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INTRODUCAO
Comunicagéo e 0 ato da escuta

A pds-modernidade é um mundo de multiplicidade, diversidade e contradicdo, mais
do que de uniformidade e de ordem: € antes um discurso de periferia, que de centro.
E as orientagtes pds-modernas paraamusi capodem ser construidas como um esforco
parasavé-lado sentidode”indtil” criado e perpetuado por no¢es como objetividade,

sentido absoluto e valor “estético”.

A experiénciado contexto

Num movimento de dispersdo cada vez mais ampla, a condicdo pds-moderna
dissemina expressoes artisticas que se distanciam de idéias e procedimentos
modernistas. Ela saqueia o vocabulério da modernidade e adiciona-Ihe imagens e
motivos randomicamente extraidos da cultura pré-moderna ou de culturas “néo-
modernas’. A teoria pdés-modernatentatirar amusica de seu pedestal e trazé-la de
volta ao mundo em que N0S Movemos e respiramos; e 0 conceito de masica como
fendbmeno multicultural desfaz aidéa de uma musica unitéria e estética. Assim, a
mUsica passa a Situar-se dentro de um contexto cultural e perde o seu status de

autonomia universal.

A modernidade criou e manteve umalacunaentrea“forcaexpressiva’ damuisica
e a forma musical. Para sustentar essa ilusdo ela tratou a experiéncia musical
“incorporada’ como subjetiva, inefavel eirracional, em favor de uma experiéncia
normativadamusica. Assim, aformaé o agente da coeréncia e da unidade musical:
um meio de conter seu excesso de fluidez. Ao abolir categorias como as de “forma
e contexto” ou de “musicaem s e resposta humana’, a teoria péos-moderna reflete
as mudangas nas formas culturais de representacéo de “texto para imagem”, de

“linearidade para simultaneidade”, de “coeréncia para ruptura’. Ela acolhe a



justaposi ¢do incongruente, afragmentacao, a colagem, ao invés de aplicar unidades
organicamente dispostas. Seu interesse ndo é a esséncia ou a profundidade, mas o
jogo de superficies sonoras. E dentre as predilecBes musicais pds-modernas esté a
muUsica que envolve a tecnologia, o popular e o reciclado, a musica que justapde

estilosincongruentes, que desconstréi aslinearidades e os movimentos progressivos.

Na modernidade, as vanguardas tentaram levar o projeto de autonomizacéo
estéticadaarte ao extremo, em razéo do que hoje representam um paradigmamoder-
no. Esses artistas buscaram, tanto pela via da plena ruptura com a cultura moderna
guanto ao lancar o olhar ao passado e ao popular — mesmo que parafragmenta-lose
desfigura-los—, enveredar pelo que entendiam ser o Ultimo viésde originalidade: “o
descompromisso com o socia setornou, paraalguns, sintomadeumavidaestética’ .
Em nossa contemporanei dade, porém, essas experiéncias da arte de vanguarda ndo
passam muito de ténue heranca daquel as tentativasinovadoras do passado moderno.
Sua insercéo socia € notadamente débil. A questdo central aqui é abordada por
Néstor Canclini numa via antropol 6gica: “ os gestos de ruptura dos artistas que néo
conseguem converter-se em atos (intervencgdes efi cazes em processos sociai's) tornam-
seritos’ (1999:45). Aorever ateoriadosritos Canclini noslembraque estes, quase
sempre tomados como préticas de confirmacdo de relagbes sociais, também se
destinam a efetuar, mesmo que em cenarios Simbolicos e ocasionais, transgressoes
normal menteimpraticaveis. Aquelaproducéo artisticade rupturafixa-se entdo num
“mito” n&o coletivizado: a representacéo de uma exploracéo individua do artista

gue se distancia, assim, do espetaculo e da interagdo com seu publico.

Dessa forma, a realizac8o artistica esta priorizando a emancipacéo expressiva
dos sujeitos em detrimento da suposta autonomia do campo da arte, que assim se
dissolve. Mas 0 projeto das vanguardas, originario dastentativas de dessacralizacdo
do “campo artistico” da modernidade, acabou transformando as experiéncias de
ruptura também em convengdes. Estabeleceu, de certa forma, um inventério de
procedimentos consolidados para essa producédo, submetidos a um projeto de
recuperacao artificial da antiga ritualidade dos espetaculos agora renovados em

bienais, mostras, exposi¢oes, prémios, etc. Todavia, esse ritual renovado promove
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permanente descontinuidade entre performance e recep¢éo, umavez que as hovas
convengoes estabel ecidas fixam-se, de modo geral, nas materialidades envolvidas e
na descontinuidade formal, prescindindo da reciprocidade com o receptor. Desse
modo, propde-se uma supervalorizacao estética do imprevisivel, do inusitado, do
inaudito —“ ndo se deve oferecer o jacompartilhado, jacodificado”. A musicapassa
aexperimentar um alto grau de fragmentacdo, umaespécie de negacdo dacausalidade,
gue rompe, por vezes radicalmente, alogicidade estrutural, diluindo as perspectivas
de ordem dos eventos e provocando um sentimento de estranhamento pelasuspensao
doseventos em outraordem espago-temporal. Ou sgja, arupturadas cadel as associa-
tivas ocasiona uma profunda mudanca no ato da escuta, com sérias consequéncias
estéticas e que levam a uma relativizacdo do espaco e do tempo. Naturalmente,
comeca a haver tanto uma predominancia da forma sobre a fungdo quanto a conse-
guente exacerbacdo da exigéncia de uma nova “disposicéo estética’ especifica do
receptor. E esse novo receptor devera assim ver na sua atuacdo como participe da
atualizacdo das obras— ao provocar ainteracéo com o estranho daarte, lancando-se

— uma experiéncia téo inovadora quanto a prépria obra de arte.

A autonomia, seja da musica como campo artistico, seja da individualidade
expressivado artista, comecaadissolver-se apartir daimposi céo mercadol 6gicade
forcas extraculturais. Ainda que a interferéncia no campo artistico de tais forcas
sempre tenhamostrado seus resultados desde os primérdios damodernidade, ultima-
mente os espacos que fixam e administram os critérios estéticos da misicatém se
pautado pel as novastecnol ogias de difusdo e de consumo, que encontram um publico
gue menos valoriza o estético, do que o econdmico: ainovacao deixa de ser valor
inquestionavel. A fonografia e a telemética produzem uma condi¢do que confia ao
ouvido toda a responsabilidade da percepcéo que usualmente dar-se-ia como
concorréncia de diferentes vias sensoriais — elas excluem, parcial ou totalmente, o
corpo do enggjamento com a performance. O alto grau de reprodutibilidade dos
textos musicais midializados, alcancado, sobretudo, no decorrer das Ultimas duas
décadas do século xx — periodo da popularizacdo da tecnologia digital —, tornou a

muUsi camaisfacilmente manipulavel e portétil. E isso estabelece umaana ogiaentre
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a execucao de textos musicais e de textos literais escritos; o traco de similaridade é
suarepetibilidade. Além disso, os procedimentos miditicos preservam umaespécie

de “presenca extratemporal” dos textos sonoros.

Um “culto moderno” contemporaneo envolve diversos produtos resultantes da
reelaboracdo, pelos novos meios, de obras de arte antes patrimoénio distintivo de
elites. Ou sga, a distingdo moderna dos estratos sociais e dos campos culturais
fragiliza-se progressivamente, a medida que a confluéncia do que era culto — na
modernidade — com os gostos populares e as novas tecnologias de circulacdo dos
bens simbalicos, impde novos artificios distintivos paraagquel es campos. Entretanto,
em mei 0 aessas recentes e atordoantes alteracbes mantém-seviva, ainda, umaespécie
de “ideologia da arte” entre os receptores-consumidores. A ideologia do “culto
moderno” subsi ste tanto entre osindividuos pertencentes ao chamado grande publico
— antes dela mais distantes — quanto nas classes dominantes, que originaram essas
idéias e que hoje, enquanto “ consumidores’, delastambém se mantém rel ativamente
distantes. Enfim, a musica da nossa contemporaneidade ja ndo pode ser admitida
como “indtil”, uma vez que é produzida no seio de um campo contaminado de
dependéncias mercantis e populares — alguns entendem até que a arte sequer tenha

chegado a ser, outrora, plenamente kantiana.

Contudo, sempre que ha a0 menos um vislumbre de pregnancia da forma em
sacrificio dafuncéo, surgem exigéncias que vao atingir um receptor agorareinventado,
gue é instado a dividir com compositores e intérpretes tanto a responsabilidade de
desafiar oslimites dafuncionalidade quanto acomunicagdo daexperiénciamusical.
Assim, aexperiénciado objeto musical tem como condicéo arecriacéo de um discur-

s0: 0 “ato daescuta’.

Paraamaior parte das pessoas, namaior parte do tempo, som é uma daquelas
ubiquiidadesirrelevantes— como também o € o proprio ar atravésdo qual se propagam
asondas sonoras— que sd merece cons deracdo mais significativaquando examinado
parafins de comunicacao ou entretenimento. Queinfluénciasexerceram a“ materia-
lidade” do som, como meio, e anossanaturezaemocional, como impulso primordial,

sobre aformaconstituidade comunicagéo vocal humana? Que caracteres especifica
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mente musicais ja estdo presentes nesse processo de formacédo de sentido e de
comunicagao vocal ? De que forma esse nosso impul so habitual paraacomunicacdo
estd moldando o nosso comportamento musical, quando nessa comunicagao

buscamos um entendimento?

Otrabalho

Pretendemos, neste estudo, fazer uma introducéo a semantica cognitiva do enten-
dimento musical. Em linhasgerais, isso demanda (1)revisdo das préticas discursivas
sobre o sentido damusica, (2)discussao dasteorias daexpressdo musical e (3)correla
¢do contextual com a comunicacdo. A descricao de nossa experiénciadamusica e
daquilo gque é por elacomunicado depende, como grande parte dos nossos conceitos
abstratos, de projegdes metaf oricas. Tem origem no modo particular que experimen-
tamosavocalizagdo e aagao corporal espaco-tempora como implicagdes de estrutu-
ras de sentido “pré-conceptuais’, imaginacdo e sentimentos. Disso advém a neces-
sidade de contarmos com uma teoria da metéfora e, em consequiéncia, com uma
teoria da memaria. Reivindicamos, portanto, a indispensabilidade da teoria da
metaforapara o estudo daexperiénciamusical, de seu sentido e de sua possibilidade
comunicativa, por duas razdes principais: (1)porque sem as metaforas ndo ha como
descrevermos a experiénciamusical e (2)porque entendemos ser a chave parauma

teoria do entendimento musical e da comunicacdo de experiéncias em musica.

Algumas convicgdes embasam este trabalho. M Usica € uma construcdo mental
e amente é inerentemente incorporada. O sentido é sempre uma questéo de enten-
dimento. Entendimento é algo composto pelas estruturas imaginativas que surgem
danossa experiéncia e que a estruturam. A constitui¢ao do objeto musical origina-
se de nossas capacidades imaginativas — tails como esquematizacOes e projecoes
metaf éricas. Se a musica oferece uma representacao, ndo € uma representacdo da
experiéncia objetiva, mas do nosso entendimento dessa experiéncia. O valor da

mUsi ca assenta-se na qualidade das experiéncias do seu entendimento, envolvidas
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nos atos de criacdo, execucdo e recepcdo. Aquilo que a musica pode comunicar ndo

€, meramente, um pensamento, mas uma experiéncia.

Distinguimos uma semanticamusical de uma semioticamusical como ciéncias
gue tratam de espécies distintas de unidades de sentido: o objeto musical e o signo.
Pensamos que ao entender a musica como signo, estamos enfatizando seu caréter
meramente virtual, enquanto o objeto musical é sempre atual e, portanto, o legitimo
acontecimento do “discurso” musical. O objeto musical ndo € nem o0 som que o
torna aparente nem um eventual simbolo ao som atribuido arbitrariamente. Em vez
disso, € uma entidade indecomponivel, irredutivel a soma de suas partes. E mesmo
gue constituido por signos que se referem mutuamente, 0 objeto musical ndo se

reduz a uma fungéo derivativa desses signos.

N&o temos o proposito de fazer uma investigacdo do repertério musical, nem
um estudo exaustivo dos recursos semanticos musicais — tanto em nivel sintatico
guanto de expressdo emociona —, e nem mesmo uma vasta revisao das teorias que
referenciam o presente estudo. A penas propomos a confrontacéo dos termos basicos
de cada uma das visdes seminais que apresentamos, a fim de constituir um corpo
tedrico representativo dasituacdo geral da pesguisa semanticamusical —do passado
recente a nossa atualidade — e de seus comprometimentos e desdobramentos

comunicativos.

O trabalho esta dividido em duas partes: (1)a apresentacdo das referéncias
tedrico-metodol dgicas principais, que abrange os dois primeiros capitulos, e (2)a
discusséo da experiénciado objeto musical, que envolve trés niveis concomitantes,
COm OS guai S NOS ocuparemMos Nos capitul 0s seguintes — a experiéncia do movimento
(capitulo 3), aexperiéncia da forma (capitul o 4) e aexperiéncia da emocéo (capitulo
5). Embora uma parte consideravel do presente estudo esteja intimamente
comprometida com o ambiente cultural pds-moderno e os usos de seus produtos
tecnol 6gicos, nesse estagio introdutdrio da pesquisa por uma teoria semantica do

entendimento musical ndo trataremos, especificamente, da experiéncia do contexto.
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O capitulo 1 trata da progressiva passagem dos discursos tedricos modernos
parao ambito tedrico dapds-modernidade. Comegapor assinalar que ao racionalismo
iluminista, que afirmavaacentralidade radical damente desincorporadanaconstrugcéo
da realidade opbs-se um empirismo que enfatizou o papel crucia da experiéncia
sensorial na constituicdo do conhecimento verdadeiro. Essas duas correntes “pré-
idealistas’ confluiam, no entanto, quando se tratava de musica: se imaginacao,
emocOes e sensacles, julgadas corpéreas e, portanto, excluidas da racionalidade,
sdo osefeitosdamusica, aexperiénciamusical produz um entendimentoinexprimivel,
€ mais corpérea que consciente. A estética idealista, por sua vez, se de um lado
elevou os produtos da sensibilidade ao plano do saber, por outro promoveu uma
profunda contradi¢c&o arespeito do objeto estético musical. A rendnciadamusicaa
espacialidade e a materialidade foi motivo tanto para o pensamento de sua
incongruéncia com o entendimento quanto para aproximéla da interioridade da
mente. Umadefinitivaincorporagdo damente, promovida pelas fenomenol ogias do
seculo xx, mudou drasticamente o exame das qualidades musicais e da relagdo de
experiéncia musical e conhecimento. Se na tradicdo cartesiana o sentido é uma
relacdo entre representacdes simbdlicas e realidade objetiva, no contexto cognitivo
contemporaneo 0 “ corpo” éaorigem das estruturasimaginativas de um entendimento
incorporado e essencial na formagado do sentido e da racionalidade. Assim sendo,
umasemanti ca cognitiva parece apontar novas perspectivas parao estudo do sentido

musical e da comunicagéo do seu entendimento.

No capitulo 2, veremos gque a “colonizacdo” do dominio sonoro talvez seja a
iniciativa mais distintiva do ser humano como espécie. Nessa hipo6tese, conceito e
pensamento sb se tornaram possivels em virtude da natureza sonora davocalizacéo,
estaque éaorigem dalinguagem e damusi ca, campos estes definitivamente aproxi-
mados pel as ciéncias cognitivas. O impulso vocal-gestual é amatriz danossaatividade
musical e, portanto, abase experiencial dos“movimentos’ paraosquaisconvertemos
imaginativamente os sons, quando os ouvimos como musica. O mecanismo cognitivo
através do qual conceitualizamos nossas experiéncias subjetivas como vindo de

outros dominios de experiéncia (sobretudo, sensorio-motores) € ametafora concep-
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tual. Assm, conceitos abstratos séo metaforicamente estruturados como entidades
fisicas, eessaprojegdo figurativaéafuncdo “criativa’ dametéfora. Setaisestruturas
s80 umaquestéo deimaginacao, podemosdizer que ndo haexperiénciasignificativa
sem imaginacdo. A tradicéo ndo reconheceu essa fungdo semantica daimaginacao,
porque entendeu o sentido como “modo de apresentacdo” da referéncia. Para o
pensamento cognitivista, contudo, o sentido ndo € apenas proposicional; ao contrério,
permeia atotalidade do nosso entendimento incorporado. A musica € significativa,
mas Ndo temos acesso ao seu sentido proposicional mente; se NGs ouvimos “ movi-
mento” Nos sons, Ndo é porque 0S Sons Nos sugerem o pensamento de um mundo

ficcional —em que coisas se movem —, e sim um “contetido mental”.

