. A andlise cami-
nha para uma reflexdo ‘ensino-aprendizagem’, com inovacio, desafios e possibilidades de
discutir as manifestagdes culturais no espago escolar.

A diversidade na cultura brasileira permite uma andlise estética com distintas abordagens
no campo das artes. Pasquali (2013) nos orienta uma intervencio pedagégica pela au-
séncia e desvalorizagio dessa temdtica nos atuais curriculos escolares. Em atencio a isso,
elegemos a construgio de objetos sonoros, dentre outros, com pretensio de um evento
nos moldes do desfile carnavalesco. Dois significados integram paralelamente, uma and-
lise, sendo os Inerentes - elementos da linguagem musical — e os Delineares — aspectos
em torno da masica (GREEN, 1997). Focamos os delineares, com o fator “tempo”, que
determina o fluxo continuo e irreversivel e, de certa forma, implicando no fator integral
e pleno do “ao vivo” (CAVALCANTI, 2000). O desfile se desdobra num movimento
linear, progressivo e sem pausas. Para o autor, tem-se a fragmentagio, nao permitindo a
coeréncia do enredo pelo que é apresentado no visual.

Contudo, no espago escolar, pode-se obter melhor compreensio integral e estética da
obra. Os fatores como tempo, fluxo, visual e enredo podem ser adequados aos limites do
espago fisico. A forma expositiva, circular e pausada, tende a favorecer a captura e melhor
contato visual atrelado ao auditivo, destacando o “ao vivo” da cena. Assim, o momento
auge do “rito”, celebra¢io maxima, estimula os dois sentidos humanos que desempenham
papel critico na experiéncia cultural, a “visao e a audi¢do” (CAVALCANTI, 2000). O
proveito neste didlogo nio é apenas o experimento do novo, mas algo nele que ainda nio

1 Para Vigotsky (2009), o termo “real” consiste na realidade que contribui na aquisi¢ao de experiéncias que
provém do convivio social.
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haviamos observado (GADAMER, 2004).

O projeto estd se desenvolvendo na EMEF Tancredo de Almeida Neves - TAN, situada na
rua: Central, n° 285, bairro: Sao José, em Vitdria-ES. Coincidentemente, o bairro é pré-
ximo a Usina de Coleta de Lixo, dai tem a arte que coincide, temporalmente, com a vida
do artista e com o mundo em que essa vida ¢ vivida (ARCHER, 2001, p. 73). Centramos
na proposta interdisciplinar envolvendo o conceito “Linguagens Integradas”, sin6nimo
de Artes Integradas (FARIA, 2009), com a participagio de professores de musica, artes
visuais e educacio fisica.

Na confecgao dos objetos sonoros, a andlise indica beneficios estéticos na criticidade dos
alunos, com perspectiva de autonomia, conquista e liberdade para o imagindrio do pro-
cesso criativo. O ambiente fica reflexivo e sécio educativo que estimula o intelectual do
aluno, confrontando-o constantemente (PERRENOUD, 2001). Deste fato, a selecao de
materiais ¢ um problema ao priorizar obras da ‘arte consagrada’, em detrimento da pro-
dugio cotidiana e a da cultura popular (FERNANDES, 2004, p. 77).

Outra anilise estética estd na produgio dos préprios alunos, instituindo “o aqui e o ago-
ra da obra de arte”, da obra de arte que possui sua “aura”, revelada pela autenticidade e
existéncia Gnica (BENJAMIN, 1994). Ademais, a criagio nio estd somente nas grandes
obras, mas naquilo que 0 homem imagina, combina, modifica (VYGOTSKY, 2009).
Isso reafirma a condigao de ‘aceitacio’ e faz com que os individuos driblam os preconceitos
com suas préprias produgées. Para Lazzarin (2013), hd contribuicio na desconstrucao da
hegemonia que mantém a “estética das belas artes” em prol da abertura a pluralidade da
criagdo artistica. Com as préticas colaborativas, tem-se a mobilizagio para a socializagio,
seja com a valorizagdo pessoal ou na percep¢io pela produgio do outro (ARAUJO, 2005).
Por fim, nossa andlise, também, contemplou o entrelagar entre a concepgio individual
(aluno) e coletiva (familiares, instituicdo, etc.) que vai desde a coleta @ manipulagio dos
materiais recicldveis. Neste jogo interativo surge um novo olhar sobre a “producio e cir-
culacdo”, como redes interligadas que torna ébvio a proposta em termos benéficos e reci-

procos (ARAUJO, 2005).
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O termo notagio musical pode ser aplicado a qualquer indica¢ao formal de como sons e
siléncios destinados a realizagao musical devem ser reproduzidos (Oxford Music Online,
2016). Na musica erudita ocidental, a partitura desempenha um importante papel con-
tribuido significativamente para o seu desenvolvimento e disseminacio por possibilitar o
registro escrito de ideagdes abstratas, entretanto sua supervaloriza¢io nos leva a um ques-
tionamento fundamental para a construgio de uma performance musical: seria a partitura
capaz de abranger todas as informagdes musicais e intengées do compositor acerca de uma
obra, bem como as intimeras nuances que a permeia? “E dificil negar o valor da partitura
como suporte eficaz de aspectos estruturantes e normativos de uma obra musical, mas ¢
inegdvel que a abordagem de uma obra se aprofunda ao considerar nio apenas o que nela
hd de texto fixo, mas também sua instabilidade que proporciona uma multiplicidade de
resultantes interpretativas a partir de uma Gnica partitura” (ZAMITH, 2011).

Musicos utilizam manipulages sutis de pardimetros musicais tais como duragio de notas,
articulagdo, intensidade, altura e timbre para comunicar aspectos expressivos da musica
que interpretam (DE POLI e MION, 2006). Sendo assim, o controle sobre tais manipu-
lag6es, a escolha sobre onde e como realizé-las, sdo aspectos fundamentais para a constru-
¢ao e realizagio de uma performance musical.

No presente trabalho propomos a reflexdo sobre a importincia das edi¢oes de perfor-
mance como meio para comunicacio do processo de construgio da interpretagio de uma
obra musical, pela ética do intérprete como instrumento para sistematiza¢io do estudo
da performance musical.

Atualmente o uso de ferramentas para extragio de dados objetivos acerca de parAmetros
acusticos e visuais tem contribuido de maneira significativa para o desenvolvimento da
pesquisa sistemdtica sobre a performance, mas qual seria o impacto no estudo da perfor-
mance musical, se pudéssemos ter registrado o processo de construgio das performances
de importantes intérpretes, em diferentes épocas e contextos, a partir das suas reflexoes
sobre o processo de desenvolvimento e sedimentagio das suas escolhas interpretativas.
Nesse contexto a edi¢do de performance seria a reelaboragio da partitura para o registro
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das inteng6es musicais do intérprete em relagdo a obra interpretada. Esse registro se de-
senvolve eamadurece no transpirar da construgio de uma interpretagio servindo tanto
para o interprete que possuird um mapa que direcionard sua performance, quanto aos
interessados na obra ou na sua interpretagio especificamente, que poderdo recorrer a mais
uma fonte de referéncia subsidiando suas préprias escolhas.