Discutiremos no Capitulo 3 que misica € uma atualizacdo da possibilidade de
gual quer som que sejade apresentar aalgum ser humano um sentido que el e experi-
menta com o seu corpo. Objeto sonoro é um termo cunhado no esforgo de conside-
racdo do objeto daexperiénciamusical, apartir do qual desenvolveu-se umaanalise
fenomenol 6gica significativamente influente. A presencado objeto apenasacionae
condiciona, mas ndo determina o ato daescuta. Como amUsi ca suscita um processo
de comunicacéo, seu esquemaformal ndo pode prescindir daestruturae dafunciona-
lidade damemaria. A memdriapermite-nos distinguir e agrupar 0s eventos sonoros.
Estruturamos tanto os movimentos dos N0Ssos Corpos quanto 0s eventos no mundo
com umamesma estrutura de evento. Nosso entendimento fundamental de eventos
e causasvem de duas metaforas: ague conceitualizaevento em termosdelocalizacéo
eaqgue o conceitualizaem termos de objeto. E tempo € algo que também conceitua-
lizamos por meio de metéforas, pois tudo que sabemos acerca desse conceito esta

relacionado a outros conceitos, tais como espaco, evento, mudanga ou movimento.

O capitul o 4 salienta que assim como em | 6gica, podemos dizer que em musica
aformada o sentido. Aqui, o sentido reside inteiramente no sensivel, em virtude do
sensivel estar totalmente penetrado pela forma. Mas se o sentido se formaliza, é
para ser sentido de algo. Entre a estética idealista e a fenomenoldgica surgiu um
formalismo musical renovador, mas ainda intimamente vinculado ao dualismo

idealista, segundo o qual o entendimento da natureza da musicando tem como foco
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seus efeitos, suas possivei s conexdes com os dominios extramusicais. Seu empreen-
dimento visaadescricdo do sentido musical em termos estritamente musicai's, portanto
Sem o concurso da expressao, da representacdo ou de simbolismos. O estédgio mais
recente do formalismo afirmaque aexperiénciamusical sempre ocorre em um dado
contexto de normas estilisticas, por isso 0s eventos musicais sdo entendidos em

termos de convencdes fundadas na natureza da atividade mental humana.

Por fim, o capitulo 5 discute que hd umaforte inclinagdo em pensar a emocao
em termos do seu aspecto “subjetivo”. Porém, tal aspecto ndo congtitui a esséncia
das emocdes, porgue el as se manifestam como estados publicamente reconheciveis
de um organismo, embora ndo necessitem dessa manifestagdo externa. Emocoes
sdo identificadas por sua fungdo em um sistema cognitivo: sdo desgjos, crengas,
acOes. Emoc0es sdo estados intencionais. séo emocdes de algo ou sobre algo sem
existéncia material. Uma teoria da expressdo musical enfoca como a musica pode
ser expressiva das emogdes e ndo umateoriade como amusicapode expressa-las. O
gue amusi ca apresenta sao caracteristicas de emocao, umaaparénciaexpressivaem
seu som. Experimentamos o carater dindmico damusicacomo acfes de umapessoa,
€ por iSso 0 movimento que ouvimos namusi canos parece propositado e organizado.
Por outro lado, uma teoria que relaciona estimulo emocional e sentido em musica
COMegoU por propor gue para entender uma obra musical o ouvinte deve ter suas

emocOes provocadas de alguma maneira.

Entendemos, em dltimainstancia, o exercicio metaf érico naexperiénciamusical
como tentativa subliminar de acessar um potencial simbdlico damusica. E, porém,
o imaginario, como umadimensio outraderealidade, que se afastadarazéo utilitéria,
a Unica via para a indeterminacéo que ha no objeto musical. Nesse sentido, se
encararmos a hipétese de que todos os fendmenos de cultura sejam essencialmente
comunicacao, cabe investigar sob o enfoque comunicacional os “fatos’ cujo fim

N&o parece ser uma* comunicagao de mensagens’.
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CAPITULO 1
Daidéia a experiéncia

M Usi ca, antes de tudo, € um produto danossa atividade mental. A confluénciadessa
convicgdo e da proposicao de que a mente € central no entendimento do mundo
levou uma modernidade “idealistica’ a produzir um conjunto notavel mente abran-
gente de trabal hos especul ativos sobre musica. Parao pensamento filosofico idedlista,
amusica, enquanto fenémeno cognitivo, estabel ece, necessariamente, um vinculo
com alguma outra atividade mental. Supde-se, portanto, que a masica gera algum
tipo de entendimento, de juizo conceptual®. Assim, “0 que sabemos através da
musica?’ foi a pergunta inspiradora dos trabalhos dos idealistas modernos, que a
responderam de forma especialmente original. No presente trabalho, temos como
tarefacentral adiscusséo do sentido musical, do seu entendimento e dacomunicacéo
desse entendimento. O passo inicia que damos entdo neste capitulo € definir que
tipo de atividade cognitivaéamusica. E paraisso recuperaremos algumas das etapas

pelas quais a modernidade criou 0 objeto da experiéncia da misica.

Entrearazdo e a sensacéo

Fertilizada pela tradicdo metafisica — construida sobre o fundamento dualista que
separa o corpo damente, o materia (fisico) do mental, 0 conhecimento do sentimento
— a filosofia moderna esforcou-se para explicar como a musica distingue-se da
experiénciasensorial naqual seorigina. Daguelatradicéo que serenovava, sobretudo
apartir delmmanuel Kant, podemos depreender, portanto, que aquestdo subjacente
einvariavel é atensdo dualistica entre o ideal e o material. Donde a musica surge
como problema particularmente critico, em virtude de sua dificil referencialidade e
de suaimaterialidade — problemas que pretendemos tornar mais claros ao longo dos

capitulosiniciais deste trabal ho.



O racionalismo e o empirismo iluministas que precederam as Criticaskantianas
estabel eceram, cumul ativamente, no viés da sensibilidade — e talvez menos por sua
discordancia que por sua patente semelhanga —, a base para a fundagdo de uma
estética filosofica idealista. Buscando uma fronteira determinada entre o “ espirito
matematico” e o “espirito filosdfico”, osracionalistas, apartir de René Descartese,
depois, com Gottfried Wilhelm Leibniz, entenderam que, mais do que os dados dos
sentidos, a mente é que julga o conhecimento seguro. N&o seriam, pois, os produtos
da experiéncia sensivel, que revelariam a verdade, e sm a clareza das idéias, a
razdo. E os racionalistas do Iluminismo estavam certos de que por tras do encanto
da musica repousa algum principio racional acessivel a légica humana. Isto €, a
mUsi ca seriaordenada— sendo mateméti ca— e padronizada, tdo somente um resultado

da aplicacdo de regras sisteméticas.

Assim sendo, o que emergiu dafilosofiacartesiana éasobrel evacéo dapresenca
do pensamento (cogito) em relacéo a presenca do mundo e a visdo da mente como
representacdo, em algum dominio “interior”, dos objetos existentes no mundo
“exterior” . Como 0s obj etos namente ndo s&o como o0s objetos no mundo, aquestéo
do conhecimento era como poderiamos saber quaisidéiasinternas— representactes
—em nossa mente correspondiam, realmente, as“coisasem si”. Algumasdasidéias
centraisdo método de Descartes sd0: todo pensamento € consciente; Ndo é Necessario
gualquer recurso empirico para estabelecer o conhecimento da mente; a mente é
desincorporada e consiste apenas de substancia mental; a esséncia do ser humano é
suahabilidade paraarazdo; imaginacdo e emocao, que Sao corporeas, estéo excluidas
daraz&o humana; as representacOes da realidade externa tém origem na percepcao
dos objetos externos, as outras idéias sdo inatas e ndo representam nada externo;
Mateméticadiz respeito aforma, ndo acontelido, por isso 0 conhecimento matematico

€ seguro; o pensamento é formal como a matematica.

Descartes, ainda muito jovem, entregou-se, sobretudo, as Mateméticas — e a
sua relacdo com a Fisica —, cujas “certeza e evidéncia de suas razdes’ as haviam
tornado 0 “orgulho darazéo humana’, apreocupacdo essencial detodos os estudiosos

do espirito. Buscavam-se, pois, as vias para uma nova ciéncia, superando a fisica
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gualitativa, contemplativa e classificatoria da Escol &stica, procedente de Pitagoras
eAristételes. O caminho seguido foi em direcdo aumafisicaquantitativae matema-
tica, que apreendia o mundo como uma méaguing. E de 1618 o primeiro tratado de
Descartes, intitulado Compendium Musicae, que circul ou apenas eém manuscrito ao
longo de suavida, alcancando a primeira edi¢cao somente em 1650, pouco depoisde
sua morte. Nele, Descartes descreve, numa andlise matematica da musica, aquilo
gue entende serem os principios béasi cos da acustica aplicada a préticamusical. Ou
sgja, trata-se, antes de tudo, de um estudo matematico; em seu célebre Le discours
delaméthode (1637), diria ele que a época desses seus primeiros empreendi mentos
ndo haviael e ainda percebido o verdadeiro uso das Matemati cas® — como linguagem
das ciéncias da natureza —, “acreditando que serviam somente as artes mecanicas’
(Descartes, 1989:35).

Descartes também desenvolve, em seu Compendium, um incipiente modelo de
afetividade musical. Segundo ele, amusicaagrada se 0 “temperamento” do ouvinte
ressoa com ela; movimentos mais lentos despertam emocdes de abati mento, tristeza,
temor, enquanto os mais rapidos geram animo e aegria. John Neubauer chama-nos
aatencao paratrechosde cartas de Descartes paraM ersenne, que revelam, entretanto,
gue ele ndo tinha certeza alguma quanto a relacdo entre harmonia matemética e
afetos:

Quando Mersenneinsistiu naquestdo, Descartesteve que confessar que ndo tinha
resposta, pois a escolha entre consonancias era como a preferéncia entre frutas e
peixe. A simplicidade, aharmoniaea“docgura’” de umaconsonanciadistinguia-se
de sua “agradabilidade’, umavez que “ndo ha um modo absoluto de determinar
gue uma consonancia é mais agradavel que outra’. (...)Como uma carta anterior
explica, abeleza e o prazer ndo tém critérios objetivos, pois “aquilo que geraem
um o desgjo dedancar podeinduzir outrosachorar. I sso resulta apenas daexcitacdo
dasidéias que existem em nossa memoria; naguel es que previamente gostaram de
dancar uma certa cancéo, o desejo de dancar serareacendido t&o logo ougam algo
similar”. (Neubauer, 1986:48)

Em seu dltimo trabalho, Les passions de |’ ame, de 1649, uma analise dafisica
e dafisiologia dos afetos, Descartes iria analisar as paixdes, mas ndo apuramais a
sua pertinéncia aos problemas relativos amusica. Leibniz, por suavez, reconheceu

gue as sensacdes da musica geram um prazer intelectual confuso e que a beleza
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musical tinha origem num estado intuitivo ou inconsciente, aindaque amusicasegja
um produto de regras e principios. Donde a experiéncia musical ndo poderia ser
umaquestao estritamenteintel ectual eldgica, mesmo sendo matemati camente funda:
mentada. Tudo isso fez germinar no meio musical do primeiro barroco a*“doutrina
dos afetos’, que propunha a existéncia de algum tipo de congruéncia entre padrdes
mel 6di co-harméni cos e emocionais, oferecendo ao compositor a possibilidade de
suaexploracdo sistemética. Tratava-se, portanto, de correlacles entre as emocdes e
os interval os mel ddicos, as configuracdes ritmicas e harmdnicas, osinstrumentos e

0S outros parametros da textura sonora e musical.

“Affectus’, uma traducédo original para o pathos grego, designava um dado
estado emociona provocado pelo mundo exterior. Uma teoria descreveria entéo
como codificar as emocdes causadas pelamusicano sujeito receptor; e se entendemos
gue o compositor desgjaafeté-1o de algum modo, estamos aum passo da constituicéo
de uma retoérica para a musica, um meio de se obter um determinado efeito como
fim. Contudo, essasidéias nunca se consolidaram numateoria, propriamente. Talvez
porgue o conceito de afeto tenha permanecido algo vago, ndo acolhendo arelativa
precisdo que as nocdes de retdrica alcancaram na tradicdo linguistica. Se por um
lado os tedricos acreditavam que a musica provoca emocdes especificas, por outro
seria crucial que fundamentassem esse efeito numa relacdo da musica com a
linguagem verbal —ou sgja, numa“imitagdo” dalinguagem, que paraumateoriados
afetos, ao contrario, ndo seria mais que secundaria —, enfim uma retérica que néo

despertou grande interesse.

Do periodo subsequiente eigua mente sob forteinfluénciaracionalistaéo Traité
de I’harmonie (“Tratado de harmonia: reduzida a seus principios naturais’), do
compositor e tedrico Jean-Philippe Rameau, primeira obra mais densa sobre
sistematizacdo e controle das alturas dos sons — uma espécie de gramatica da
harmoniamusical. Essapublicagdo, de 1722, divididaem quatro livros, deuinicio a
umasérie de obrastedricasreferenciai s de Rameau erefletia claramente suavocacdo
racionalista de sistematizacdo de principios. Ultrapassando consideravelmente o

simplismo de obras anteriores — tais como o Nouveau traité des régles pour la
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composition de la musique, de Charles Masson, publicado desde 1697 —, no Traité
Rameau reformula as leis da construcdo e da inversdo acordal e os principios que
regem os padrfes de progressao harménica, como também explicade modo inovador
0s conceitos de consonancia e estabilidade — como propensdes “inatas e comuns a
todo ser humano” — numa teoria da tonalidade harménica sem precedentes. Assim,
esse novo enfoque persistiria por quase dois seculos, superando atagues ao seu

hi potéti co tecnicismo que, segundo oscriticos, seriaacessivel somente aespecidistas.

Osdoisvolumesiniciaiscontém, propriamente, ateoriade Rameau (osrestantes
S80 manuai s de procedimentos préati cos de composi ¢80 e execucao) assim prefaciada:
“musicaéumaciénciaquedeveter regrasdefinidas, regrasdevem ser extraidas
de um principio evidente; e esse principio ndo pode realmente ser conhecido por
nossem agjudadamatemética’ (1971:xxxv). No primeiro livro, dedicado asumarizar
asrelacdes entre 0s sons— razdes e proporcdes—, Rameau abusa de umamatematica
“pseudocientifica’, como alegaram seus criticos mais severos — dentre eles ex-
discipulos como Rousseau e d’ Alembert —, e cita reiteradamente o Compendium
cartesiano, que conheceu em sua traducdo para o francés (Abrégé de musique) —

versdo da obra que talvez tenha alcancado maior difuséo em toda a Europa.

Jean-Jacques Rousseau, que sumarizou o Traité de Rameau e chegou a propor,
por ele inspirado, um novo sistema de notacdo musical matematico — segundo o
gua amusicadeveriater sua“ expressdo aritmética’, porquanto € baseadaem nimeros
—, rompe, progressivamente, com o mestre e com 0s principios pitagoricos por este
defendidos, acusando seu sistema de ingénuo e de ser estabel ecido sobre analogias
e adequacdes frageis — idéias divulgadas em seu Dictionnaire de musique e em
artigos da Encyclopédie. Em sua critica mais contundente ao sistema de Rameau,
Rousseau sustenta que ndo se poderia deduzir uma ciéncia dos intervalos e da
harmonia, de umafisicacom exuberanciaartificialistae um recurso ilusorio a natu-
reza. Esse progressivo afastamento do idedrio matemético da musica pode ser
caracterizado nos escritosdo capitul o xii do célebre Essai sur I origine deslangues,
intitulado “Damelodia’, no qual Rousseau desenvol ve umaanal ogiaacercado traco

gue marcaasfiguras, sgjano trabalho com a superficie datela, sgjacom o tempo na
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masica. E a melodia que se compara ao desenho na pintura; é ela que marca 0s
tracos. sons e acordes sdo apenas cores. E “como a pinturando é aarte de combinar
cores de umamaneiraagradavel avista, amusicatambém ndo € a arte de combinar
sons de uma maneira agradavel ao ouvido” (Rousseau, 1998:166). A conclusdo de
Rousseau € de que se apenas assim o fossem, pertenceriam, pintura e misica, as
ciéncias naturais. Seria, portanto, o desenho e amelodia, que provéem apinturaea
musica de imitacdo, dai elevando-as a categoria das belas-artes. Nesseraciocinio, a
harmonia — a0 menos em termos matematicos — seria uma perversdo musical que
somente um “etnocentrismo europeu” poderia considerar um principio universal.
Elaretiraaenergia e aexpressao damusica, corrompendo suaforcaimitativa, qual
sgja, amelodia: a “boa forma da musica’ — alias, “no principio ndo houve outra
musicaaém damelodia’:

uma lingua que possui somente articulacdes e vogais possui, portanto, apenas a
metade de sua riqueza: ela exprime idéias, é verdade, porém para exprimir
sentimentos, imagens, precisaaindater ritmo e sons, isto € umamelodia; eiso que
possuiaalingua grega e o que faltaa nossa. (lbid., 161)

Em seu De la Gramatologie, Jacques Derrida salienta a questéo da imitacéo
nos ultimos escritos de Rousseau acerca da musica, sobretudo o Essai, no qual
dedicou-lhe oito capitulos. Para o Rousseau do Essai hdo ha musica antes da
linguagem, poissuaorigem éavoz e ndo, propriamente, 0 som; as paixdesarrancaram
as primeiras vozes. Derrida explica que essa proposicao é essencia no sistema de
Rousseau, uma vez que “se a musica desperta-se no canto, se ela € iniciamente
proferida, vociferada, é porque, como toda fala, ela nasce na paix&o. Isto €, na
transgressao da necessidade pel o desgj 0 e no despertar da piedade pelaimaginagéo”
(Derrida, 1973:239). Quando tenta explicar a“degeneracdo da musica’, Rousseau
lembra que a medida que a lingua alcancava seu aperfeicoamento, a melodia,
necessariamente, perdiaal go de suaantigaenergia. Com o esquecimento do “ comego
detudo”, pbs-se a harmoniano lugar damelodia, ou sgja, aciénciado intervalo no
lugar do calor do acento:

Esguecida a melodia e estando a atengdo do musico voltada inteiramente para a
harmonia, tudo se dirigiu pouco a pouco para este novo objeto; os géneros, 0s
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modos, as escal as, tudo recebeu umanovafisionomia: foram as sucessoes harmo-
nicas que regularam a marcha das partes. Tendo essa marchausurpado o nome de
melodia, ndo foi possivel ignorar, de fato, nessa nova melodia, os tragos de sua
mée; e tendo nosso sistemamusical tornado-se assim, gradativamente, puramente
harmdnico, ndo € de espantar que o acento oral tenha sido prejudicado e que a
musica tenha perdido para nés quase toda a sua energia. Eis como o canto se
tornou, gradativamente, uma arte inteiramente separada da fala, da qual extral
suaorigem; eiscomo as harmonias dos sons fizeram esquecer asinflexdesdavoz
e como, enfim, limitada ao efeito puramente fisico do concurso das vibragdes, a
mUsica viu-se privada dos efeitos morais que produzia quando era duplamente a
voz da natureza. (Rousseau, 1998:186-7)

Osgrifos, sugeridos por Derrida, enfatizam umadeterminadasubleiturado texto
de Rousseau. O autor do Essai procurariaagui relacionar o “novo objeto” com seu
devir progressivo a partir do qual produziria, gradativamente, 0 esquecimento da
voz natural. A operagdo de “substituicdo” dessa voz é descrita no texto como uma
perda de energia. Derrida observa, em especial, o emprego de “duplamente’, que
congrega a metéfora da voz da natureza: “é€ preciso reencontrar o0 ‘acento oral’ da
fala cantada, retomar a posse de nossa propria voz perdida, gue, proferindo e
ouvindo, ouvindo-se-significar umalei melodiosa, era‘ duplamente avoz danatureza’
(Derrida, 1973:244) — Rousseau estaria de fato convicto de que aessénciada arte é
amimesis. E se aimitagéo reduplica a presenca, “nas artes vivas, e por exceléncia
no canto, o foraimita o dentro. E expressivo. ‘ Pinta’ paixdes. A metéforaquefaz do
canto uma pintura ndo € possivel, ndo pode arrancar a i e arrastar para fora, no
espaco, aintimidade de sua virtude, sendo sob a autoridade comum do conceito de
Imitacdo” (ibid., 248). Assim, imitag&o e piedade teriam um mesmo fundamento
gue tem origem no desgjo de transportarmo-nos para fora de s — como definiu
Derrida, uma espécie de “ éxtase metaférico”. E se aarte € imitagdo, uma expressao
da paixdo, uma “saida para fora’, estamos diante do estatuto do signo; portanto, a
operacdo da arte so € possivel no sistema de uma cultura e a estética passaria entéo

por uma ordem semiética.

Se o racionalismo insistiu numa extremada centralidade da mente e da razéo,
gue tendia a construir a realidade em termos puramente (ou predominantemente)
mentais— e cujo poder analitico so haviasido experimentado no dominio dasgrande-

zas —, ao menos desde John Locke, em Essay on human understanding, um
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pensamento empirista, por suavez, propagava que ndo existem conceitos ou idéias
sem a mediac&o dos sentidos, e que por isso a nogéo de conhecimentos inatos era
ilusdria: amente humanaé, inicialmente, como uma*“telaem branco”. Parao empiris-
mo de Locke — uma significativa referéncia de toda a filosofia da experiéncia— a
determinacéo do objeto da experiéncia deve mesmo preceder o exame da funcdo
experimental; eaexperiénciaempiricaé, pois, aunicafonte do conhecimento seguro,
constituido somente por idéias cuja validade pode ser verificada pela experiéncia
sensivel. Ao propor como fundamento aexperiénciasensorial e osdadosdos sentidos,
0 empirismo estreitava o ambito do que é filosoficamente relevante, pois excluia,
m, tudo o que é“ mental”, val ores humanos entendi dos como “ estados subj etivos’
irrelevantes na apreensdo do mundo “real”. Ou sgja, 0 “mundo empirico” consiste
apenas de dados sensoriais cuja existéncia independe da experiéncia humana,
enguanto a consciéncia consiste de respostas mecanicas a impressdes sensorias —

uma analitica agora aplicada no plano do psiquico.

O empirismo assim pretendia purificar o conhecimento, livrando-o de*“ distor¢des
subjetivas’ inerentes a especulacdo racionaista. A experiénciamusical residiriana
resposta a um determinado estimulo, uma reagdo menos |0gica que psicolégica. As
emocdes provocadas pelo estimulo musical seriam mediadas pela faculdade da
“imaginacdo”, aqui entendida mais como funcao do “prazer sensorial” que de uma
racionalidade. Essa énfase no carater sensorial damusicarevelavaadisposicdo dos
empiristas de acreditar — diferente dos racionalistas que viram a musica como
experiénciaintelectual daaudicéo —que o prazer com amusicaémais corpéreo que

consciente.

L ocke contentou-se em evidenciar o que considerou serem as duas fontes
auténomas e distintas da vida mental: a sensacdo e a reflexdo. A psicologia do
seculo xvii, contudo, avangou mais além das posices de seu mestre. Sucessores
como David Hume procuraram liquidar o que restava de dualismo, a distingéo da
experiéncia“interior” e “exterior”, parareduzirem todo o conhecimento humano a
umaunicafonte. Hume aglutina“ sensacéo” e*“reflexdo” no termo Unico percepcao,

expressao com a qual pretende dizer de tudo aquilo que nos € dado, tanto como
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“experiénciainterna’ (contetido do proprio eu) quanto “ experiénciaexterna’ (objetos
danatureza). Entretanto, se Hume afirmavaque abel eza estd namente que contempla,
emborando sejadaordem do juizo, e ssim de predilegdes parti culares sem conceitua-
lizac&0 — 0 que col ocava a musica ndo no dominio do racional, mas do emocional e
do sensorial — Alexander Baumgarten, por sua vez, cunhava, em 1750, o termo
“estética’ —umaciénciada” cognicao sensoria” —paradesignar o estudo que estaria

para a atividade artistica assim com alogica para a razao®.

Somente apartir daextraordinariainfluénciaexercidapel o idealismo kantiano,
contudo, € que a estética viria a ser considerada um ramo filosofico essencial. Se
sempre existiram relagdes estreitas entre os problemas da filosofia especulativae a
critica estética, desde a Renascenca, 0 século xvin deu outra conotacdo a essa
reciprocidade. A estética tedrica nasce do esforco de afirmar uma unidade natural
entre os dois dominios; procura-se uma correspondéncia entre o contelido da arte e
o dafilosofia. Mas antes que essa sintese al cancasse suaformadefinitivanaobrade
Kant, deveria superar os conflitos entre “razéo” e “imaginacéo”, a oposi¢ao entre
“génio” e“regras’, adificuldade defundamentar o belo numaformade conhecimento.
Ernst Cassirer explicaque 0s numerosos pensadores que participaram do movimento
defundagdo da estéticando tinham, deinicio, consciénciade umalinhadeterminada,
de um problemabési co que pouco a pouco, segundo um interesse psicol 6gico, 16gico
ou €ético, vai se configurando:

em face da légica e da filosofia moral, da fisica e da psicologia, estabelece-se
agoraumanova problemética que, no comeco, ndo se distingue nitidamente delas.
Mil vinculosligam-se aindaatodas essas disciplinas. Entretanto, sem que o pensa-
mento fil osofico se esforce verdadeiramente por desfazer esses vincul os, nem por
isso deixou de comegar a estira-10s aos poucos até conseguir, enfim, se ndo de fato
pelo menos num plano puramente conceptual, rompé-los. Dessa ruptura, desse
movimento delibertagdo intelectual nasce umadisciplinanova, auténoma: afilosofia
estética. (Cassirer, 1997:370)

Profundamente associado as idéias de Leibniz — influéncia recebida indireta-
mente, através da sistematizacdo empreendida pela escola de Cristian Wolff> —,
Baumgarten entendeu quejaserialicito afirmar que umaarte étanto mai s proeminente

guanto maior for a extensdo da aplicacdo de suas regras e quanto mais solidas e

acuradas estas forem. E adverte que um cuidado deve ser considerado em relacéo
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aos assuntos pensados de modo belo: a verdade, mas a verdade estética enquanto
conhecida sensitivamente. Citando do Ensaio de teodicéia (1710), de Leibniz, o
principio da contradicdo e da razdo, Baumgarten explica que a representacdo da
verdade metafisica — a verdade 10gica — € a harmonia das representacbes com o0s
objetos, portanto uma verdade objetiva; enquanto que

a verdade subjetiva poderia ser dita como sendo a representacdo daquilo que é
objetivamente verdadeiro no interior de uma determinada alma. (...) Com efeito,
desde logo me parece ser evidente que a verdade metafisica, representada numa
determinada alma de tal forma que nelaprovoque averdade |6gica“lato sensu” —
ainda chamada de espiritual e subjetiva — ora apresenta-se ao intelecto no mais
elevado sentido espiritual, desde que seja distintamente percebida pelo intelecto
nos objetos representados, quando também é chamada de verdade |6gica “ strito
sensu”, ora apresenta-se como a verdade estética a0 pensamento intuitivo e as
faculdades inferiores do conhecimento, tanto excepcional, quanto preponde-
rantemente” (Baumgarten, 1993:121).

Assim, 0 mesmo Baumgarten que levou alégica escol éstica ao mais ato grau
de perfeicdo formal também tomou consciéncia de seus “limites’ necessarios. Em
virtude disso, formulou os fundamentos filosoficos da Estética, desenvolvendo-a
como disciplina cientificaa partir daLégica. A Estética ndo seria, segundo Baum-
garten, umaciénciacaso selimitasse apenas ao fornecimento de regras paraaprodu-
¢do da obra de arte e as observacdes psicol dgicas sobre 0s seus efeitos. O sentido
filostfico de umaci énciaesta nacompreensdo daquilo que elarepresentanatotalidade
do saber, na precisdo de sua diferenca especifica. E ele encontra essa diferenca ao
definir anova disciplina como teoria da sensibilidade, do “ conhecimento sensivel”.
Porém, o célebre analista ndo propde, propriamente, 0 contra-senso |6gico de um
conhecimento sensivel, portanto confuso e obscuro, mas um conhecimento do
confuso, do obscuro. A ciénciando seria“rebaixada’ ao dominio da sensibilidade,
0 sensivel é gue deve ser “elevado” ao status do saber. A questdo de Baumgarten é:
seo sensivel é obscuro, deveraaforma pelagual o conhecemos permanecer também
obscura? E assm, um Baumgarten “fenomenologista’ pode, enfim, romper, em parte,
com as barreiras da metafisicatradicional erealizar as condicdes necessarias paraa
constituicao de um estudo da sensacdo como disciplinafilosofica: umaontol ogiado
belo.
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A idéadamusica

Em sua terceira Critica, dedicada aos juizos estético e teleoldgico, Kant ndo se
afasta, em esséncia, de questdes centraisde suafilosofia: 0 papel damente naconstru-
¢do darealidade humanae o argumento de que osindividuos percebem dados (obje-
tos) do mundo exterior somente através de categorias que sdo o trabal ho esponténeo
de suas mentes. Os objetos da consciéncia ndo seriam meros dados sensoriais— ou
coisas como “realmente sd0” —, mas coisas formadas e estruturadas pela nossa
atividade cognitiva. A partir disso, procurou demonstrar o equivoco dacontrovérsia
entre um empirismo e um racionalismo dogméticos, elucidando as limitagdes tanto
de um conhecimento empirico quanto de uma racionalidade “pura’. Kant realiza
assim uma surpreendente sintese das perspectivas racionalista e empirista, que

ultrapassaria suas diferencas num idealismo “transcendental” .

Os empiristas presumiram gue o conhecimento € formado, primariamente, por
Seus obj etos, numa resposta mecéani caa um estimul o objetivo —emborando tenham
explicado como se daessaresposta. Ao inveés, para Kant os objetos séo “ adaptados’
ao nosso conhecimento, que é fundamental mente adquirido por atos de imaginacéo,
eestesformam aguilo que € conhecido. A mente requer umanaturezaque se apresente
compreensivel e que responda as perguntas que a mente formula. E uma vez que
todo conhecimento é mediado pela mente, a realidade como ela existe “em si” —
independentemente — ndo é cognoscivel. Entretanto, a “realidade” ndo é mera
invencéo mental. O fato de que ndo podemos conhecer as coisas como sao “em S
mesmas’ ndo significa que elas ndo exister nem torna invalido o conhecimento
sobre elas. Segundo Kant, o conhecimento fundado no ato imaginativo ndo € um
conhecimento contaminado, pois €, simplesmente, o Unico conhecimento que temos.
A coisa experimentada é um dado, mas a cognic¢éo humana concede a estrutura que
afaz significativa. Se sem aatividade mental de categorizacdo o mundo seriacadtico,

a mente congtitui a realidade, mas somente num sentido estritamente limitado: o
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mundo ndo € sendo sua representacdo. Donde, para Kant, o prazer estético d&se
como resultado da congruénciaentre as duas facul dades cognitivas deimaginacdo e
deentendimento. Paraalgo setornar objeto de cognicéo requer o traba ho de esquemas
daimaginacao pura, elementos mediadores que permitem aaplicagdo dos conceitos
puros (categorias) do entendimento (arazéo pura) a experiéncia, conferindo assim

unidade as imagens apresentadas pel a imaginacao.