A edigio de performance diferentemente de uma revisao musicoldgica, edigio critica ou
mesmo uma andlise de uma determinada obra musical, tem como ponto de partida a ex-
periéncia e a visdo do instrumentista em diferentes perspectivas: idiomdticas (relacionados
a técnica do instrumento), propondo muitas vezes solugoes para realizagio de passagens
tecnicamente complexas da obra; das referéncias utilizadas para o estudo da obra (acesso
a manuscritos, bibliografia especifica, gravacoes, abordagens analiticas) sempre buscando
relacionar 4 sua elaboracio interpretativa; verificacao tanto pré e quanto pés-performan-
ce, salientando as sugestoes que foram eficientes para comunicagio do texto musical.
Quando tratamos de interpretagio musical estamos lidando com a comunicagao de con-
ceitos abstratos que nos permitam traduzir nossa percep¢io e a elaboracio sonora de uma
determinada obra. Essa interpretagio varia ou se adequa ao contexto onde estamos inseri-
dos (temporal, geogréfico, estético) que poderd estar alinhada ainda hd uma escola inter-
pretativa que influenciard a escolha do repertério, a abordagem do texto musical, direcao
de estilo, contrastes dinAmicos, andamentos, fraseado, articulagio, em alguns casos como
o piano, o uso do pedal, arcada nos instrumentos de cordas, influenciando diretamente a
construgio da imagem sonora da obra (FONSECA, 2004).

A anilise de duas gravagoes de Meneses (1993; 2004) ilustra as mudangas palas quais as
imagens sonoras de uma determinada obra passam ao longo da trajetéria do instrumentis-
ta podendo em uma determinada época, por exemplo, estar mais direcionada a questoes
relativas 2 prética historicamente informada, buscando recriar a forma com que se tocava
seu instrumento (utilizagdo de cordas de tripa, arcos e instrumentos antigos) e se interpre-
tava um determinado repertério (uso dos tratados de interpretagio). Em outro periodo
pode voltar-se a conceitos de harmonia, contraponto salientando esses aspectos da obra
ou poderd ocupar-se ainda das possibilidades timbristicas do seu instrumento e como
modela-lo para a performance musical de uma determinada obra. Sob esse ponto de vista
percebemos que ndo hd uma interpretacio da obra, mesmo ao observarmos um tdnico
sujeito, pois apesar de existéncia de uma determinada coeréncia entre suas interpretagdes,
ela varia a cada performance, estando intrinsicamente atrelada aos aspectos estéticos e
musicais mais importantes para o performer naquele perfodo.

Apesar da efemeridade da performance acreditamos que o registro das reflexoes e das
decisdes do interprete através de edigdes de performance podem contribuir para sistema-
tizagio do estudo sobre performance musical, colaborando para que a obra, através das
suas multiplas intepretagdes, permaneca indelevelmente ligada 4 contemporaneidade do
momento em que é executada.
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O mundo mudou e a forma de se conceber a musica também. Entender os processos
sociais da musica é compreender as ressignificagoes dela através de multiplas perspectivas,
e o processo cultural é uma dessas assertivas. Ponderar andlises sobre a musica de hoje ¢
nos respaldar criticamente e comparativamente com o que vem sendo produzido paulati-
namente no decurso da histéria e suas diferentes manifestacoes culturais em todo mundo.
Entio, ante a essas intimeras transformagdes, perguntamo-nos se na contemporaneidade
podemos determinar verdades absolutas e se temos argumentos suficientes para separar o
belo do feio, acreditar em um s6 credo religioso ou definirmos para as nossas sociedades
um plano politico/econdmico infalivel, sendo sabedores que o pensamento preponderan-
te atual se pauta nas concepgoes relativistas do que ¢ verdade para um pode nio ser para
o outro.

Partindo desses pressupostos, podemos definir em padrdes estéticos, culturais e artisticos
o0 que ¢ musica de boa ou péssima qualidade atualmente? Considerando que “na medida
em que alguma forma de musica estd presente em todos os tempos e em todos os grupos
sociais, podemos dizer que musica é um fendmeno universal” (PENNA, 2005, p. 11).
Entdo, dependendo do observador da misica e do contexto sociocultural, a musica serd
definida e significada.

Ao compreendermos a musica massiva como uma dessas manifestaces culturais ¢ ob-
servarmos o seu papel pragmdtico emergente na sociedade, fazem-se necessdrio discutir e
refletir sobre suas prdticas na sala de aula. Para Green (2012), assim “uma suposta fami-
liaridade dos alunos comrelagio aos significados inerentes da musica popular de massa,
por si s6, ndo ¢é suficiente para engendrar uma experiéncia positiva desses significados em
aula” (GREEN, 2012, p. 3).

Em contrapartida, o multiculturalismo “vem sendo usado para definir uma visao de-
mundo que respeita a diversidade de modos de vida de cada sociedade, suas caracteristi-
cas préprias, seus valores éticos e sua identidade cultural” (LAZZARIN, 2006. p. 125).
Conjugar essas visdes fomentam nossas discussoes para refletirmos o uso dessas enquanto
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significacdes para nossos alunos, a relagio dos usos estéticos enquanto ciéncias para os
processos de ensino-aprendizagem e a inter-relagio entre professores, alunos e sociedade.
Separar o homem contemporaneo de suas realidades intrinsecas é subjugd-lo ao retroces-
so, visto que a dissociagio mesoldgica ¢ prejudicial para a compreensio deste. Entio, para
discutirmos sobre a temdtica proposta, precisamos relacionar musica e tecnologia, visto
que ambas estdo correlacionadas diretamente com nossos cotidianos. “O desenvolvimen-
to das midias, da tecnologia, da capacidade de reprodugio e seriagio ¢ utilizado pelas
gravadoras a fim de se produzir musicas em massa com a perspectiva mercadoldgica.”
(CUNHA; REMES, 2010, p. 3).

Na contemporaneidade, o paradigma emergente discute e reflete uma nova conjectura
sustentada na cibercultura baseadas na globalizacio e no uso das Tecnologias Digitais de
Informacio e Comunicacio (TDICs) nas diferentes atividades do cotidiano dos indivi-
duos. Nesse sentido, essa transformagdo que, por sua vez, é gradual possibilita alcangar
as diversas camadas da sociedade contemporinea que se manifesta nas questées culturais,
sociais e politicos. Assim, a musica popular massiva como um dos meios proporcionado
pela industrializagio bem como a difusio de diferentes alternativas tecnoldgicas como
recursos de midia, Smartphones, tablets, Internet etc., repercutem cada vez mais nos in-
teresses de consumo musical de adolescentes e jovens, visto que essa realidade atual estd
intrinsecamente associada 2 cultura dos individuos.

Tomando a educagio bdsica como um dos espagos de ensino e aprendizagem musical
tem-se percebido uma necessidade pragmdtica. Para tanto, frente as discussoes, qual o
posicionamento do professor de musica mediante as transformacées da sociedade con-
temporinea em considerar a madsica de massa e sua repercussio levando em conta o que as
expressoes artisticas no Brasil onde consta no 3° artigo da Lei de Diretrizes e Bases (LDB
n° 9394/1996)? Este questionamento compreende uma dicotomia existencial, visto que
ambos os aspectos mencionados apresentam valores singulares. O professor, por sua vez,
agente de transformacio e formagio do individuo precisa refletir sobre a sua prdtica didria
e ter uma atitude que englobe o equilibrio entre o que se pode essencialmente extrair de
necessirio do meio social da musica de massa bem como possuir estratégias pedagdgicas
que considerem essas e outros tipos de manifestages musicais, haja a vista que os tragos
culturais inerentes aos individuoscompdemo multiculturalismo, assim como o entendi-
mento das prdticas musicais. Portanto, o professor precisa adotar uma pedagogia critica
reflexiva capaz de ampliar e atender as especificidades de diferentes contextos com dis-
tintas vivéncias musicais (PENNA, 2006). Corroborando com isso, percebemos que pdr
em prética diferentes estratégias de ensino e aprendizagem possibilitard proporcionar a
motivagio e a abertura de conhecimentos mais amplos para os alunos.
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A presente pesquisa tem como base a reflexdo despertada pela experiéncia de colaborar,
como bolsista de iniciacdo cientifica, do registro de uma série de cantos do povo Kain-
gang. O registro foi motivado pela confec¢io de materiais diddticos destinados aescolas
inseridas em aldeias indigenas kaingang no sul do Brasil. A iniciativa faz parte do projeto
Saberes Indigenas na Escola, que se ocupa da formagao continuada de professores indi-
genas, promovido pelo governo federal, através do Programa ForProf, do Ministério da
Educagio. No dmbito deste projeto, um grupo de professores Kaingang, da aldeia da
Guarita, RS, interessou-se pela elaboragio de material musical para seus estudantes, e
demandou ao projeto a gravagio de um CD como material diddtico. Outros materiais di-
déticos, como cartografias, registros audiovisuais e livios com textos, imagens e exercicios
voltados ao letramento, também foram constituidos no projeto, a partir dos planejamen-
tos construidos como prioridade pelos professores Kaingang e Guarani.