Na Kritik der Urteilskraft (1790), Kant cria com o seu “juizo do belo” um
campo cognitivamente valido, comparavel aosjuizoslégico e ético. Paratanto, teve
gue relegar radicalmente a sensacéo e a emocdo a um nivel secundario, atribuindo
asqualidadesformaisamaximajprioridade. Investigando as perspectivas de particul a-
rizacdo dojuizo do belo, Kant entende ser sua“ qualidade” marcadapelo desinteresse,
isto €, sua avaliacdo se da pelo prazer ou pela repulsdo, mas livres de qualquer
interesse. Aqui o termo “interesse” € empregado como aquilo que visaafinalidades
— objeto das agbes préticas da vida humana —, de um modo tal que o juizo estético
ndo €. Opondo-se a crenca empirista de que 0 juizo estético é apenas funcdo do
prazer sensorial, Kant procurou distinguir experiéncia estética de model o mecanico
de resposta a estimulos. Assim, o0 prazer estético difere do sensorial por ser este
ultimo “interessado” na satisfacdo que seu estimul o proporciona— satisfacdo que se
dissipatdo logo desaparece o estimulo. Trata-se, portanto, de uma experiénciacom
o agradavel e ndo com o belo. Por outro lado, o desinteresse também distinguejuizo
estético de juizo intelectual (16gico). No dominio da razéo, a realidade dos objetos

€ um fundamento e isso torna os juizos |6gicos “interessados’ .

Umaoutra perspectivado prazer estético kantiano é suauniver salidade, contudo
sem a mediacdo conceptual. Contrariando a proposi¢cédo de Hume da estrita
subjetividade do juizo de gosto, Kant postulasuavalidade universal como nosjuizos
darazédo: o belo esta“lafora’. Entretanto, no juizo estético aconcordanciauniversa
ndo é regida por normas, é apenas atribuida. O juizo do belo esta também baseado,
segundo Kant, na unidade. O prazer com os objetos estéticos da-se em virtude de
sua “finalidade formal”, em tese um sentido de completacdo, de fechamento, que

ndo &, evidentemente, caracteristica exclusiva do juizo estético. O belo agrada por
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sua forma, de modo subjetivo, e ndo, objetivo — trata-se de uma satisfacéo para
captar uma forma dada na faculdade da imaginac@o. Porém, o objeto estético,
enquanto finalidade formal subjetiva, ndo envolve qualquer pensamento acerca da
perfeicdo do objeto. Enfim, para Kant, o prazer sensorial € puramente subjetivo,
mas envolveinteresse; o prazer estético € igual mente subjetivo, mas desinteressado
ereflexivo. O prazer com a utilidade de algo implicater em mente algum conceito

de uso, proposito, fim préatico; o belo, ao contrério, simplesmente satisfaz.

Kant liberta a Estética do descaso intel ectual, mas com o sacrificio damusica,
aqual fatariaaintegridade formal necessaria para o juizo do belo universalmente
valido. Ele reconhece anatureza“ agradavel” damusica, masaatribui a sua capaci-
dade de estimular: muito mais umaquest&o de prazer sensorial que contemplativo —
musica, a primordia dentre as “artes do belo jogo das sensacdes’, ocuparia assim
um dos ultimos lugares entre os objetos belos para os quais o0 juizo estético se
aplica. Embora pareca, a primeira vista, uma virtude da musica (e em especial da
muUsica puramente instrumental) sua particular compatibilidade com o critério de
univer salidade—ao prescindir de conceitualizaggo —, Kant vé naefemeridade musical
uma dificuldade para a constituicdo formal, indispensavel na experiéncia estética.
A musica seria muito ativa, mutavel e invasiva para ser algo propriamente
desinteressado. As*“artesdaforma’, ao contrario, exigem um trabalho daimaginagdo
mais congruente com o entendimento; musica é mais sensacao gue intelecto. Por
isso, Kant ndo entendeu musica como um fendmeno puramente estético, mas com
caracteristicas “estéticas’ ditintas.

A concepcdo musical de Georg W. F. Hegel contrastou fortemente com aidéia
kantiana de “ arte sensorialmente agradavel”. Para ele, 0 belo que se manifesta nas
artes é essencial paraarealizacdo daidéia absoluta, paraacompreensdo do mundo
como é absolutamente. Arte é idé a absol uta manifesta aos sentidos; é amente dada
emformasensivel. Por isso, Hegel entende que o valor daarte estdem suacapacidade
de oferecer tanto uma forma adequada ao contelido ideal quanto a abstracdo desse
contetdo. O valor artistico esta assim relacionado com a eficacia da arte em elevar

a mente a sua idealidade. Donde as artes de configuracéo externa (material) mais

31



claraseriam também as mais modestas nesse propdsito; e aquel as que compartilham
ainterioridade desincorporada da mente, como amusica, gozam de maior prestigio
na filosofia de Hegel. Enquanto as artes visuais criam presencas externas, objetos
concretos espaciais, a musica tem a capacidade de suprimir a distancia entre quem
percebe e aquilo que € percebido. Ndo consiste, pois, deimagens de coisas externas,
mas de um campo de interioridade cujos padrdes de tensdo e repouso percebidos

tornam patente a ascensdo dialéticada“ama’ aliberdade da“idéia’ absoluta

ParaHegel, amusica € umaarte do tempo, que ao renunciar aespaciaidadeea
materialidade livra a consciéncia das aparéncias externas e a harmoniza com a
interioridade irrestrita da idealidade. Embora toda arte tenha origem na mente, a
musica seriaatamente ideal, umavez que seus“ materiais’ sdo predominantemente
mentais e sua experiéncia mais interior e abstrata. A “vida interior” manifesta-se
tanto no conteido quanto naformamusical. Paraque o interior possamanifestar-se
como interioridade subjetiva, os materiais envolvidos ndo devem ser de natureza
permanente, “como se fossem independentes’. Segundo Hegel, “obtém-se assim
um modo de expressdo e de comunicagdo, em gue a objetividade ndo entra como
forma espacial, dotada de permanéncia, mas que é realizado com materiais sem

resisténcia e que desaparecem logo apos a sua utilizacao” (1993:493).

Entretanto, € preciso enfatizar que o “interior” referido por Hegel é abstrato, ou
sgja, 0" sentimento” que amusicacomunicanado € do tipo encontrado naexperiéncia
cotidiana. A musicadirige-se aum “eu destituido de externalidade”, avidainterior
eindefinidado sentimento, e ndo as manifestagdes particulares deste. A idéianéo é,
para Hegel, friamente, um fendmeno intelectual, puramente analitico. HAmais que
0 intelecto para a idealidade humana. A consciéncia ndo € meramente individual,
mas culturalmente coletiva e a musica € um importante modo de ser no mundo que
alarga nossa humanidade ao desafiar a mente a uma melhor autoconsciéncia.
Enguanto a visdo é exterior e analitica, a audi¢do é interior, intima e sintética. E
assim sendo, a musica revela verdades sobre 0 mundo, que ndo seriam acessiveis

por meio de nenhuma outra experiéncia.
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O ponto mais critico da estética musical de Hegel € que o conceito de interio-
ridade damusi ca, suaqualidade primordial, conduz diretamente as dicotomiasinterior
e exterior, subjetividade e objetividade, material e ideal. Em sua “metafisica da
musica’, ao fazer emergir a poderosa categoria da Vontade, Arthur Schopenhauer
opde-se diametralmente a Hegel. De comum entre eles, somente o privilégio que
conferem a musica dentre as artes, por ter a capacidade de mediar algo além dela
mesma— embora discordem acercado que vem aser este“algo”. Porém, ao discutir
a questdo da subjetividade e de seu paradoxo moderno Schopenhauer diz que é
exatamente em sua liberdade, que os individuos estdo implacavelmente presos. A
subjetividade é algo que ndo podemos chamar de nosso, de vez que a vontade, 0
desgo criou em nos a ilusdo darazao, e, assim, nos iludimos gque os objetivos da

raz&o S0 0S NOSSOS Obj etivos.

Em suaobraprincipa, Die Welt alsWi e und Vor stellung, Schopenhauer comeca
por um ataque radical ao idealismo kantiano—emborapor e einfluenciado: o mundo,
tal como o conhecemos, N0 € sendo uma representacdo Nossa, portanto ndo tem
realidade“em si”, éumafantasiadamente. A verdadeira“coisaem si” € aVontade,
uma experiéncia interior que nos leva ao autoconhecimento. Mas uma vontade de
tal formaligadaao corpo, que todatendéncia do desejo traduz-se em agéo corporal;
0 corpo expressa avontade do modo como € conhecida do exterior, como represen-
tacdo. Contudo, avontade, como coisaem s, € absolutamente distinta do seu fené-
meno. Ela independe de todas as formas fenomenais nas quais penetra para se

manifestar, e, por isso, o fendmeno diz respeito a sua objetividade e é-1he estranho.

Para Schopenhauer, as representactes de ordem abstrata formam apenas uma
classe de representacdes, que € ados conceitos, privilégio exclusivo do ser humano:
“esta faculdade, que ele possui, de formar nogOes abstratas, e que o distingue do
resto dos animais, é aquilo que desde sempre se chamou razao” (Schopenhauer,
2001:12). Paraele, Kant foi o Unico que obscureceu essaconcepcdo darazéo. Todavia,
Kant teria dado uma preciosa contribuicdo ao mostrar que o tempo e 0 espago — as
condi¢Bes ou formas da experiéncia — podem ndo apenas ser pensados de forma

abstrata, mas também apreendidos imediatamente “em si mesmos’ — engquanto
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elementos comuns que s&o de toda percepcao e detodarepresentacéo de fendmenos.
Essasrepresentacdesintuitivas, segundo Schopenhauer, séo umaclasse de represen-
tacOesinteiramente distintados conceitos. sao “ esses el ementos do tempo e do espaco,
tais como osrevelaaintuicdo a priori, que representam as leis de toda experiéncia
possivel” (ibid., 13). Ao contrério, €éimpossivel chegar aum conhecimento intuitivo
e evidente da natureza dos conceitos; a Unica idéia que deles podemos fazer € ela
prépriaabstratae discursiva. O conceito sd tem contelido e sentido pela suarelacéo
com arepresentagao intuitiva, sem aqual seriavazio e sem sentido. E se sentimento
opde-se natural mente ao saber (conhecimento abstrato), seu conceito tem um conted-
do absolutamente negativo. Diz simplesmente da existéncia de algo presente na
consciéncia. Sendo assim, quando falamos de um conhecimento de que temos apenas

uma consciénciaintuitiva, dizemos que o sentimos.

Schopenhauer refutou severamente a identificacdo arbitréaria de Hegel do rea
comoidea. A essénciadarealidade ndo €, em sua doutring, ideal ou racional, mas
algo puramenteirracional: aVontade, umaforcaindestrutivel universal e unitéariada
gual tudo gue existe € uma manifestacdo, em algum sentido. Se 0 mundo existe
como Vontade e suas representacdes, entdo, em contraste com Hegel, aessénciado
universo ndo € arazéo (aidéia), mas a Vontade irracional. Ele nega, portanto, as
idéias a primazia, enfatizando que o pensamento, o entendimento e araz&o sempre
respondem a“vontade”. As distingdes que ele faz entre “idéia’ e “representacéo” e
entre os dois sentidos do termo “vontade” sdo, entretanto, fundamentais para a sua
filosofia. A Vontade (noménica) se manifesta tanto em forgas inorganicas como a
gravidade quanto em seres animados como suaincessante busca pela sobrevivéncia.
E, pois, umaforgainconsciente que conduz e determinatodas as coisas no universo,
aguilo que afisica moderna denomina“energia’. Num segundo sentido, a vontade
(fenoméni ca) manifesta-se naexperiénciahumanacomo desegjo, algo que em contraste
com aVontade sempretem algum objeto e, portanto, acarretaconsciéncia. A Vontade

nunca € dada a experiéncia humana, somente sua representacao fenoménica.

Havera um conhecimento especial que se aplica aguilo gue no mundo subsiste

fora darelacéo com o fenébmeno, aquilo que é conhecido como uma verdade igual
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para todos os tempos, enfim as idéias, que constituem a “objetidade imediata e
adequada’ davontade? Tal modo de conhecimento, para Schopenhauer, € aarte: o
essencial de todos os fendmenos, cuja origem Unica é o conhecimento dasidéias e
cujo unico fim € acomunicacdo desse conhecimento. Assim, ele apontou avia esté-
ticacomo solucéo para conseguirmos algum descanso nabuscainsaciavel do desgjo
— mas no sentido, é verdade, menos de uma preocupacdo com a arte que de uma
atitude transformadora darealidade. A estética seria umafugatemporaria da priséo
da subjetividade: na experiéncia estética afastamo-nos de todo o desgjo e assim
Somos capazes, por aguns instantes, de acessar 0os fendmenos tal como sdo. Essa
idéia de rompimento da cadeia tel eol 6gi ca aponta, curiosamente, paraum retorno a
Kant. Porém, se para K ant a estéticatrabal ha dentro do registro do imaginario — que
retira 0 objeto do mundo das funcfes préaticas e 0 dota de uma certa autonomia
prépriado sujeito —, para Schopenhauer a estética selanca para o simbdlico, campo

no qual se pode aceitar que 0s objetos “ndo precisam de nés’.

O intelecto ndo pode conhecer a Vontade irracional, mas a relagdo da musica
comelaédiretaeimediata. A mUsica, quevai paraaém dasidéias, € completamente
independente do mundo fenoménico; ndo €, como as outras artes, uma reproducdo
dasidéias, mas umareproducéo davontade como as propriasidéias. A musicaseria
um meio para a comunicagdo do incomunicavel, para a apresentacdo da esséncia
mais intima do universo, que ndo pode, por definicdo, ser representada: “é muito
dificil apreender o ponto comum do mundo e damdusica, arelacdo deimitacéo ou de
reproducdo que osune. Sempre sefez musicasem se suspeitar disso; contentdvamo-
nos em compreendé-la imediatamente, sem procurar apreender de uma maneira
abstrataarazéo dessainteligibilidadeimediata’ (ibid., 270). A alternanciade padroes
de tensdo e relaxamento musical seria analoga aos padrbes de desgjo e satisfacdo
humana, mas o sentido da musica nada tem a ver com sentimentos particulares —
fenoménicos. A metafora de Schopenhauer, despida de sua presuncéo metafisica,
nos ensina, enfim, gque o “movimento” que ouvimos em musica é motivado pela
intengdo humana, e que mais do que como simples movimento 0 ouvimos como

acao — de seres humanos se comportando. O sentido da musica estaria ligado a
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essénciainterior do sentimento, a musica apresenta, pois, aforma do sentimento, a

natureza abstrata do sentimento.

Em suma, ademonstracéo de Kant daimpossibilidade de umapuraracionalidade
e de um conhecimento empiricamente puro deu inicio aumaprofundatransformagdo
dafilosofia e com eladas concepcdes de musica. Para o idealismo, amente humana
éfundamental mente estruturadora e formadora paratransformar o que quer que sgja
dado pelos sentidos. Como aquisicéo da mente, a musica deve equivaler aum tipo
de conhecimento, e, como observou Wayne Bowman, “ 0 idealismo esta preocupado
em provar que a musica é mais do que um objeto afetando os sentidos ou umamera
guestdo de diversdo e entretenimento. MUsica € um modo Unico de cognic¢éo ou
consciéncia cujo sentido estende-se além de sua apresentacdo material” (Bowman,
1998: 127). Donde a musica ndo é nem conhecimento, no sentido conceptual, nem

uma experiéncia puramente sensorial.