Esta comunicagdo visa compreender as demandas e escolhas feitas pelos professores Kain-
gang no processo de registro sonoro do CD, a exemplo de trabalhos em etnomusico-
logia colaborativa realizados nos dltimos anos com coletivos indigenas no sul do Brasil
(LUCAS; STEIN, 2012[2009]; SILVA et al., 2010[2005]; entre outros), assim como
aproximar-se de um entendimento sobre a musica Kaingang, a partir da interlocugio
com os préprios professores e do estudo comparativo com pesquisas em etnomusicologia
kaingang (ARNT, 2005; FREITAS, 2005; ROSA, 2005; entre outros).

A contextualizagio do registro ¢ fundamental para que compreendamos a escolha do
repertério por parte dos representantes Kaingang. Foram registrados onze temas, que va-
riaram entre a lingua portuguesa e a Kaingang. Algumas das letras dos temas cantados em
portugués denotaram a énfase em especificidades da histéria e do modo de ser Kaingang,
como no canto “N6s somos indios Kaingang”, reforcando valores e a identidade étnica
deste povo. Ao mesmo tempo, este e outros cantos exploraram textualmente seu perten-
cimento a um imagindrio nacional, indicando poeticamente sua afirma¢io como brasilei-
ros, tendo sido escolhido como uma das 11 cangées a serem gravadas o “Hino Nacional
Brasileiro”, porém cantado em lingua Kaingang. Nos referidos cantos Kaingang, uma di-
versidade de cenas, contextos, relagoes sociais e sonoridades se expressam, nos permitindo
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vislumbrar aspectos sociocosmoldgicos de diferentes naturezas. O canto “Kaféj v goj kri
nagnar” envolve a descri¢ao — poética e melddica - de sons do rio, do milharal e da serpen-
te, personagens de forca mitica para o grupo. Citages melédicas em outras musicas falam
de outras relagdes sociais, como é o caso do canto que se constitui de forma semelhante
a uma marcha de carnaval do inicio do século XX, fazendo supor relagdes sociais desta
comunidade Kaingang estabelecidas no 4mbito de circuitos de rddio-difusio e de festas
populares urbanas. Outro canto é mencionado como préprio de bailes Kaingang, em que
diferentes cores e atitudes sdo esperados de distintos participantes da festa, remetendo a
légica dualista Kaingang e sua impregnagio nos diferentes rituais e nas suas musicas.
Para a presente reflexdo, é vdlido o didlogo com a referéncia bibliogréfica indicada, a
exemplo da monografia de Ménica Arnt, “Os canticos de guerra entre grupos Kaingang
na Grande Porto Alegre” (2005). O referido estudo reflete sobre o fato de que os Kain-
gang, ao demonstrarem publicamente os seus cantos e dangas, optam por um repertério
de cantos e dangas de guerra, motivados pela carga politica da mensagem que querem
passar aos nio indigenas, principal publico das apresentagdes analisadas em sua pesquisa
etnogréfica. A experiéncia deste pesquisador trouxe o mesmo questionamento sobre a
motivagio da escolha do repertdrio pelos professores Kaingang neste projeto. Partindo da
hipétese de que o destino diddtico do registro deveria envolver o interesse em preservar e
perpetuar o conhecimento tradicional do grupo, para que os alunos pudessem ter acesso
a elementos origindrios da sua cultura, em um segundo momento, por sua vez, coloca-
ram-se em perspectivaoutros elementosque compéem as memdrias sonoras deste povo,
que envolvem um complexo engajamento social intra e interétnico e variadas formas
sonoras de afirmacio identitdria como coletividade, lidos muitas vezes por nio-indigenas
como externos a cultura Kaingang. Percebemos, desde dentro do projeto e a partir das
discussoes em curso, como elementos que em uma escuta ripida se associam ao mundo
moderno, urbano, nao-indigena, sio incorporados e ressignificados pelo grupo, apropria-
dos, j4 hd muito tempo ou nos tGltimos anos, a suas memdrias e tradi¢oes. Neste sentido, a
gravagio destes cantos em um CD diddtico Kaingang reforca que tais elementos musicais
e sociais se tornaram e sio componentes do complexo musical Kaingang, na medida de
sua prética, no cotidiano, em suas festividades, nas escolas e, inclusive, no 4mbito deste
projeto. Desta forma, uma possivel conclusio da experiéncia relatada é a de que existem as
concepgdes prévias do pesquisador, com base em suas experiéncias musicais e em conhe-
cimentos ainda muito novos sobre a diversidade sonora Kaingang, assim como a partir de
suas habilidades técnico-musicais e de sua abertura para colaborar no projeto, ¢ os interes-
ses diddtico-musicais dos professores Kaingang, com base em suas memérias, trajetdrias
e inten¢oes educativas. Desta forma, ao se disporem a caminhar lado a lado, pesquisador
nio-indigena e professores Kaingang tém constituido o processo de produgio sonora com
basena negociagio entre as partes e no respeito a diferenca, considerando memérias e
aprendizagens reciprocas dos envolvidos.
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Ap6s assumir aulas de musica no ensino médio em uma escola publica, percebeu-se a es-
cassez tanto de livros, quanto artigos académicos e materiais de apoio ao professor, desti-
nados a esta modalidade. A necessidade de pesquisa aliou-se a falta de material pedagégico
na escola, que também nunca havia tido professor de musica. Situacio que se repete em
muitas escolas brasileiras, principalmente localizadas no interior do pais. Pensar em for-
mas de estimular os alunos a adentrar no universo musical, sem a infraestrutura minima
desejada, requer do educador musical muita criatividade e pesquisa.

Uma das questoes discutidas inicialmente com os alunos perpassa sobre o surgimento da
musica corporal. Segundo Siméo (2013, p. 35), ¢ dificil definir com exatid4o o inicio ou
o surgimento da musica tocada por sons corporais. Provavelmente, possa ter surgido no
mesmo tempo em que se iniciou o processo de formagio da linguagem humana. Nessa
forma de produgio artistica, corpo e musica formam uma unidade.

Escolher a musica corporal para iniciar o trabalho musical com os alunos, incluiu aulas
fora da sala de aula, em espagos livres, onde o corpo pudesse se movimentar. Conforme
Deckert (2012, p. 31) “Nosso corpo também ¢ regido por eventos ritmicos: o pulsar do
coragdo, o andar, a respiragio, a rotina do cotidiano”. E esses eventos ressaltam que o
ritmo nio ¢é um elemento presente excepcionalmente na musica, portanto, ele faz parte
da nossa vida. Em todas as atividades que realizamos imprimimos ritmo, andamento,
sequéncia... ¢ parte da nossa existéncia.

De acordo com Ribeiro (2012, p. 25), “Jaques- Dalcroze foi pioneiro no ensino da masica
por intermédio do movimento corporal”, considerando o movimento como meio ideal
para aprender sobre o ritmo. Segundo este autor, o corpo deveria ser o primeiro instru-
mento musical a ser treinado. A euritmia ou “bom ritmo” partia do pressuposto que todos
os elementos da musica podem ser experimentados pelo movimento; todo som musical
comega por um movimento e para cada som hd um gesto. Mateiro e Ilari (2011, p. 31)
ressaltam que a Ritmica criada por Jaques-Dalcroze tinha como objetivo “desvencilhar o
aluno de uma prética mecinica no aprendizado da musica”. O que ¢ encantador: levar
o aluno a pensar e fazer musica, sendo ele protagonista e nio apenas seguindo roteiros
pré-determinados.
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A partir de um projeto elaborado para a pesquisa de Mestrado em Educagio Musical,
buscou-se realizar com os alunos do primeiro e segundo ano do ensino médio, aulas que
integrassem o corpo, percepgdo sonora e movimento. Com uma sequéncia diddtica de
quatro aulas prdticas, os alunos apreciaram musicas de diferentes andamentos e ritmos.
Sequéncia 1: Ficaram livres pelo espago sem carteiras; ao som de musicas eruditas de
andamentos diferenciados, foi proposto que inicialmente ouvissem o som, levantassem e
andassem ou dancassem livremente conforme o ritmo da cang¢io: Musica 1- Greensleeves;
2- Piano Concerto n° 20 e a 3- Serenata noturna, todas de Mozart. Em seguida, conforme
os sons emitidos pelo professor em um pandeiro, movimentaram-se aleatoriamente no
tempo determinado pelo instrumento. Ainda com o pandeiro, foi realizada uma atividade
de estdtua e movimento; os alunos foram convidados a andar somente quando ouvissem
o som do instrumento. Na segunda aula: comegaram a tirar sons do corpo enquanto
ouviam a musica “Batuques” (Déa Trancoso), seguindo o ritmo com sons de palmas, pés,
estalos, etc. Utilizando palmas e pés, reproduziram células ritmicas e pequenas cangoes
folcléricas. Segundo Deckert (2011, p. 34), “Para viabilizar esse processo, é preciso que a
turma tenha vivéncia com a masica cantada’. Nessa perspectiva, também executaram mu-
sicas folcléricas do cendrio nacional como “Ciranda cirandinha”, “Pirulito que bate-bate”
e “Escravos de J6”. Na terceira aula, os alunos utilizaram bolas infldveis no jogo musical
“bola no tempo certo”, onde, conforme a numeragio do compasso, o aluno passava a
bola, depois desse primeiro momento, com a percep¢do ritmica estimulada através da
audicdo de musicas como “Marcha soldado” e “Peixe vivo”, os alunos passavam a bola no
tempo forte de cada compasso da musica. Na quarta aula dessa sequéncia foram utilizados
“jogos de mios e copos”, onde os alunos em circulos, cada um com um copo pldstico, pas-
sava 0 copo para o colega; primeiramente fazendo a pulsagio da musica e na continuidade
do jogo realizando todo o ritmo da musica com o copo. Para essa etapa também foram
utilizadas musicas folcléricas cantadas.

Ao final da sequéncia diddtica, além da coordenagio motora, expressio corporal e prdtica
de conjunto, a musica corporal proporcionou aos alunos um momento de aprendizagem
que possibilitou reflexdo acerca da importancia do ritmo e da ordenagio dos movimentos.
Muitos deles, em um momento de avaliacio das atividades desenvolvidas, identificaram
dificuldades ritmicas, que, até entdo nio haviam notado e que possivelmente podem ser
delegadas a falta de atividades pedagdgicas corpéreo-musicais com énfase no desenvol-
vimento global dos alunos. Essas avaliaces nos fazem refletir sobre a importincia da
educagio musical desde a infancia.
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Sisifo: uma experiéncia formativa
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Em 2013, incluimos entre as atividades da disciplina Prdticas Pedagégicas em Musica,
do curso de licenciatura em musica da Universidade Federal de Ouro Preto a montagem
da instalagio Sisifo, doadapelo autor, o poeta Guilherme Mansur. O pressente texto é
uma reflexdo sobre os possiveis sentidos desse tipo de experiéncia na formacio de edu-
cadores musicais. Para isso, recuperamos depoimento de Mansure fizemos um pequeno
questiondrio aos alunos participantes daquela montagem. Procuramos também ampliar o
entendimento desse processo através da ideia de experiéncia segundo Jorge Larrosa, arti-
culadamente com o conceito de formatividade, de Luigi Pareyson.

Sisifo é, segundo seu autor, um poema-escultura. Trata-se de uma 4rea circular de quatro
metros de didmetro, densamente recoberta por pedras soltas. E uma instalago ao ar livre,
similar darte povera ou a land art. O trabalho dos alunos consistiu em transportar as pe-
dras para o local de instalagdo e monta-la, ato quecorresponde concretamented metdfora
da obra. Vale lembrar o mito: por contestar a tirania dos deuses, Sisifoacaba condenadoao
castigo eterno de empurrar, até o alto de uma montanha, uma enorme pedra que, ao
atingir o cume, invariavelmente despencava, obrigando-o a recomecar incessantemente o
extenuante e inudil trabalho.

O problema que aqui se coloca é discutir o sentido de um exercicio dessa naturezapara a
formagao de professores de musica, com perspectivas pragmadticas de atuag¢io no ensino
escolar ou em outros contextos profissionais. Carregar pedras, o que isso pode ter a ver
com ensinar musica? Tentaremos argumentar que, sendo o trabalho com formas inerente
ao fato artistico, a montagem de uma obra conceitual — no caso, um poema de seixos
— ampliaria a sensibilidade e a experiéncia de educadores em formagio. Segundo Décio
Pignatari, “quem se recusa a perceber formas nio pode ser artista. Nem fazer arte.” (PIG-
NATARI, 2005, p. 18)

Mas existem dificuldades para que um acontecimento se converta em experiéncia de fato
formadora e transformadora do sujeito. E problemdtica a defini¢io de experiéncia, pois,
segundo Larrosa (2014), experiéncia nio ¢ experimento - calculdvel, previsivel e repro-
duzivel -, como nas ciéncias empiricas. Tampouco ¢ actimulo de informagio que gera
excesso de opinido e volume de trabalho, consumindo tempo e disponibilidade da pessoa
em detrimento de uma contemplagio demorada das coisas, das situagdes. O sujeito da
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experiéncia seria, de certa maneira, passivo, receptivo e aberto; um sujeito disponivel para
processos mais lentos de elaboragio de sentido. Somam-se a isso as dificuldades em se ter
uma experiéncia auténtica no mundo contemporaneo, ja apontadas por Dewey quando
diz que “a Ansia da acfo, deixa muitas pessoas, sobretudo no meio humano apressado
e impaciente em que vivemos, com experiéncias de uma pobreza quase inacreditdvel”
(DEWEY, 2010, p. 122). Se, por um lado, o tema da obra instalada pelos alunos alu-
de ao trabalho (inatil) de Sisifo, e se constitui como metifora de atividade incessante,
impossibilitadora de experiéncia genuina, por outro provoca um “gesto de interrupgao”
(LARROSA, 2014, p. 25), propiciador de alguma experiéncia. Isto porque a poética de
Sisifo requer que a obra seja abandonada as forcas da natureza. O circulo de pedras deixa-
do as intempéries, lentamente desfigurado pelo crescimento das ervas, segue interrogando
sobre nossa prépria condi¢do, redimensionando o tempo de consecugio da forma. Por
essa razdo entrevistamos os 14 alunos participantes trés anos apds a montagem, para que
relatassem a experiéncia numa duracio mais estendida e de maneira distanciada. Foi ne-
cessdrio esperar um lapso temporal que evidenciasse algum processo inteligivel - ainda que
aberto e inexato, conformeas lentas transfiguracées da obra - para dar um sentido préprio
a experiéncia.