Umanovaintencionalidade

Como se depreende, uma fenomenologia ja esta presente desde a primeira Critica
kantiana, umavez que nelahaainvestigacdo do dominio do aparecer, do “fenémeno”,
guando do estudo daestruturado sujeito e das fungdes do espirito. Kant, no entanto,
visa menos ao esclarecimento desse aparecer que a limitacdo das aspiraces do
conhecimento, que atingiria apenas o fendbmeno, ndo sendo jamais conhecimento
do ser (do absoluto). E com a Phanomenol ogie des Geistes (1807), de Hegel, que o
termo assume definitivamente seu lugar natradicao filosofica. ParaHegel o absol uto,
se cognoscivel, é o Espirito, de modo que afenomenol ogia é umafilosofia do abso-

luto, este que esta presente em cada momento da experiéncia humana.

Entretanto, os trabalhos de Edmund Husserl, que regeitam a dissociacao dos
sentidos do ser e do fendbmeno, é que foram perpetuados sob aformade pensamento
denominado fenomenologia. E podemos observar que esse esforco filosofico de

Husserl tenta dar solucéo a uma crise que tem no centro o declinio dos sistemas
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filosoficos da tradicdo alema — tais como os de Hegel ou de Schopenhauer — e 0
abalo que comecgava a sofrer o pensamento positivista que sustentava as ciéncias.
Sem pretender fazer uma descricao extensiva dafenomenol ogia husserliana, enten-
demos, no entanto, que alguns de seus conceitos principais nd devem ser aqui
omitidos, umavez que o presente estudo vai referir, sistematicamente, aterminologia
consagrada por Husserl — cuja amplitude tem sido, inclusive, causa de constantes

equivocos e dificuldades de entendimento — e as bases do seu método.

Contraanotavel influéncia do que denominou psicologismo®, cujo ambito ora
seestendiasobre algica, a éticae aestética, Husserl propde um contato direto com
as esséncias — sobretudo a partir de suas Logische Untersuchungen e do Ideen zu
einer reinen Phanomenol ogie und phanomenol ogischen Philosophie, cujo primeiro
tomo foi publicado em 1913 (Ideen|). De acordo com ele, asleis|dgicas ndo podem
se fundamentar no empirismo da Psicologia, uma ciénciaque Nndo possui a precisao
dasregrasdalogica. Todo empirismo baseia-se no postulado que consiste em afirmar
gue “aexperiéncia € a unicafonte de verdade para todo o conhecimento”. Contudo,
aexperiéncia, que somente pode of erecer 0 singular, néo podetrazer ao conhecimento

principios universais.

A Fenomenol ogianhasciacomo umafilosofiapos-kantiana, que pretendiarestituir
ao pensamento filosofico um novo cientificismo que ndo seinteressa, propriamente,
peladescricdo empiricadosfatos, e sim que pretende ultrapassé-la. Assim, procurou
manter um lugar central paraa capacidade transformativa damente, fundando-se na
negacdo da divisdo idealistica da realidade em subjetivo e objetivo ou em aparente
ereal. E nessa convicgdo de que ndo ha diferenca fundamental entre o aparente e o
real, e napossibilidade do conhecimento puramente objetivo, que se deu o surpreen-
dente contraste com a epistemologia tradicional. Desse modo, a Fenomenologia
configurou-se como estudo daquil o que € dado a consciénciae sobre 0 que pensamos
e falamos. uma reflexdo sobre o conhecimento do conhecimento, que substitui a
abordagem empirica do psicologismo — este que opera a reducdo do conceito aum

produto de um ato psicol 6gico. Portanto, entre aespecul acdo metafisicae o raciocinio
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das ciéncias positivas, haveria de existir uma terceira via que nos conduziria ao

plano darealidade: ao plano “das coisas mesmas’’.

Opondo-se, pois, a afirmacdo kantiana da inacessibilidade da“coisaem s”, a
Fenomenologia sustentou que seu método possibilita o acesso ao essencial das
aparéncias — num nivel pré-reflexivo —, revelando as coisas como elas sdo antes de
receberem as interferéncias distorcivas de habitos tedricos e categorias pré-
estabel ecidas. Husserl tentou estabel ecer um método de perguntaque evitariareduzir
afilosofia a psicologia ou a logica. Para ele, ndo ha porque se surpreender com o
deslocamento do plano 16gico para o plano natural, uma vez que um e outro séo
mundanos:. o0 objeto é, em geral, tanto coisa como conceito. Objeto ndo &, simples-
mente, coisa, Mas € a coisa enquanto esta presente a consciéncia: tudo aquilo que
constitui resultado de um ato de consciénciae, portanto, pode ser real, ideal, fantas-
tico, entre outros. Fenémeno € a realidade manifesta do objeto, o aspecto aparente
do objeto na consciéncia: é a aparéncia, o dado a presenca na mente. (Ha objetos
gue existem como pensamento e como i magem; outros, somente como pensamento,
pois|hesfaltaaimagem.) Todo o fenémeno e somente o fendmeno se pode dizer. O
logos — 0 pensamento raciona — penetra o fendmeno e so se expde no fendmeno:
essa € a condicdo de possibilidade de uma fenomenologia. O fendmeno, portanto,

deve ter o pensamento como lastro; deve ser logos e fendmeno, ao mesmo tempo.

A atitude natural possui uma tese revelada na segunda secéo do Ideen |, na
gual Husserl diz gue temos consciéncia de um mundo estendido sem fim, no espago

€ no tempo:

Tenho consciénciadele quer dizer, antesdetudo: o encontro diantede mim imediata
eintuitivamente, o experimento. Medianteavista, otato, o ouvido, etc., nosdiversos
modos da percepcdo sensivel estdo as coisas corporeas, em alguma distribuicéo
espacial, simplesmente ai para mim, “ presentes’ em sentido literal ou figurado,
guer eu fixe aatencdo especial mente nelas, ocupando-me em consideré | as, pensa-
las, senti-las, queré-lasou néo. (...)Paramim, os objetosreai s estéo ai, como objetos
determinados, mais ou menos conhecidos, ligados aos real mente percebidos, sem
serem eles mesmos percebidos, nem sequer intuitivamente presentes. (...)Mas o
conjunto dos objetos co-presentes aintui¢do, de maneiraclaraou obscura, distinta
ou confusa, que constitui 0 campo real de percepcao ndo esgota o mundo que para
mim esta“ presente” de modo consciente, em cadamomento em que estou desperto.
Esse mundo estende-se, ao contrério, segundo umaordem fixado ser, até o infinito.
O mundo real mente percebido, 0 maisou menos claramente co-presente e determi-
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nado (até certo ponto, a0 menos) estaem certo sentido atravessado, em certo sentido
rodeado por um horizonte obscuramente consciente de realidade indeterminada.
(...)Esse mundo estapersistentemente paramim “ presente”, eu mesmo sou membro
dele, mas ndo esta paramim ai como um mero mundo de coisas, e Sim do mesmo
caréter imediato, como um mundo de val ores e bens, um mundo pratico. (1992:64-
6)

A Fenomenol ogiando se orienta pel osfatos, mas pelarealidade daconsciéncia,
para 0s obj etos enquanto intencionados pela e ha consciéncia, esta que € alcangada
por umaintuicdo, antes de todo juizo: as essénciasideais ou fendmenos. A esséncia
€0 conceito universal que se verifica, invariavelmente, em individuos distintos. Ou
sgja, quando o sujeito entraem relacdo com o objeto, realiza o processo de reducéo
até alcancar as esséncias—ou vivéncias. Esse ato de pensamento do sujeito (o cogito
cartesiano) nao pode estar separado do objeto pensado (cogitatum), poistodo estado
de consciénciavisaaalgo. Por conseguinte, asvivéncias denominam-seintencionais
e S80 imanentes a consciéncia. Em outras palavras, todas as realidades deveriam ser
tratadas por n6s como “fendmenos puros’; e para obtermos certezas, deveriamos
reduzir o mundo exterior aos limites de nossa consciéncia — uma “reducéo
fenomenologica’ prega, portanto, a exclusdo de tudo aquilo que ndo sgjaimanente

aconsciéncia, ao “sujeito transcendental” .

Além disso, as esséncias encontram-se dentro da realidade e sdo apreendidas
pelaintuicdo. A Fenomenologia visa a penetrar na esséncia, no eidos das coisas. A
esséncia ndo €, pois, a coisa, mas somente o0 ser da coisa. E h4 tantas esséncias
guantas significacbes puderem ser produzidas pela consciéncia, ou segja, tantas

guantos objetos podem se dar nossa percepcan, nossa imaginagao, nossa memoria.

A idéa defenomenol ogia, guardando as distingdes e particularidades, foi sempre
uma constante da filosofia aema, desde o racionalismo selscentista. Entretanto, o
redescobrimento daintencionalidade de todo fato psicol 6gico, isto €, deque nele ha
sempre umareferénciaaoutracoisa, aum contelido que ndo éele, deve-seapsicologia
de Franz Brentano, de fins do século xix (consciéncia € sempre “consciéncia de
alguma coisa’ )8. E nesse periodo que se define mel hor a diferenca entre o processo

psicol 6gico de pensar e aidéiaque se pensa. ParaHusserl, que distingue as ciéncias
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empiricas (de fatos) das ciéncias eidéticas (de esséncias), a Fenomenologia &, entre
outras coisas: ciéncia tedrica, pois apoiada em fundamentos absol utos; ciéncia das
significagdes, estas que fazem os objetos existirem (mas ndo que estejam nos obj etos,
sd0 produzidas pela imaginacdo que da o objeto numa imagem); ciéncia intuitiva,
pOi s Visa a apreensdo das esséncias das coisas; ciéncia da subjetividade, em virtude
daandlise da consciéncia dirigir-se ao eu, 0 sujeito das intencionalidades (mas ndo

parte do eu individual, e Sim das proprias coisas).

Seaabstracéo intel ectual buscainterpretar sobrepondo a particularidade agene-
ralidade conceptual, a Fenomenol ogia procurarespeitar aparticul aridade do “dado”,
entendendo arealidade humana como algo mais complexo do que ateoria abstrata,
inerentemente reducionista, pode comunicar. A idéia de intencionalidade ou
direcionalidade da experiéncia consciente determina, portanto, umacondi¢do muito
diferente de umamerasubjetividade paraos“ estados conscientes’, rompendo assim,
definitivamente, com anoc¢ao cartesianadadivisdo darealidade em sujeito e objeto,
uma consciéncia diante do mundo e ndo no mundo — a oposi¢do abstrata “objeto e
sujeito” deixa de definir o mundo. O mundo é um sistema de significacfes e todo

ser é sentido, este que surge somente no humano e sem o qual ndo ha mundo.

O método fenomenol 6gi co (eidético descritivo) propde-se, portanto, afuncionar
como umacriticado conhecimento e adescrever asestruturas essenciai s daexperién-
cia“universal”, estruturando uma base para todo o conhecimento. Suas trés fases
seriam a Intuicéo, a Reducéo e a Ideacdo. A primeira diz do ato de conscién-cia
pelo qual o fendmeno esta presente naconsciéncia, ou sga, aintuicao atuano imedia-
tamente dado. Todavia, a Fenomenologia estende o0 conceito de experiéncia além
dos limites do empirico, pois seu objeto é a intuicdo das esséncias. Na Reducéo,
isola-se 0 objeto de tudo aquilo que ndo Ihe € proprio, isto &, separam-se as esséncias
darealidade empirica: suspende-se, pois, 0 juizo sobre o mundo. Trata-se dacélebre
expressao husserliana“ por entre parénteses’ —arealizacéo daepochéfenomenol égica
— 0 mundo em gera (tanto o empirico quanto o ideal), sem que este sgja, contudo,
suprimido. Essaoperacdo redutoraconsiste em “dispensar umacultura, umahistéria’,

eisso elevatodo o saber aum “néo saber” radical. Em outras palavras, desune-se o
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fato, que serve de objeto, de toda a realidade exterior, restando o contetido da
consciéncia: o objeto intencional, o sentido intencional do ato de consciéncia e a
essénciaintencional. O ato pel o qual conhecemosaessénciauniversa ague pertence
0 objeto existente, 0 ato de significacéo desse objeto — enfim, aintuicdo eidética —

chama-se | deacao.

Husserl reconduz a subjetividade ao centro da discusséo como fonte e origem
de todo significado, e anteviu um método ndo somente capaz de tratar do conteido
da mente, mas da forma da consciéncia: alcancam-se as “puras aparéncias’ por
meio do ato de suspensao de todas as pressuposi ¢oes— o0 que envolve umaabstencao
temporaria de juizos, a fim de permitir a atencdo total aos objetos e processos de
consciénciacomo el esexistem. Desse modo, o tempo vivido, por exemplo, consistiria
deumasucessio infinitade momentos presentes, de*“ agoras’, maisdo que de passado,
presente e futuro. Fenomenol ogicamente, tempo é sempre“ agora’; passado e futuro

existem apenas ha abstracéo reflexiva.

A reducédo husserliana €, de fato, possibilitada pela intencionalidade que, por
sua vez, ndo € apenas um dado psicolégico. A epoché revela o objeto enquanto
visado: o fenbmeno. Se retirarmos da consciéncia aquilo de que € consciéncia, a
consciénciando pode ser pensada. Em sua analise do pensamento fenomenol égico,
Jean-Francois Lyotard salienta que € devido ao carater intencional da consciéncia
gue se pode efetuar areducdo sem suprimir o que é reduzido: “reduzir €, no fundo,
transformar todo o dado em face-a-face, em fendmeno, erevelar assim os caracteres
essenciais do Eu: fundamento radical ou absoluto, fonte de toda a significagdo ou

poténcia congtituinte, nexo de intencionalidade com o objeto” (1999:33).

O trabalho dafenomenologiaéanalisar asvivénciasintencionaisdaconsciéncia,
a fim de perceber como se produz o sentido do fendmeno, o sentido do mundo.
Segundo Husserl, a estrutura da vivéncia comporta elementos reais e irreais. Um
primeiro elemento real é aabertura daconsciénciaparao objeto— sgaumapercepcao,
uma imaginacao, umaideacdo, uma memoria. Outro componente real € amatéria,
isto &, 0 conjunto de sensacdes, composto em uma forma percebida. Mas do “lado-

objeto” da consciéncia, seu noema ou correlato, ha um componente “irreal”, poiso
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objeto percebido, cujos componentes estdo todos ha consciéncia, ndo estaele proprio
na consciéncia. O objeto percebido ndo existe sendo enquanto percebido, enquanto
unidade idea de todos os momentos sensiveis, de todas as significagbes sempre
relativizadas ao longo da experiéncia do objeto. O noema de Husserl é a descricéo
dos diversos modos de como o objeto se mostra quando € intencionado; € o aspecto
objetivo daexperiénciavivida “todo noematemum ‘ contelido’, asaber, seu ‘ sentido’,
eserefereaelecomo ‘seu’ objeto. (...)A vivénciaintenciona temassimuma’ referén-
ciaaum objeto’ (Husserl, 1992:308-9). No entanto, o objeto ndo sedanaconsciéncia
Isoladamente, mas num complexo de predicadosapartir dosquais setem consciéncia
do objeto: seus caracteres noematicos. Em virtude de o objeto (o mundo, enfim)
depender dessas estruturas, Husserl propds que € ele constituido e que a Fenome-

nologia € o estudo da constitui¢do do mundo na consciéncia.

Se Descartes via a mente como uma consciéncia subjetiva que contém idéias
correspondentes ao que ha no mundo — uma mente representando o mundo —, de
certaforma sua viséo alcancou a culminancia, como discutimos, em Brentano com
aretomada da intencionalidade. Ao desenvolver seus procedimentos de exame da
estruturadaintencionalidade —aestruturada propriaexperiéncia—, Husserl, todavia,
ndo fez qualquer referéncia a0 mundo factual e empirico. Sua fenomenologia
manteve-se num ambito puramente interno dos contetidos intencionais da mente,
isto €, sem reconduzi-los aquilo a que se referiam no mundo. O interesse pela expe-
riénciae pelas” coisasem si” manteve-se, reconhecidamente, num plano puramente
tedrico, faltando a essa fenomenol ogia um viés pragmatico. Apesar da Fenomeno-
logiater sido — e é ainda— afil osofia da experiénciahumana, ainda é filosofiacomo
reflexdo tedrica sobre as estruturas essenciais do pensamento. Assumindo que tais
estruturas s8o inteiramente mentai s e acessivel s aconsciéncianum ato deintrospeccao
abstrata filosofica, Husserl teve grande dificuldade de gerar o mundo intersubjetivo
da experiéncia humana. Embora afirmasse fazer uma filosofia da experiéncia, de
certo modo estava ignorando o aspecto consensual e incorporado da experiéncia—
sobretudo na fase inicial de seu empreendimento. A partir disso, alguns de seus

mais cél ebres desdobramentos voltaram-se para a descricdo da existéncia humana
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Situada no seu “aqui e agora’, a partir de sua “facticidade”: arelacéo entre corpo e
experiéncia. E se ndo € possivel compreender o que € 0 mundo sem a0 mesmo
tempo compreender o que éaexisténciahumana, volta-se paraadescricéo daexistén-
ciado outro e do mundo —adescri¢éo de como natrocade conhecimentos (represen-
tactes que o suj eito sefaz dos objetos) e de experiéncia préticadescobre-se 0 mundo

do outro.

A menteincor porada

O sentido musical, divergindo das pretensdes metafisicas, € indissociavelmente
perceptivo; ndo se desvincula de suas presencas sonoras. A superficie musical
percebida, 0 sentido incor porado, ndo encontrasubstituto naandlise ou naabstracao.
Por razéo, o programa fenomenol 6gico de Maurice Merleau-Ponty tornou-se
um ponto de partida natural para uma fenomenologia da arte e, em especial, da
musica, na medida em que ndo atribui aos sentidos musicais menos consisténcia
devido a suaintraduzivel corporeidade; afinal, todo o conhecimento repousa num
mesmo fundamento corporeo e perceptivo. Dessa forma, para a fenomenologia da
arte aobra— especificamente seu texto® — deve ser reduzidaacondicdo de“ materiali-
zagao daconsciéncia’ de seu autor, assim manifestada. Essa abordagem resiste, por
exemplo, aexplicar o que amusica € ou o que simboliza, dedicando-se, ao invés, a
descrever como € ouvida, como é experimentada. Ou sgja, trata-se de uma espécie
de “psicologia descritiva’ da musica. A promessa da fenomenologia aplicada a
mUsica, por conseguinte, € 0 auxilio na suspensao das tendéncias a ouvirmos certos

tipos e categorias, comisso objetivando aexperiénciacom anaturezasonoraessencial.

Embora M erleau-Ponty n&o tenha se dedicado diretamente aumafenomenologia
musical, seu empreendi mento fenomenol 6gico gerou um terreno fértil parao exame
das qualidades sensiveis da musica e da suarelagdo com o conhecimento. Duas de
suas teses sao especia mente importantes nesse sentido: ainstituicdo de umateoria

do conhecimento fundada menos no pensamento que na experiéncia perceptivae o
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conceito do corpo como nosso instrumento de comprometimento com o mundo.
Umavez que o conhecimento € mediado pelo corpo, € situado e carregaasimpressoes
indeléveis desse corpo, 0 que dificultaria sua consideracdo como conhecimento

predominantemente abstrato e cerebral, que se opde a sensibilidade.

Esse esforco para atribuir status epistemol 6gico a experiéncia perceptiva ndo
deve ser confundido, todavia, com a pretensdo empirista de que o conhecimento
tem por base a experiéncia sensivel. Para os empiristas, ha uma distingdo entre o
sentir e 0 que € sentido, entre asensacdo e asua causaobjetiva. A fenomenologiade
Merleau-Ponty sustenta a idéia de uma construcéo conjunta do ato de sentir com
aguilo que é sentido, numa relacéo reciproca entre o sujeito que percebe e aquilo
gue € percebido. Isso nega a neutralidade da percepcdo, que passa a ser fortemente
determinada pelo que € percebido. Desaparece a separacdo entre a consciéncia e
aquilo de que ela é consciente. Aqui ndo ha divisor entre o fendmeno ea*” coisaem
s”, entre o percebido e o conhecido:

A partir do momento em que haconsciéncia, e paraque hgjaconsciéncia, € preciso
gue exista um algo do qual ela segja consciéncia, um objeto intencional, e ela s6
pode dirigir-se aeste objeto enquanto se“irrealiza’ e selanganele, enquanto esta
inteiranestareferénciaa... ago, enquanto é um puro ato de significacdo. (Merleau-
Ponty, 1996:172)

Enfim, para Merleau-Ponty, se um ser perde sua condicdo de produzir signifi-
cacao — de ser um “tecido de intengbes’ —, passa a condi¢do de coisa, que € aquilo
gue ndo conhece asi e 0 mundo, aquilo que ndo é “parasi”. Trata-se, pois, de uma
filosofia transcendental que coloca em suspenso as afirmagdes da atitude natural,
paraentdo compreendé-l1as: as coisas S840 como aparecem, “0 mundo ja esta sempre
‘ai’, antes dareflexdo, como uma presencainalienavel” (ibid., 1). A razéo ndo se-
rig, portanto, somente uma questéo de consciéncia ou de reflexdo abstrata, e Sim
fundada num dominio pré-racional, pré-reflexivo e pré-objetivo, ou sgja, 0 mundo
vivido pelo corpo, a experiéncia corpérea. Assim sendo, se todo conhecimento é

uma aquisicao pessoal, a objetividade pura € inteiramente impossivel.



Merleau-Ponty afirma que os objetos sdo inteiramente constituidos no ato de
percepcao e, portanto, ndo requerem qualquer contribuicdo de um intelecto “ desin-
corporado” . Sendo sempre ligada ao corpo, apercepcdo é perspectivae parcial, esta
sempre espacialmente situada: € percepcéo de algum lugar, pois nunca percebemos
de todos os lugares ao mesmo tempo — isto €, de lugar nenhum. Perceber algo é
viver nele, € manter-se ligado a ele; pensar algo € manté-lo a distancia, € manter-se
separado dele. Se a Fenomenol ogia discute, com fregiiéncia, os prejuizos classicos
causados pelo empirismo, mostra também sua antitese ao intelectualismo:

Um e outro tomam por objeto de analise 0 mundo objetivo, que ndo é primeiro nem
segundo o tempo nem segundo seu sentido; um e outro séo incapazes de exprimir
amaneiraparticular pelaqual aconsciéncia perceptivaconstitui seu objeto. Ambos
guardam distancia arespeito da percepcdo, em lugar de aderir aela. (1bid., 53)

Ao propor adescobertadaestruturada percepcao pelareflexéo, o intelectualismo
desenvolve a nocéo de juizo que é freglientemente tratado como aquilo que falta a
sensacao paratornar possivel uma percepcao. |sto €, asensacao deixade ser elemen-
to real da consciéncia e o sujeito da percepcdo é ignorado. Na fenomenologia de
Merleau-Ponty, ao contrario, a percepcao € sempre corpérea, de modo que o corpo
estdsempre saturado com seu objeto ao percebé-lo, eisso contradiz qualquer distingdo
entre 0 ato perceptivo e seu objeto: “elando se apresenta como um acontecimento
no mundo ao qual se possa aplicar, por exemplo, a categoria de causalidade, mas a

cadamomento como umare-criagdo ou umare-constitui¢do do mundo” (ibid., 279).

Donde emerge o aparente paradoxo de as coisas serem constituidas completa-
mente, mas serem somente parcia mente revel adas na percepcao. Segundo Merleau-
Ponty, aexplicacéo paraisso € que aaparénciade qualquer perfil particular do obje-
to é dependente do esquema. A percepcao ndo consiste da apreensdo de um simples
perfil, mas € sempre acompanhada pel aconsciénciade outros perfis potenciaisimpli-
citos no esguema operativo. E € por isso gque a percepcdo sempre transcende a
particularidade de uma dada perspectiva na direcdo de seu objeto. O que o ato de
percepcao acrescenta a simples sensacdo, entdo, € um sentido de profundidade, um

reconhecimento de que seu obj eto sempre consiste de mais do que apenas estalnica
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apresentacao. E apercepcao carregaconsigo o sentido deinexauribilidade de modos,

em gue seus objetos podem se nos apresentar.

Toda sensacdo € sensacdo de algo, caso contrario seria um nada de sensacéo; e
coisas sO se ddo num conjunto de impressdes coordenado pelo espaco. Todos 0s
sentidos devem ser, portanto, espaciais, se nos dao acesso a uma forma do ser, ou
sgja, se sdo sentidos. E os sentidos comunicam-se entre si, abrindo-se a estrutura da
coisa. A musica ndo esta no espaco visivel, todavia, como ensina Merleau-Ponty,
ela o desloca:

Osdoisespacos sO se distinguem sobre o fundo de um mundo comum, e sb podem
entrar em rivalidade porque ambos tém a mesma pretensdo ao ser total. Eles se
unem no momento mesmo em que se opdem. (...)A experiénciasensorial éinstavel
e é estranha & percep¢do natural que se faz com todo 0 NOSSO corpo a0 Mesmo
tempo e abre-se aum mundo intersensorial. (Ibid., 304)

O conhecimento humano esta profundamente vinculado aexperiénciaperceptiva
corporea que constitui seu fundamento “ pré-racional” . Uma consciéncia pura, néo-
corpérea, capaz, Simultaneamente, de todos os pontos de vista €, em todo caso, sem
ponto de vista. Quando o pensamento separa qualidades como cor, textura, forma, o
objeto perceptivamente constituido € inevitavelmente reduzido a algo de natureza
essencialmente diferente, pois uma coisa so tem esta cor, porque tem também esta
forma, estas propriedades tateis, esta ressonancia, este odor. Um objeto perceptivo
€, enfim, uma integracdo Unica promovida ndo por um sujeito espectador de um
mundo objetivo, mas por um participante indispensavel na criacdo de um mundo

dinadmico, sempre recriado.

O posicionamento de Merleau-Ponty tem direta e indiretamente incontestaveis
implicacfes para a estética fenomenoldgica e, especificamente, para filosofia da
muUsica. Ao aceitar a sua nocdo basica de que a presenca fisica da musica é algo
experimentado corpora mente—e, portanto, de modo pré-reflexivo—, Mikel Dufrenne
deu inicio a elaboragdo de um estatuto do objeto estético musical — matéria que
viria, contudo, representar somente uma peguena parte de sua estética fenomeno-

|6gica. Suafiliacdo a corrente francesa da Fenomenologia deve-se as divergéncias
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com adirecdo idealistado pensamento de Husserl, preferindo, portanto, salientar os
aspectos existenciai s dadescricdo fenomenol 6gica. Em sua Phénoménologiedel’ ex-
périence esthétique (1953), obra que o projetou no cenario internacional, Dufrenne
observaque aexperiénciaestéticando pode ser um fendbmeno puramente contempla-

tivo, umavez que seu objeto é algo sensoria que assim serealizaapenas na percepcao.

Dufrenne destaca arel evanciadaexperiénciaperceptivano ambito fenomenol 6-
gico, afirmando que melhor do que qual quer outraformade organizagcdo daconscién-
ciaéaessaexperiénciaque caberiaexpressar aguilo que de maisessencial sepoderia
destacar na intencionalidade. Haveria duas formas distinguiveis de experiéncia
perceptiva: a comum e a estética. O intimo vinculo da percepgdo comum com 0S
processos i maginativos eintel ectuai s (reflexivos) tem como consequiénciasuaimpu-
reza, contaminada que é por serem vividas como meros estagios preparatorios da
préxis. percebe-se e, em seguida, age-se. O ato perceptivo comum dirige-se para o
recolhimento de informacfes sobre o objeto, a medida que o assimilamos contex-
tualmente. Por sua vez conceitualizada, por Dufrenne, como real, no sentido da
purezado ato perceptivo, apercepcao estéticaé sd percepcao: umaformaprivilegiada
de apreensdo de uma presenca. A partir dela ndo se visa a praxis — estamos aqui
diante do desinteresse kantiano de confrontagéo com o objeto —, cumprindo, pois, a
propria reducdo fenomenol 6gica. E quanto ao status do objeto estético, este sO se
realiza por forca da presenca de quem o atualiza. A percepcao estética esgota a

aparéncia paraidentificar o aparecer com o ser.

Em suadiscussdo acercados val ores estéticos—em artigo de Estética efilosofia
—, Dufrenne diz que ao se procurar, o artista procura aquilo que pode encontrar no
mundo:

Mas é necessario, ainda, criar aobranaqual o valor se deponhae o mundo revele
um dos seus sentidos sob aformade umaqualidade afetiva. Ora, o préprio daarte
€ que o sentido nela esta totalmente engajado no sensivel; e o sensivel, longede se
enfragquecer e apagar ao entregar o sentido, exalta-se e brilha. (...) O artista ndo
guer inventar um valor, ele quer fazer uma obra. Como o sentido na obra de arte
esta totalmente imanente ao sensivel, assim ainvengdo do sentido, no artista, €
totalmente imanente & manipulacdo do sensivel, a espiritualidade totalmente
imanente atecnicidade. (...)o espectador também é necessério para o advento dos
valoresestéticos. éele quem separao estético do religioso, do mégico ou do utilitario,
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guem apreende 0 val or em sua purezae que No museu imaginario, compde 0 cosmMos
sempreinacabado. (Dufrenne, 2002:57-9)

Haveria uma exigéncia de valor navida e o valor ndo é somente 0 que Sse procura,
mas 0 gue é encontrado: o valor é ser. O objeto estético é a obra de arte enquanto
percebidaesteticamente. Se 0 objeto for gpenas ele mesmo, confirmando suavocagéo

estética, sera entdo um objeto de valor.

Segundo Dufrenne, a percepcdo estética € a percepcao real. Ela s quer ser
percepcao, ndo aceitando o convite da imaginacdo ou da inteleccdo que procura
reduzir o objeto a determinagdes conceituais. Enquanto a percepcéo comum busca
uma"“ verdade sobre o objeto, que eventualmente ddum arrimo apraxis, eaprocura
emtorno do objeto, nasrel agcBes que 0 unem aos outros objetos, apercepcado estética
procura a verdade do objeto, assim como ele € dado imediatamente no sensivel”
(ibid., 80). Dufrenne sustenta, entdo, que a experiéncia estética realiza a reducéo
fenomenol 6gica no instante em que é pura: 0 Unico mundo que ainda esta presente

no sujeito é o mundo do objeto estético, imanente a aparéncia.

Essa proximidade do sujeito e do objeto vivida na experiéncia estéticaimplica,
no entanto, um distanciamento daidéiade sujeito transcendental . Paraque o comércio
do sujeito com o percebido se constitua é necessario um poder de estar em ligacdo
com o objeto, e tal € afuncdo do corpo:

0s sentidos ndo sdo, primordia mente, aparel hos destinados a captar umaimagem
do mundo nem meios para o sujeito ser sensivel ao objeto ou para harmonizar-se
com ele como se harmonizam doisinstrumentos musicai's; 0 que o corpo compreende,
isto €, experimenta e toma a seus cuidados &, de algum modo, aintencdo mesma
que esta na coisa, sua “unica maneira de existir’, como diz Merleau-Ponty. O
Sujeito como corpo ndo € um evento ou uma parte do mundo, uma coisa entre as
coisas, eleconduz o mundo em s como o mundo o conduz, € e conhece 0 mundo no
ato pelo qual ele é corpo e o mundo se conhece nele. E esse pacto daintencionalidade
vital sb érompido quando adial éticada percepcdo levaarepresentacdo, naqual o
sujeito toma consciéncia de sua relagdo ao objeto, quando pde em questédo a
aparéncia e distingue o percebido do real. (Ibid., 85)

E, porém, na experiéncia estética que esse pacto se renova. A intencionalidade,
portanto, pde o individuo e 0 mundo namesma categoria. Conota umacomunicagéo

fundada numacomunidade. E aexperiénciaestéticando é aexperiénciadapresenca,
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€ a experiéncia da realidade de um objeto que exige que nele estejamos presentes

para ser.