Aqui identificamos um ponto de conexio entre experiéncia como “o que nos passa, o que
nos acontece, o que nos toca’ (Idem, p. 18), portanto nos transforma, com o conceito de
formatividade. Na perspectiva de Pareyson (2001, p. 26), a arte consiste propriamente
num “formar”, ¢ entendida como organismo vivendo de vida prépria e 16gica interna, em
movimento de continuas reelaboragées. Formatividade, para Pareyson, é todo o processo
dialético no qual as obras de arte sao a0 mesmo tempo formadas e formantes. Nessa pers-
pectiva, lidar com formas é também formar-se, pois experiéncia e formagio sio processos
igualmente dinimicos que se desdobram e se realizam no devir. A formatividade (da obra)
¢ formativa (do sujeito) quando aponta para alguma possibilidade de experiéncia.

As respostas dos questiondrios dos alunos-Sisifo poderiam indicar que nio houve efetiva
tomada de consciéncia da experiéncia formativa no processo relatado. Mas nao sabemos
se os relatos reticentes e inexatos indicam a impossibilidade da experiéncia ou justamente
o contrério disso. “A experiéncia tem a ver com o nio-dizer, com o limite do dizer. Na
experiéncia sempre existe algo de ‘ndo sei o que dizer’, por isso nio pode se elaborar na
linguagem disponivel, na linguagem recebida, na linguagem do que ji sabemos dizer”
(LARROSA, 2014, p. 69). Tais hiatos e lacunas podem ser indicios mesmo de experiéncia
que se expressa através de uma linguagem imprecisa, similar a linguagem das formas, da
musica. Se a experiéncia é sempre singular, conforme salienta Larrosa, entdo é um proces-
so formativo que nio pode ser planejado, prescrito, tampouco repetido, refeito, revisto, e,
somente com alguma dificuldade, narrado. A ideia de que um sujeito tocado pelas coisas
forma-se enquanto forma talvez possa ser condensada no verso do poeta Jodo Cabral:
“para uma educacio pela pedra, frequenta-la”.
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O cixo temdtico da obra em questdo partiu do conceito de sagrado em sentido amplo,
no qual elementos provindos da liturgia catdlica convivem com procedimentos musi-
cais advindos da musica popular, étnica e contemporanea. Nessa vertente se enquadra a
“Missa para Coro, Cordas e Percussio”, devendo ser realizada por um grupo pequeno de
vozes mistas (entre 8 e 16). Se trata de uma obra de um longo processo de composigao. A
principio foi uma obra composta para coro a capella, mas a dificuldade da montagem por
coros ndo profissionais fez com que o autor adotasse a orquestra de cordas como suporte,
amenizando assim os trechos mais dificeis. Além disso, a versao para coro nao continha
o Credo que foi composto ji na perspectiva da obra com as cordas arcadas, embora nio
tenha sido utilizado o texto completo. Os instrumentos de percussdo utilizados procuram
realizar um contraste timbristico em rela¢io ao restante do conjunto tratando-se, qua-
se totalmente, de instrumentos advindos da cultura popular, principalmente da cultura
afro-brasileira. Entretanto nio foi utilizado nenhum toque ou time line especificos da
musica de candomblé, afoxé ou capoeira. Entdo, qual o sentido de se compor uma missa
hoje? Em uma famosa frase atribuida ao compositor estoniano Arvo Pirt, “em arte tudo
¢ possivel, mas nem tudo ¢ necessdrio”, encontra-se o 4mago do que essa obra pretende
atingir, ainda que esse fato permanega ao nivel da intencio, pois, de fato, seria pretencioso
se arrogar a presungio de se atingir tal objetivo. Por outro lado, a citagio do compositor
nio significa uma filiagio aos seus procedimentos composicionais embora, o contexto da
popularizacio de sua obra seja bastante significativa para o autor dessa Missa. A saber, tra-
ta-se da gravadora ECM records que tem como mentor Manfred Eicher. Nesse sentido, as
audicdes de dlbuns de referéncia serviram de inspirago estética para o autor, dlbuns como
Officium que junta o saxofonista e improvisador noruegués Jan Garbarek com o quarteto
masculino vocal The Hilliard Ensemble, dlbuns do guitarrista, também noruegués Terje
Rypdal, como Quod erar Demonstrandum, com o Borealis Ensemble e o préprio composi-
tor a guitarra elétrica, Abour Zena de Keith Jarrett com orquestra de cordas, contrabaixo
e saxofone, etc. Enfim, uma série de obras em dlbuns onde elementos jazzisticos e étnicos
se confluem com a mdsica escrita. Nesse mesmo contexto surgem, naquilo que Manfred
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chamou de ECM New Series a gravagio de obras de Steve Reich, Arvo Pirt e, por exem-
plo, a parte da produgio orquestral de Egberto Gismonti em Meeting Point. Seguindo o
pensamento citado do compositor, do sentido de uma arte necesséria, se deduz que, ela s6
poderia ser necessdria se for essencial. Mas o que seria umamusica essencial? Para o musico
indiano Hazrat Inayat Khan (1882-1927), um dos primeiros expoentes do sufismo no
ocidente que chegou a conhecer A. Scriabin, “musica ¢ a miniatura de toda a harmonia
do universo, e a harmonia do universo ¢ masica em si, ¢ 0 homem, sendo a miniatura
do universo, deve mostrar a mesma harmonia” (KHAN, 1996, 111). A obra tem o texto
como fio condutor, ndo no sentido de ilustrar ou figurar os significados, mas no sentido
da recitagio. Por outro lado as acep¢des do termo “popular” sio difusas. No caso especi-
fico dessa obra, ele se remete principalmente ao uso dos instrumentos de percussio afro
-brasileiros como o agogd, o caxixi, mas somam-se a eles o prato suspenso as congas. Para
além desse uso pritico, a referida acep¢io também deixou de designar necessariamente a
popularidade de um género musical como jazz, que s6 foi realmente popular nas primei-
ras décadas do séc. XX. Entretanto, com a sua aculturagio no Brasil, a expressio musica
popular também designou o jazz brasileiro e é nesse sentido que o termo ¢ utilizado para
essa musica, principalmente no que se refere aos procedimentos harmoénicos realizados.
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Bhavana, devir sonoro
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Nesse artigo serdo apresentados referenciais estéticos e estratégias de composicao que sur-
giram durante a criacioda obra “Bhavana”. A partir de uma ideia abstrata, um conceito, a
musica se ganha corpo — devir. Questdes de ordem filoséfica e composicionais, e tecnolé-
gicas, caminham transversalmente de maneira a propiciar virios experimentos e reflexoes
que por fim resultaram nessa composicio.