Para a estética fenomenol 6gica de Dufrenne, coisas como musicando ocorrem
NO espaco e No tempo: espaco e tempo € que ocorrem namusica, sendo-lhe internos
efazendo delaum “ quase sujeito” suscetivel de um mundo que elamesmaexpressa.
E essa quase subjetividade seria entdo a caracteristica definitiva da experiéncia
estéticamusical. Nao obstante valer-se, por vezes, de construtos dua isticos— esguema
cognitivo versus presencafisica, materialidade objetivaversus sensibilidade estética
—, quebrando assim aindissol ubilidade do vincul o entre a consciéncia e seus obj etos,
principio fundamental da Fenomenologia, Dufrenne tem nessa suanogdo de musica
como “guase sujeito” uma importante indicagdo para a dimensdo da experiéncia

musical vivida, sobre agual outros fenomenol ogistas puderam avancar.

O programade pesquisafundado por M erl eau-Ponty também inspirou e orientou
grande parte das linhas de trabalho das novas ciéncias da mente. No contexto das
ciéncias cognitivas contemporaneas—umanovamatriz interdisciplinar defronteiras
ainda ténues, fundada em torno dos anos 1970 —, reconhece-se naincor poracgao do
conhecimento, da cognicao e da experiéncia um sentido duplo para*“ corpo”: como
estruturaexperiencia vividae como contexto dos mecanismos cognitivos. Por corpo
passa-se a entender entdo algo que étanto “externo” quanto “interno”, tanto “biol 6-
gico” quanto “fenomenol 6gico” —lados daincorporacdo, que ndo sdo, evidentemente,
opostos. Estamos num mundo inseparavel de nds, mas um mundo que NS Mesmos
projetamos. Esta em jogo atese central dafragmentacdo do sujeito cognoscente —o
sdlf —, que vemn sendo apresentada por variosfildsofos, pelapsicologiaepelasciéncias
sociais desde Nietzsche, desafiando assim a concepcao tradicional do sujeito como

centro do conhecimento, da cognicéo e da acéo.

Defato, o corpo humano e as estruturas da imaginagao e do entendimento que
emergem de nossa experiénciaincorporadaforam negligenciados natradicdo idealista
sob a adegacdo de que introduzem elementos subjetivos irrelevantes na reflexéo
acercada natureza objetiva do sentido. Nessatradicéo, como ja discutimos, arazéo

€ ago abstrato e transcendente, portanto desligada de qual quer aspecto corporal do
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entendimento humano; o sentido € umarelacéo entre as representagdes ssimbdlicase
arealidade objetiva, sendo sempre proposicional; e os conceitos sao “desincorpo-
rados’, no sentido de que ndo estdo ligados a mente particul ar que os experimenta—
do modo como asimagens estdo. No contexto cognitivo contemporaneo, ao contrario,
“corpo” éentendido como um termo genérico paraaorigem das estruturasimagina-
tivas do entendimento, e esse entendimento humano incorporado € ago indispensavel
para a formacdo do sentido e da racionaidade. O “entendimento” € considerado,
pois, algo composto pelas estruturas imaginativas que surgem de nossa experiéncia
enguanto organi Smos corpdreos que interagem com um meio. Tudo isso fundado na
ampliacéo do termo “ experiénciad’, que passaaser entendido num sentido queinclui
as dimensdes perceptivas, motoras, emocionais, historicas, sociais e linguisticas:

tudo aquilo que nos faz humanos.

Entendendo que a ciéncia tem uma existéncia fora da teoria, muitos cientistas
cognitivos tém proposto um movimento de volta a experiéncia, ou sgja, discutir o
conhecimento como algo que depende de nossa incorporacao: de estarmos em um
mundo inseparavel de nossos corpos, de nossa linguagem e de nossa histéria social
— embora varios segmentos da filosofia ligada as ciéncias cognitivas continuem a
resistir a nocdo de cognicdo como compreensao incorporada e a orientacdo “nao-
objetivista’. Umamudancaradical em nosso entendimento darazéo — que tem sido
tomada em toda a tradicdo como caracteristica definidora dos seres humanos —,
enquanto resultado da pesquisa empirica, € umamudancaradical também em nosso
entendimento de ndés mesmos. George Lakoff e Mark Johnson discutiram os
parémetros desse novo entendimento da raz&o e os reuniram da seguinte forma:

A raz8o ndo é desincorporada, como atradi¢éo |largamente afirmou, mas surge da
natureza de nossos cérebros, corpos e experiéncias corporais. (...)Os mesmos
mecani Smos neuronai s e cognitivos que nos permite perceber e nos mover por toda
a parte também cria nossos sistemas conceptuais e modos de razdo. (...)A razdo é
evolutiva(...), ndo € umaessénciague nos separa de outros animais; antes, coloca-
nos num continuum com eles. A razao ndo é“ universal” no sentido transcendente;
isto &, ndo é parte da estrutura do universo. E universal, entretanto, namedidaem
gue é compartilhada universalmente por todos os seres humanos. (...)A razéo ndo
€ compl etamente consciente, mas em grande parte inconsciente. N&o € puramente
literal, mas altamente metafdrica e imaginativa. N&o é isenta de paixdo, mas
emociona mente comprometida. (L akoff e Johnson, 1999:4)
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A ciéncia cognitiva assim entendida €, pois, uma disciplina que estuda os sistemas
conceptuais. A partir de seu advento, descobrimos, antes de tudo, que amaior parte
do nosso pensamento € inconsciente, no sentido que opera “abaixo” do nivel da
consciéncia cognitiva e € a esta inacessivel. Os cientistas cognitivos tém mostrado
experimentalmente que para entender operamos formas incrivelmente complexas

de pensamento automaticamente e sem qualquer esforco aparente.

O termo cognitivo € agui empregado para qual quer tipo de operacéo mental ou
estruturague pode ser estudadaem termos precisos. E grande parte dessas estruturas
€ inconsciente: ndo podemos ser conscientes de cada processo neuronal envolvido
no complexo processamento que da origem a consciéncia da experiéncia auditiva,
por exemplo. Todos os aspectos do pensamento e dalinguagem, sgjam el es conscien-
tes ou inconscientes, sdo cognitivos, assim como também tém sido estudados sob
uma perspectivacognitivaaimagem mental, as emocdes e as operagdes motoras. A
ciénciacognitivaretomao problemamaisradical dafilosofia: 0 que érea e, se pos-
sivel, como podemos conhecé-lo. Nesse novo contexto, o sentido do que é rea
depende decisivamente de nossos corpos e especi a mente de nosso aparel ho sensorio-
motor e das estruturas de nossos cérebros que tém sido formadas pela evolugéo e
pelaexperiéncia. A questéo central agui € o que se pode chamar de cognicao experien-
cialista. O termo “experiencial” tem sentido amplo, incluindo experiéncias sensorio-
motoras, emocionais, sociais, além deincluir as capacidadesinatas que formamtais
experiéncias. A experiéncia é, portanto, a forca motivadora do que é significativo
no pensamento humano — e isso remete a “experiénciainterior” de Schopenhauer,
umavontade radicalmenteligadaao corpo e naacéo corporal traduzida; osconceitos
s tém contelido e sentido pela sua relacdo com a representacdo intuitiva da
experiéncia

Uma das conseqiiéncias de como nossas mentes sdo incorporadas é a catego-
rizacdo. Todo organismo Vvivo categoriza em funcdo de seu aparato sensorio, de
suas habilidades motoras e do modo como acionaas coisas no mundo. Por conseguin-
te, categorizamos simplesmente por termaos 0S Corpos e 0s cérebros que temos e por

Interagirmos no mundo do modo como interagimos. Dizer que as nossas categorias
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sdo formadas em virtude danossaincorporacao é dizer que as categorias queforma-
Mos S0 parte de nossa experiéncia. Reduzimos aenorme quantidade deinfor-magéo
gue vem do meio, selecionando-apor relevancia. O mecanismo bési co de percepcdo
e de memadriasemanticagque denominamos“ categorizacao” inclui, pois, ahabilidade
para: (a)agrupar caracteristicas e assim diferenciar objetos, eventos ou qualidades; e
(b)fazer equivaléncias e associacbes desses objetos, eventos e qualidades em uma

categoria.

A categorizagdo ndo €, portanto, um processo puramenteintel ectual, que ocorre
apos o fato daexperiéncia. Somente uma peguena percentagem de nossas categorias
éformada por atos conscientes de categorizacdo; amaior parte é esponténeaeincons-
cientemente formada como resultado danossaacéo experiencial no mundo. Quando
pensamos, formamos deliberadamente novas categorias, mas nossas categorias
Inconscientes inserem-se, automati camente, nesse processo. As categorias formam
aconexao entre apercepcao e o pensamento, criam umaformanaqual aexperiéncia
pode ser estruturada. Um conceito incorporado € uma estrutura neuronal que faz
parte do si stema sensdrio-motor dos Nossos cérebros e que nos permite fazer amaior

parte das inferéncias conceptuais.

A opcéo quefazemos pel o viés da pesquisa cognitivacomo principal referéncia
metodol 6gica do presente trabalho demonstra a assuncdo de que a muasica é uma
competéncia cerebral e corporal. O corpo que experimenta muasica ndo é somente
um corpo gque ouve, mas o centro corporal que integratoda essa experiéncia. Os pa-
droesdefluxo erefluxo, detensdo e distensdo sdo estruturas experienciaisdamusica
aprendidas pel o corpo e reconhecidas em outras experiénciasincorporadas, similar-
mente estruturadas. Essa base corpérea do sentido musical pode nos oferecer, por
exemplo, aexplicagdo de como as emogdes — que ndo S&0 meras associ agoes extra-
musicais—integram aexperiénciamusical . A semanticacognitivae, particularmente,
a descricdo de Johnson das estruturas abstratas de imagem na meméria — pelas
guais formamos o sentido de nossos mundos — permitem-nos vislumbrar novas
perspectivas para o estudo do sentido musical. Se a experiéncia € afonte daguelas

estruturas e se aexperiénciahumana é fundamentalmente social, nossas experiéncias
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compartilhadas sdo cruciais parao sentido musical e paraasuacomunicacdo: musica

é umaformade discurso social.

A caracteristicaparticular damusica, quefaz umarelacdo especial com oincons-
ciente parecer possivel, € sua capacidade de burlar o mundo externo dos objetos:
uma espécie de campo destituido de referéncia a objetos reais e que prescinde, em
algum grau, delinguagem. Talvez suamaior “purezaexpressiva’ libereamuisicade
associ agOes mai s fundadas nos obj etos do pensamento. A musicarepresentariaassim
umafontemais profundade acéo do inconsciente, jaque maislivre das determinactes
restritivasdalinguagem. No presente trabal ho, entendemos musicando simplesmente
como fato ou coisa no mundo, mas como sentido constituido pela mente humana
gue combina entendimento, memaoria e imaginacdo. Dimensionamos a descricdo da
experiéncia do sentido musical e a comunicagdo do seu entendimento. Para isso

precisamos de um método.

Notas

1 Em Kant, se a primeira fonte do nosso conhecimento € a sensibilidade, a segunda € o entendimento, que
€ um poder de conhecer ndo-sensivel. A faculdade do conhecimento situa-se entre a sensibilidade (lugar
daintuicdo) e arazdo.

2 Cassirer lembra-nos que, por outro lado, “via-se com crescente clarezaque o poder inerente as mateméaticas
deparava-se com certos limites. elas sdo, sem divida, o exemplo e 0 modelo darazéo, mas sem lograr, no
entanto, domina-la, esgotar-lhe o contelido” (1997:35). O pensamento filosofico pretende, a partir de
entdo, emancipar-se de um dominio exclusivo das matematicas, mas tentando ndo contestar essa autoridade.

% Os escolasticos distinguiam as “mateméticas puras’, como a aritmética, a algebra, a geometria, das
“matematicas mistas’, quais sgjam, a muasica, a mecanica, a 6tica, a astronomia, €etc.

4 Ao final de “meditacBes filosoficas’, parte inicial de seu Estética, Baumgarten conclui: “é evidente o
bastante que as coisas sensiveis ndo equivalem somente aos objetos das sensacfes, uma vez que também
honramos com este nome as representacdes sensivei s de objetos ausentes (1ogo, os objetos daimaginacdo).
As coisas inteligiveis devem, portanto, ser conhecidas através da faculdade do conhecimento superior, e
se congtituirem em objetos da L 6gica; as coisas sensivei s sdo objetos daciénciaestética (epistemé ai sthetiké),
ou entdo, da Estética” (1993:53).

5 Em suametafisica, mas, sobretudo, naelaboracéo de suaEstética, explicaCassirer, “ Baumgarten encontra
0 caminho que reconduz até certas fontes dasidéias de L eibniz que estavam até entdo como que soterradas.
A estéticaaleméeafilosofiadahistériaretornam, por conseguinte, em seu desen-volvimento, aconcepcéo
origina e profunda do problema da individualidade que tinha sido inicialmente revelada e aplicadaem A
monadologia e no ‘sistema de harmonia preestabelecida’, de Leibniz” (1997:59).

5 O termo € empregado paradesignar o procedimento detratar como fatos mentais (experiéncias conscientes)
objetos que em sua natureza ndo sdo mentais.
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"Husserl denunciaum “ psicologismo dasfaculdadesdaama’ em Kant quando este entende asubjetividade
transcendental como simplesmente o conjunto das condigBes reguladoras do conhecimento de “todo o
objeto possivel”, como explica Jean-Frangois Lyotard em sua andlise do pensamento fenomenol 6gico. Ao
banir o Eu concreto para o nivel do sensivel como objeto, Kant deixa “sem resposta a questéo de saber
como é que a experiéncia real entra efetivamente no quadro apridrico de todo o conhecimento possivel
para permitir a elaboracdo das leis cientificas particulares’” (Lyotard, 1999:23). O que estd em questdo € a
rejeicio de Husserl a disuncio do sujeito do conhecimento e do sujeito concreto. E a partir disso que
surge a inspiracdo cartesiana, com a tese do mundo percebido ou mundo natural.

8 Freguentemente referidacomo a principal descobertada Fenomenologia, aintencionalidade daconsciéncia
ndo € nova. Como lembrou Merleau-Ponty no prefacio de Fenomenologia da percepcéo, “Kant mostrou,
na Refutacdo do Idealismo, que a percepcdo interior € impossivel sem percepcdo exterior, que 0 mundo,
enguanto conexdo dos fendmenos, € antecipado na consciéncia de minha unidade, € 0 meio paramim de
realizar-me como consciéncia.” (1996:15) Contudo, Merleau-Ponty salienta que a intencionalidade
fenomenol 6gi ca distingue-se por reconhecer que a unidade do mundo, antes de ser posta pel o conhecimento,
€ vivida como ja dada.

9 Na acepc¢do aqui empregada e dependendo do sistema de signos no interior do qual o texto é “formado”,
pode-se dizer da existéncia de diversas manifestagdes textuais: um poema, umafotografia, uma escultura,
umamusicaéum texto. O texto musical &, pois, um “tecido de signos’ resultante dasrel agBes estabel ecidas
por seu ouvinte-autor com as realidades, no ato da “escuta original”, ou seja, aquela que tem lugar no ato
da sua criagéo.



CAPITULO 2
O imaginario metaférico

Até este ponto, discutimos a migragdo do conceito de musica, do contexto bipolar
iluministapara o da estéticafil osoficaidealista, como ponto de partida parao enten-
dimento de que aquilo que“ ouvimos’ namusi cando sdo as propriedadesfisicas dos
sons, mas algo que estd nos sons e nos é por eles apresentado. Em nossa breve
revisdo dos postulados da estéticaidealista vimos que Schopenhauer, inspirado por
Kant, propbs entendermos umatensdo congtitutivaentre amusi cae suatemporalidade,
de um lado, e a objetivacéo e sua dimensdo espacial, de outro. A musica ofereceria

umatraducéo do “ ser interno”, porquanto é alheia ao mundo do espaco.