Bhavana ¢ um conceito da tradi¢io indiana, mais especificamente a védica, que se refere
ao estado mental propicio para o desenvolvimento da meditagio. Etimologicamente tem
origem na palavra Bhava, que literalmente significa devir. Essa palavra, por si s6, j4 ¢ mui-
to significativa mesmo na tradicdo ocidental, como na filosofia de Gilles Deleuze, e mes-
mo antes, em Heraclito. Mesmo sendo duas culturas e pensamentos distintos partilham
a ideia de um constante estado de transi¢do. Do ponto de vista da cultura indiana a ideia
de bhava é transcendental, porém na filosofia de Deleuze o devir é imanente. Ou seja, nio
partilham do mesmo conceito. Porém, hd um ponto de ligagio entre ambos; a arte. Pensar
musica implica em primeiro lugar, em trazer a0 mundo sonoro, isto é, devir sonoroalgo
que ¢ abstrato. Isso acontece porque na criagio o compositor dd consisténcia aos percep-
tos. Para o compositor Francois-Bernard Mache a musica é uma espécie de traducio do
mito, e ainda, para Lévi-Strauss o pensamento mitico-religioso, pode ser compardvel em
termos de operacbes mentais, a0 pensamento cientifico (LEVI-STRAUSS, 1962), que
possibilita a composigio partilhar tanto o pensamento mitico quanto o cientifico.

O material escolhido para dar origem a essa peca foi obtido a partir da ideia de tornar
sonora uma abstragio, algo que estava momentaneamente presente apenas no timbre, no
sentido que a escuta é capaz de reter conscientemente apenas um instante dessa sensagio
sonora. Mas no mundo computacional, com os sistemas de gravagio e manipulagdo sonora
aliados & composicao assistida por computador, é possivel extrair uma momentaneidade
sonora e transformar num acorde de tal forma que possa ser tocado em instrumento num
tempo muito dilatado. Daf a possibilidade de criar a partir desse instante sonoro. O desejo
de entrar dentro do som, da escuta do timbre, é oque estd por de trds desse tempo dilatado.
Na transi¢ao do século XIX para o século XX, o timbre comecgou a ser considerado
cada vez mais como parte da composi¢ao, notadamente em Debussy. A partir dos anos
de 1970 observou-se que o desenvolvimento do espectro sonoro possui um processo
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de evolugio, e que este pode ser usado como parAmetro para a harmonia, e da mes-
ma maneira pode também influenciar a criagio de materiais melddicos, dentre outros
atributos do som. Esse pensamento predominante entre os compositores franceses de
entio ficou conhecido como Espectralismo. Posteriormente, com o desenvolvimento
tecnoldgico de plataformas como o OpenMusic, foi possivel que os compositores pu-
dessem manipular dados provenientes do espectro sonoro juntamente com suas ideias
composicionais com muito mais recursos.

O arcabougo composicional de “Bhavana” foi realizado em OpenMusic, a partir de um
material obtido através da selecio de dez parciais encontradas em 3 segundos de uma
amostra sonora. Esse espectro inicial foi analisado de modo a obter uma fundamental
virtual, a partir da qual foi construida uma série harmoénica de oito parciais. O acorde
inicial foi comparado com as notas da série harmonica, e disso resultou duas notas em
comum. A partir dessas duas notas foi realizado um processo de modulacio por FM, do
que resultou um novo acorde, e da interpolacio entre ambos resultaram os demais. Esse é
o material bruto, o que estd por detrds do som. Embora haja algum devir envolvido nesse
processo, ainda nio é mdsica por assim dizer. Segundo Miche “o problema da musica
contemporinea nao é o material, nem mesmo a sintaxe, mas de ordem estilistica e esté-
tica®” (MACHE, 1983 p. 115, tradugio do autor), e é por isso que compete aqui, nesse
artigo, mais do que demonstrar os processos técnicos e composicionais, problematizar a
dimensio estética dessa peca.

Como j4 foi exposto, a ideia que precede essa composicdo é devir um processo de conti-
nuidade sonora, por isso foi escolhido o conceito de bhavana, como um estado mental,
ou simplesmente o processo de tornar-se musica. Musicalmente, o processo envolvido
na génese dessa composi¢io parte de Grisey, mas ao contrdrio desse, nessa composi¢io
prevalece a ideiado o pensamento mitico, que opera como condutor do processo com-
posicional, do qual nascem os meios de tornar musica o que ¢ ainda uma ideia. Mas é
na teoria de Francois-Bernard Mache que surge a possibilidade de pensaros sons naturais
como uma andlise neutra do poético — produgio sonora—, e o estésico — a escuta desses
sons, através do que ele denomina como “modelo”. E este tem a capacidade de “disparar a
ideia de uma semiética pura como chave da andlise e da composi¢io musical” (MACHE,
1983 p. 114, tradugio do autor).

Em Bhavana hd um constante urdimento entre esses mundos: a natureza que provém
entre outros, o material, e a série harménica, o maquinico, que permite selecionar as
parciais, criar interpolagoes e modulagoes, e o humanoque interage entre eles. E por isso
a ideia dessa obra é expressar um devir, e trabalhar no processo resultante desse modelo
de interagio. As estratégias composicionais, nesse caso, sio provenientes de operagoes
entre decisoes locais e globais, cujo objetivo é “Tornar sonora uma estrutura de relagoes”
(FERRAZ, 2005 p. 36). O pensamento mitico surge como forma de permear a criagio
através de arquétipos, imagens, e signos tais, que devenham musical o que é singularmen-
te sonoro.E a0 mesmo tempo possam tornar sonoro o que é abstragio.
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Um dos paradigmas para a compreensio da musica do século XX ¢ o jogo com quantida-
des, jogo esse que se revela em maneiras — técnicas, estéticas — por vezes diametralmente
opostas: por um lado, o jogo com nimeros e conjuntos levou ao dodecafonismo e seria-
lismo; por outro, levou a processos de repeti¢io e alteracio gradual préprios do mini-
malismo repetitivo. O looping é, talvez, um processo de composicio e/ou improvisagio
derivado dessa repeti¢io e alteracio controlada.

A repeticio - ou a visdo do mundo enquanto repeti¢io - ¢ uma dos modos de compreen-
der a vida, onde sistematicamente se repetem imagens, jingles, estruturas, ideias, alteradas
ou misturadas com outras, também estas repeti¢des ou variagoes de outras. A nossa visao
da realidade contemporinea pode ser a de uma redugio a elementos simples e a imagens
geométricas que se reelaboram, num processo psicolégico onde é suposto discernimos um
nimero cada vez maior de elementos diferenciados que nos sio familiares na linguagem
(ATM, telemével, homem, ritmo, logp, intensidade) mas que, em si ou na sua funcio
particular (teleoldgica), sio meras derivagbes de uns poucos. Possuem imagens muitos
simples, comuns a muitos outros (p. ex. caixas retangulares, complexos celulares, elemen-
tos divisiveis por 2 ou 3 ou por justaposi¢io de 2 e 3). A repeticio — a mdsica minimal
repetitiva — é primordialmente fisica, sexualizada, simples, sem mediagio, dirigida ao
movimento, ultrapassando a vivéncia do tempo e do espaco mas sempre dentro desse
tempo e espaco simplificados; é fortemente teleoldgica numa teleologia recombinada na
sua relacdo extraordindria com o corpo, com o desejo continuo contrério  tensio/climax/
distengao da musica “classica” (FINK, 2005, p. 43).

O processo de looping e overdubbing parece ser derivado desta visio do mundo enquanto
repetitivismo, reiterando a repeti¢io mas relevando a simplificagdo, propondo a sobrepo-
sicao complementar de elementos diferenciados. O mundo nao serd visto como a redugio
a elementos bdsicos intensamente repetidos e variados, como nas obras de Sol Le Witt
ou Anténio Quadros Ferreira, mas a elementos mais complexos complementares, sobre-
postos de uma maneira simples como em Yayoi Kusama e Nadir Afonso, nos processos
comunicacionais de Joana Vasconcelos, ou nos desenhos das florestas urbanas do brasilei-
ro Daniel Caballero. A repeti¢io em overdubbing revela novas possibilidades, propée me-
diagbes, reinterpretacoes, exclusdes, outras relagoes alternativas com o corpo (mesmo um
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simples ato de bater o pé alternativo), complexificagoes até ao extremo do compreensivel;
e possibilita contrastes, tensdes/distensoes, estruturas bindrias (e terndrias por repeti¢ao).
Comum na atual pritica de musica POP, R&B, Hip Hop, o looping utiliza-se usando logp
stations. Sio mdquinas que transformam um Gnico musico, profissional ou amador, num
multiplo de si mesmo: o musico grava, ao vivo, uma ideia musical que é logo repetida e
ouvida (dubbing) e grava sucessivamente, ao vivo, diferentes camadas — de ideias musicais
— que se véo sobrepondo (overdubbing), complementando e complexificando. O processo
¢ acompanhado em direto, como performance, como composi¢io em ao vivo e/ou como
improvisagio. E possivel, ainda, alternar entre diversos loops complementares, soma-los,
parar um deles, sobrepd-los, etc.

O uso de logpings implica, em exemplos conhecidos, o uso de infraestruturas musicais e
macroestruturas especificas: harmonias tonais e modais simples, células ritmicas curtas e
com swing caracteristico; perspectiva-se uma mais ficil jungio de elementos, a conjungio
de harmonias e harmonias complementares, um ambiente musical algo constante apesar
das multiplas sobreposicoes e alteragdes. Perspectiva-se maneiras imediatas de fruigao,
géneros musicais e pressupostos estéticos ligados ao jazz (cool jazz), Rythm and Blues, POR
New Age, mas também a alguma nova improvisacio (ligada & improvisagio livre). Existem
mesmo concursos de loopings: Boss Loop Station World Championship.

A musica provinda dos loopings, de certa maneira, se confunde com o minimalismo re-
petitivo no uso de repetigdes, na relagio com o corpo, nas infraestrutura e estruturas
simplistas, na relagdo lddica imediata. Mas serd possivel utilizar outras infra e macroestru-
turas nos loopings, tais como modos harmonicamente complexos ou mesmo séries? Serd
interessante usar modelos ritmicos mais longos e/ou mais complexos nio imediatamente
reconheciveis? Que (outra) musica se perspetiva no uso de logpings? Que estéticas (pers-
petivando nio s a raiz estesis como também diferentes processos, técnicas e seus pressu-
postos poiéticos) sdo possiveis ou excluem o uso criativo de logpings? Que consequéncias
em termos estéticos podem ser esperadas? Onde estd a composi¢io, a improvisagio, e/ou
a composi¢io ao vivo (em tempo real)? Serd possivel pensar o looping como ferramenta
ao nivel da musica contemporinea menos comercial? Ou se pode separar os loopings das
correntes préticas inseridas no meio POP, coo/ Jazz, New Age, enfim comercial? Onde se
separa do minimalismo repetitivo?

Estas questdes sdo basilares num projeto de investigagio em criagio/ performance musicais
que agora estd a iniciar (usando metodologias préprias da Practice as Research), envolven-
do o uso criativo de logp stations. O presente trabalho tenta discutir as questoes aqui apre-
sentadas, testadas ao longo da pritica criativa e de pesquisa musical atualmente em curso.
Os resultados até agora obtidos evidenciam as possibilidades de complexificacio pré-
prios do overdubbing. Esta complexificacio foi experimentada de maneira diferenciada
através do uso de 1. infraestruturas complexas (p. ex. sucessées puntilistas), 2. oposi¢ao
e sobreposicdo de estruturas ndo complementares (harmonias, motivos ritmicos, texturas
sonoras nio complementares), 3. matrizes mais extensas, 4. discursos sobrepostos com
relagoes intertextuais complexas. O uso de loopings, em especial através de méquinas mais
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complexas, parece permitir mesmo estratégias de didlogo e de vai e vem entre estéticas
diferenciadas, mais e menos fisicas, mais e menos complexas, mais e menos mediatizadas,
permitindo uma plasticidade interessante em termos de relagdo com o ouvinte. Ao con-
tririo do minimalismo repetitivo, a musica provinda dos /loopings pode mesmo ser analisa-
da, sujeita a media¢do, ndo sendo o processo de composi¢io necessariamente confundido
com a prépria musica.
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Ao longo de diversos periodos, estilos e praticas de diferentes tradi¢des musicais no Oci-
dente, a relagio entre a msica e a expressividade ocupou lugar de destaque tanto na
investigacdo tedrica de cunho estético-filoséfico como em questdes de ordem prética, re-
lacionadas ao cotidiano de intérpretes e compositores. Entretanto, as diversas “revolugoes
musicais” ocorridas no século passado colocaram em estado de suspensio muitos dos pa-
radigmas que por séculos orientaram diferentes priticas musicais, e entres eles encontra-se
justamente a questdo da expressividade musical.

Entre a invengio e o desenvolvimento do dodecafonismo por Arnold Schénberg, na dé-
cada de 1920, e a crise do serialismo integral, cerca de trés décadas depois, a natureza
eminentemente estruturalista da poética serial privilegiou a criagio musical embasada em
preceitos formalistas, na qual ela ndo expressaria nada além dela mesma ou alhures a sua
prépria légica e sistema.

Em termos histéricos, a questio do afferto como meio de expressividade musical nos
remete as origens da tradicdo operistica e ao desenvolvimento de uma nova relagio entre
texto e musica que se estabeleceu a partir do inicio do século XVILI. Isso posto, é curioso
notar quetenha sido também uma épera uma das principais responsdveis por promover
sua contestagdo, culminada em um processo de desafetivagdo musical eclodido pela na
6pera Mosesund Aron (1930-32), de Arnold Schénberg.

Deste ponto de vista, a questao da desafetivagio' musical é apresentada como um processo
de transfiguragio da representacio dos afferti de uma prética musical pregressa, na qual
eles estdo carregados de simbolos politicos e sociais que foram negados esteticamente e
suprimidos em termos musicais.

Entretanto, dentre as diversas consequéncias desencadeadas pela crise da musica serial,
podemos elencar a reinser¢do do debate em torno da expressividade da musica como
questdo de relevincia na poética musical dediferentes geragées de compositores de segun-
da metade do século XX.

1 COHEN-LEVINAS, 2002, p. 87.
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A partir de entdo constata-se uma nova etapa do relacionamento entre os processos com-
posicionais e a percep¢do da musica (essa eventualmente colocada a parte pela indole
estruturalista das poéticas seriais), quando entio voltou-se para sua materialidade, ou scja,
o fendbmeno sonoro em si. O conceito de fimbre passa entdo a desempenhar papel de
maior destaque nos processos composicionais devido a ampliacio e ao desenvolvimento
de novas formulages conceituais no seio do circulo criativo por meio do pensamento
de indole tedrico-especulativa, dentre os quais, destacamos aqui as contribuicbes que os
compositores Phillipe Manoury e Pierre Boulez ofereceram tanto do ponto de vista esté-
tico-tedrico como pela perspectiva pratico-composicional.

Ambos compositores tomam como premissa uma dupla dimensao inerente ao conceito de
timbre. Em Manoury (1991) ela se articula entre sua condi¢ao como material tradicional
(no qual o timbre ¢é entendido como um componente do som) e material novo,no qual ele
¢ entendido comocomposto sonoro, elemento constituido, formado por alturas, duragoes
e intensidades. A partir desta perspectivaseu hermetismo fenomenoldgico é rompido, ao
mesmo tempo em que passa a ser considerado nio mero pardmetro, mas simmaterial
musical, pois passivel de manipulacio ao nivel da escritura.

Tal pensamento encontra ampla ressonincia na conceitualizagio elaborada por Boulez
(1987), que por sua vez articula o conceito entre as nogoes de timbre cru e de timbre
organizado. O primeiro diz respeito a seu entendimento de forma essencialmente tradi-
cional, paramétrica, quantitativa e hermético. Seu uso artisticamente pleno s6 é possivel
quando ele é submetido aos processos tipicos da composi¢io musical (¢imbre organizado,
entendimento estreitamente ligado 4 nogio de material novo de Manoury). Em ambas
perspectivas (material novo ou timbre organizado) a manipulagio musical do timbre ocorre
necessariamente por meio de uma escritura musical de énfase zexzural.

Boulez aponta para o cerne da problemdtica em torno da composi¢ao musical contem-
porinea: como lidar esteticamente, durante a criagio de um objeto estético (ou seja, a
musica), com um elemento (o timbre) que, em sua acepgio bésica, possui uma fungio
técnica bem definida, porém extremamente ligada a uma prética tradicionale, logo, ina-
dequada e indesejada para uma nova musica? Como, enfim, estetizar o que nasceu como
nao-estético?

A resposta para essa questao passa justamente pela admissio do timbre e do somin abstrac-
to como elemento essencialmente estético, pois “as possibilidades funcionais do timbre
s6 sdo viélidas se elas estiverem relacionadas 4 linguagem. Sem um discurso musical ele
¢ nada, porém pode por si proprio formar um discurso inteiro”.! A inser¢io do material
timbrico-textural em um contexto discursivo acabam nio apenas por legitimar a auto-
nomia estética do timbre, mas de certa maneira, deixa entrever que essa autonomia s6
pode ser plena quanto mais o elemento timbrico-textural for “impurificado” pelo discurso
musical.

E exatamente nesse sentido que Cohen-Levinas (2013) acusa o processo de afetivagio do
timbre, pois “o sublime experimentado pelo timbre é determinado, provisoriamente, por

1 BOULEZ, idem, p. 170.
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sua dimensio de apelo. Por afferti do timbre entendemos a transfiguragio do material
puro em escritura’.

A assimilagio do #imbre como material musical de processos composicionais — que dentro
de certas poéticas é tomado como elemento affertivo estrutural — tem necessariamente
como pressuposto sua legitimagio estética. Somente entdo pode ser conferido ao som de
qualquer natureza actstica pleno potencial semantico, e desta forma, consolidar seu uso
como elemento expressivo, tal como vem sido realizado de forma sistemdtica por diferen-
tes poéticas musicais desde a segunda metade do século passado até os dias atuais.
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Como foi possivel alcancar — em Estética do Frio III (2013) — unidade orginica através de
uma estrutura fragmentada? O uso de um feixe de materiais (citagoes, alusées, motivos,
assinaturas do compositor) implica diretamente em uma estrutura fragmentada? Quais
s40 os recursos objetivos que tornam fragmentada e a0 mesmo tempo organica esta peca?
Tais inquietagoes fizeram-se presentes durante o processo criativo deste trabalho e servi-
ram como um norte na tentativa de desvelar quais os elementos que tornam para mim, a
obra fragmentada e orginica.

A repartigio das partes apontada na partitura de ensaio deixa entender uma possivel orga-
niza¢io da estrutura. Divididaem um: A-B-C-D-E-F-G-H -1- A, Estética
do Frio I1I, ainda apresenta no interior de algumas partes segmentos contrastantes que
torna possivel uma subdivisio ainda maior. Um aspecto importante é que cada se¢io
apresenta uma paisagem aural particular, que na maioria das vezes contrasta com suas
partes vizinhas.

As mudancas na disposi¢io dos materiais no interior de uma mesma se¢io ocorrem prin-
cipalmente nas partes C, E, F e I. Nestas, podemos perceber um contraste quase absoluto
em relacio aos eventos adjacentes. Alteragdes no mbito discursivo, harmoénico, ritmico,
temporal, dindmico, timbrico, e expressivo irrompem subitamente o espago sonoro pro-
pondo um contetdo diversificado em relagio s ambiéncias aurais anteriores e posterio-
res. Exemplos como os presentes no compasso 60 (parte C), 104 (parte E), sao alguns dos
muitos pontos onde o conteddo se fragmenta e torna-se outro. Cenas contemplativas;
acbes abruptas; sonoridades verticais nas cordas; intervengoes escalares no piano; motivos,
frases, citagbes, alusoes e assinaturas soltas no espaco, sdo intensamente combinadas e
interpoladas, criando imagens multiplas que habitam o territério temporal destas partes.
A parte I se mostra como a mais fragmentada entre todas. Neste ponto, uma profu-
sdo de materiais referenciais sio espalhados no interior da se¢io implicando em uma
subdivisio maior entre os eventos. Diversidade ritmica e harmdnica, mudancas no an-
damento e na textura, intercalagio entre a¢oes instrumentais, re-exposicio alterada de
elementos, sdo alguns dos artificios que desintegram e atualizam a todo o momento a
linearidade deste trecho.

Em um nivel macro, a organicidade em Estética do Frio III se estabelece através da per-
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muta dos materiais entre as partes. A recorréncia destes materiais pode ser percebida am-
plamente na obra, como por exemplo: o “acorde 4ncora” nos compassos 24 (parte B), 52
e 54 (parte C), 122 (parte F); o padrio repetido executado pelas cordas no compasso 59
(parte C) que ¢ desenvolvido amplamente pelo piano em quase toda a extensio da parte
D; O “motivo Lucas” nos compassos 123-127 (parte F) e 192-195 (parte I); o padrio re-
petitivo na viola que comega nos 12 dltimos compassos da parte H, e reverbera em alguns
compassos pontuais (179-180 e 183-184) da parte I; A agio instrumental “Estética do
Frio I” que abre e encerra a obra.

Em um nivel local s3o os materiais que se colocam entre segmentos e partes contrastantes
que sustentam a coeréncia organica da peca. A acdo destes elementos garante que o fluxo
sonoro se mantenha diante da ruptura provocada por acoes divergentes. Geralmente, estes
materiais sio representados por notas ou acordes sustentados que realizam a mediagio
entre os eventos. A nota longa projetada na viola que inicia que inicia no dGltimo compasso
do A e se transforma em um motivo no B; o bloco sustentado nas cordas [92-94] inter-
posto entre a mudanga de material do piano no interior do Dj a frase no piano nos quatro
tltimos compassos do G prenunciando o contetdo que vird a ser desenvolvido no H, sao
alguns exemplos destes materiais que costuram e ddo coeréncia a obra.

A fragmentacio em Estética do Frio III decorre de virios fatores que incidem em grande
parte da pluralidade de seu contetddo. Por meio da atualiza¢io constante dos eventos, a
acdo fragmentdria altera abruptamente a configuracio sonora da obra. Essas alteragoes
ocorrem na melodia, harmonia, ritmo, métrica, andamento, densidade, intensidade,
instrumentagio e articulagdo. Portanto, sempre quando hd: contraste entre elementos;
mudangas de contexto; quebra na linearidade; disparidade entre texturas; pausas entre
segmentos; cortes; ou alteracdes abruptas na disposi¢io dos materiais; a obra estd sendo
sonoramente desintegrada para fornecer uma sibita nova cena musical.

Enquanto a ocorréncia de fragmentagio pode amalgamar aspectos variados, por outro
lado, a organicidade ocorre através de dois fatores pontuais. O primeiro diz respeito a
reutilizacdo de materiais ao longo da obra. Esta re-aparicio literal ou transfigurada de
um mesmo contetido serd um fator de coeréncia que me faz re-vis