Nas secles finais do capitul o anterior, comegamos a considerar a superacéo de
umavisao de mente como consci éncia subj etiva que operarepresentagdes do mundo.
Vimos que o ponto de partida paratal superacéo foi o entendimento da estrutura da
intencionalidade como estrutura da propria experiéncia humana. A filosofia da
experiéncia e seus desdobramentos nas ciéncias cognitivas contemporaneas tém
afirmado que a realidade é formada pelos padrdes da nossa orientagdo espaco-
tempora e pelas formas da nossa interagdo com os objetos, assim insistindo no
sentido daincor poracao damente. | sso abre novas perspectivas paraainvestigacéo

da natureza da experiénciamusical e de seus sentidos.

M Uisica como experiéncia
Enquanto esteve capturado no dominio proposicional, o sentido musical semprefoi
confortavel mente excluido de uma semanticaparacongtituir, exclusivamente, o que

seria uma das sintaxes mais puras ja produzidas pelo ser humano — a0 menos no

ambito artistico. Contudo, se € no corpo que tém origem as estruturas imaginativas



do entendimento, os sentidos em musica perdem o status de inconsisténcia, ja que
nossas operagdes mentais tais como estruturas conceptuais, de sentido, inferéncias
e linguagem compartilham com ele as mesmas agdes cognitivas altamente incons-

cientes do nosso sistema sensori o-motor.

No entanto, a pesquisa por uma semantica cognitiva da experiéncia musical
pressuple a pergunta inicial pela natureza da experiéncia do som, através da qual
experienciamos a musica. Em notavel exploracdo da experiéncia humanado som e
de seus produtos linguisticos e musicais, David Burrows voltou-se para a hipotese
de um modo de consciéncia nico que constituiriao fundamento de todo pensamento
e daexpressdo musical. Em Sound, speech, and music (1990), Burrows afirma que
aevolucao humanateriarelagdo com amaneiracomo experimentamos 0 som, porque
essa experiéncia nos livra das amarras do mundo material, tornando possivel o
surgimento de modos de pensar, expressar e comunicar humanos: o que distinguiria

0 ser humano como espécie.

Segundo Burrows, uma apreciacdo do modo como experienciamos 0 som é
essencial paraentendermostanto o poder expressivo damusi caquanto acapacidade
humana para pensar e raciocinar. A vida é, portanto, uma radiacdo em torno do
corpo humano — como um centro — que sofre influéncia de forgas experienciais.
Esse esquema de centro e periferiamanifesta-se em trés“ campos experienciais’ de
acao: 0 espago fisico (campo 1), o mundo material dado aos sentidos — sobretudo a
Visd0 —, no qual o corpo se encontra; 0 espaco mental (campo 2), que emboraainda
radicado no corpo abre-se paraincluir passado, futuro e outros “espacos’, ou sga,
aguilo que esta nesse campo de acdo ndo sdo dados sensoriais, mas imagens e
conceitos, enfim, as substancias imateriais das memorias e das expectativas; € 0
sentido do eu difuso na consciéncia(campo 3), um espaco ilimitado cujo centro esta

em todos os lugares.

Visdo e audicdo sdo, como enfatiza Burrows, os meios cruciais pelos quais o
ser humano transmiteinformacdo adistancia. Ao considerar, entretanto, os contrastes
fenomeénicos entre as experiéncias visuais e auditivas, € e conclui que 0 som é muito

menos atado ao dominio material do “campo 1” do que os objetos da visdo. Estes
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ultimostém um sentido de solidez, clareza e objetividade, caracteristicas notavel mente
ausentes na experiéncia auditiva. Sendo assim, avisdo diz mais respeito a coisas e
objetos, enquanto aaudicdo € maisinterior e se voltamais para processos que para
coisas. Burrows adverte que se a visdo nos oferece fatos, a audicdo nos oferece
rumores, pois a experiéncia do som € fundamentalmente equivoca, polivalente e
indeterminada. O som, livre de materialidades, consiste em umaemanacdo em véarias
direcbes ao mesmo tempo. Enquanto apercepcdo simultanea deimagens superpostas
€incomum navisao, esse é 0 papel essencial daaudicdo. Além disso, se aseparacdo
eadistanciacaracterizam aexperiénciavisua —um processo que envolve umaagdo
corporal externa —, a experiéncia sonora € densa e conectada: “ver € como tocar,
ouvir é como ser tocado. (...)Vemos 0 mundo como um nome € 0 ouvimos como um
verbo” (Burrows, 1990:21). Enfim, estamos agqui muito préximos das proposi ¢oes
hegelianas acerca de uma “idealidade da musica’, a medida que seus “materiais’
sdo, sobretudo, mentais e a experiéncia do som € mais subjetiva, interna e pessoa
gue a Vvisdo — o que faz da musica uma porta de entrada no dominio mental meta-
sensoria (0“campo 2”). Tudo isso contribui profundamente parao nosso sentido de
estarmos vivos no mundo; sons temporalizam e vivificam a inércia do mundo
inaudivel: “o siléncio € umamorte, porque som € movimento € 0 movimento é um

aspecto inalienavel davida’ (ibid., 22).

A experiéncia sonoranos conta que ndo estamos sds em nossatransitoriedade e
contingéncia. A audicdo nosdao primeiro sina de nossa presencano mundo, gerando
um sentimento de singularidade. Sendo assim, para Burrows o siléncio € menos
experienciado como “vazio” do que como uma“ presencanegativa’. O som defundo,
aquela ubiqidade cotidiana que tratamos com aparente negligéncia, dd ao mundo
uma “textura de microatividade”. Ele constitui

um tipo de protodiscurso cuja mensagem € que ndo estamos sos, que nosso fluxo
deenergiaérespondido, confirmado, sustentado por outras energias que fluem em
Nosso entorno, que o mundo € um lugar onde pode ser estabel ecido um didlogo de
vitalidade. A musica, hoje em dia, é usada tanto como objeto da atencéo quanto
como som defundo, provendo umaprevisivel continuidade de animacdo paradiviar
aansiedade do siléncio, umaansiedade que tem origem no medo damorte. (Ibid.,
23)
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Donde todos os sons humanos séo potencia mente expressivos de vida, € 0 som
vocal, presumivel mente devido asuanotavel variabilidade precisamente control avel
€ a0 seu cardter altamente pessoal, €, com certeza, 0 maisimportante deles: pode ser
considerado um dos doi s principais modos de nos fazermos presentes e i nteragentes
—complementando a visdo de nossa superficie corpérea. N&o podemos escol her ndo
ter aparénciavisual, mas podemos decidir ndo ter aparéncia auditiva, s mplesmente
permanecendo em siléncio. Assim sendo, podemos concluir que a voz é sempre
uma performance, umamanifestacdo de vontade eintencéo, o quefaz delaum modo

mais intimamente socia de nos fazer presentes do que nossa aparéncia visual .

Tudo que diz respeito arelagdo do sujeito com 0 mundo — centro e periferia—
pode ser expresso, segundo afirma Burrows, numarepresentacao vocal. No caso do
grito de dor, por exemplo, a resisténcia oferecida pela tensdo das cordas vocais
“substitui” a dor em s, e a compulsdo para livrarmo-nos dela assume a forma de
pressdo de ar contra um blogueio, como se visassemos a expelir a dor. Contudo, 0
gue defato é expelido € um sonoro grito: um retrato de sofrimento. Burrows chama
atencdo paraisto que considerauma“musicaprimitiva’ sempre disponivel “quando
decidimos usé-la pararepresentar o encontro entre algo que parece sustentar nosso
bem-estar e nossos recursos de resisténcia vital para com ele relacionarmo-nos’
(ibid., 31-2). Essa “musica pré-verbal” de sentimento € uma propensdo oculta
constante na fala e pode ser entendida mesmo por aqueles que nd& dominam o
idiomaoraempregado ou por quem aindando o domina completamente—como é o
caso de criangas com poucos anos de idade. Enfim, instintivamente submetemos a
expressao vocal a uma musicalidade que se revela, sobretudo, na ondulagéo da
melodiadafala, nasvariagcdes deintensidade e timbre dosfonemasvocalizadose no

ritmo gerador dessa performance.

Em sua Semiética da cancdo (1994), Luiz Tatit ressalta que os estudos
linguisticos e semi6ticos sempre se dedicaram ao chamado “ pensamento abstrato” .

Mas para ele ha importantes estudos sobre a sonoridade da fala — que enfocam os
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fendbmenos sonoros como tragos paralinguisticos e tratam do ritmo, do acento e,
sobretudo, da entonagcdo —, que as teorias da lingua tradicionalmente tenderam a
desprezar. Embora tais trabalhos sgjam bastante sugestivos quanto ao papel das
modul acBes continuas na configuracdo do sentido, para Tatit os fendmenos sonoros
podem enfatizar e até mesmo suplantar afungdo intel ectivadalinguagem, masnunca
s80 empregados como mei o eficaz de fixagao e perpetuacéo do discurso do ponto de
vistafonico: “isso, aliés, nem convém, jaque o maior indice de eficiciade transmisséo
do contetido de um texto esta exatamente na possi bilidade de fazer economiade seu
plano daexpressao téo |ogo se complete acomunicagdo” (Tatit, 1994:235). Ou sga,
a fixacdo dos contelidos abstratos ndo depende da conservacéo do som — sua

expressao, em termos hjelmslevianos.

Entretanto, recentemente alinguistica cognitiva tem aproximado aexperiéncia
do discurso verbal da experiéncia musical, afirmando que a unidade priméria da
linguagem falada ndo é afrase ou a oracdo, que sdo unidades maistipograficas. Em
Discour se, consciousness, and time (1994), Wallace Chafe demonstraque aunidade
da fala seria uma unidade de entonacéo, uma espécie de contorno melddico vocal
internamente delimitado por cesuras especificas — algum tipo de interrupcdo da
vocalizagao, provocado por algumarestricao fisiolégica. A identificacdo de unidades
de entonacdo coerentes pode envolver algum ou uma convergéncia dos seguintes
tracos. mudancas de freqliéncia sonora (que percebemos como altura do som),
variactes de duracdo (que percebemos como al ongamento ou encurtamento de silabas
ou palavras), mudancas de amplitude sonora (que percebemos como intensidade do
som), interrupcdes da vocalizagdo com siléncios (que percebemos como pausas),
variacOes da qualidade voca (que percebemos como timbre do som) ou ruidos
diversos. O papel funcional dessas unidades na producdo e na compreensao do
“sentido linglistico” — pretendemos reclamar outros tipos de sentido, no decorrer
deste trabalho — tira da estrutura gramatical o estatuto de suporte da linguagem,
atribuindo-o a algo que se equivale, portanto, a expressividade musical.

Burrows sugeriu que a iniciativa mais distintiva da espécie humana é a sua

~_

“solida colonizac&o” do territorio do som, linglistica e musicalmente. O mundo do
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conceito e do pensamento (0 “campo 2") teria somente se tornado possivel devido a
natureza sonoradafala'. A experiéncia sonoranaformade palavras faadasrejeita
a restricao do horizonte do “aqui e agora’ para incluir também passado e futuro,
umavez que o som dafalatem notavel poder defazer 0 ausente fortemente presente.
A abstracdo e a generalizacdo podem ser caracteristicas de simbolos dirigidos a
gualquer um dos sentidos, mas os simbol os formados no som podem ser utilizados
com mais fluidez. Ou sgja, geralmente podemos articular e perceber mudangas de
estado no meio sonoro mais rapidamente do que o fazemos em relagéo aos padroes
deluz: “as experiéncias de pensar e ouvir tém mais em comum do que as de pensar
ever” (Burrows, 1990:54). Talvez o distanciamento combinado do campo lingistico
e do mundo dos objetos permita a masica um “acesso direto” ao inconsciente (o

“campo 3").

Em seu artigo The matter of music, Albrecht Riethmller lembraque ao afirmar
gue “aquestdo da musica € som e movimento corporal”, Aristides Quintilianus usa
apalavra grega phoné, que podia ser entendida tanto como o “som” quanto como a
“voz” dealgo vivo. Como vemos, aafirmacdo de Aristidesalém derevelar o sentido
fonético que desde sempre teve o som primordial da muasica, nos pde diante do
problema do movimento e da agéo corporal inerentes a toda experiéncia musical.
Riethmiller salienta que toda acdo de produzir som é precedida de movimento.
Sendo assim, €le sugere atentar paraadistingcao que osantigos, sobretudo Aristotel es,
faziam entre ostipos de movimento. Devemos entdo distinguir entre ostermosgerais
para movimento (kinésis, no latim motio), transferéncia (metabolé, no latim
transpositio), mudanca (alloidsis, no latim alteratio) e locomocdo (phora, no latim,
locomotio), 0 movimento que um corpo executa. Antes de tudo, podemos constatar
gue, de algum modo, todos esses termos foram empregados pela teoria da musica
em todas as épocas, e, portanto, Quintilianus estava certo quando optou pelapalavra
kinésis em sua afirmagdo sobre a experiéncia damusica—termo que de certaforma
adquiriu um sentido mais abrangente. Contudo, o que mais nos importa aqui € que

ele frisou a especificidade corpora desse movimento.
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“Corpo” podereferir, a0 menos, atréscoisas. (a)todo corpo material que participa
na producdo de som; (b)planetas e estrelas, a medida que sdo um paradigma para o
movimento de todos os corpos e ddo forma a“harmonia das esferas’; e (c)o corpo
humano enquanto participante no processo musical ou na producdo do fenbmeno
sOnico:

“para produzir um som necessita-se de varias coisas, isto €, de varios corpos.
Aristétel es sintetizaumaantiganogdo (pitagérica) quando afirmaque para produzir
som é necessario um gol pe de uma coisa contra outra. (...)Um terceiro corpo que
ndo é solido é o meio em gue ocorre o golpe. Normalmente, € o ar, mas a agua
poderiaser uma possibilidade, e encontram-se somente dificul dades em um vacuo.
(...)Esse mesmo esquema foi também usado para certos corpos em movimento,
guais sejam os planetas. (...)anocdo de Aristides de movimento corporal seriamal
compreendidase nelando seincluisse esse nivel maisalto. (...)Semaisdo queum
instrumento corpéreo desempenha uma func¢éo na produgdo do som, sejam eles
corpos inanimados ou partes de um corpo humano, incluindo os 6rgdos da voz,
entdo o corpo humano tem um papel particular em musica e no seu fundamento
material. A voz humana é reservada pelo género humano, entretanto, para dar
forma a questéo do som, parafazer dele um transportador para o logos, umavez
gue essa forma pode aparecer tanto como linguagem quanto como mdasica.
(Riethmuller, 1994:153-4)

E se estamos falando de movimento em musica, falamos de ritmo. No contexto
gue focalizamos, tudo aquilo que é ritmico €, de fato, um elo entre corpo — matéria
—emusica. Complementando suaandliseda“ materialidade’ damusica, Riethmller
observou que nateoriamusical grega pode-sefalar deritmo como: ()aeurritmiade
corposimoveis, isto €, suaboa proporcao; (b)tudo que se move eurritmicamente; ou
(c)ritmo na phdéné — o uso essencia do termo. Esse Ultimo sentido € vdlido tanto
paraamusica quanto paraapoesia, amedida que a praticamusical da Antiguidade
jase baseava num sistema para as aturas, mas néo havia ainda um sistema ritmico
musi cal auténomo — surgido somente no final daldade Média. Sendo assim, queremos
entdo enfatizar que se para 0os gregos o sistema tonal era a Unica instancia de
sistematizacdo musica e e seatuaizavaatravésdo mel os, misicae melos seconfun-
diam. E se atotalidade do melos s6 se verificava com a concorréncia de phéné —
considerando seus aspectos mel 6dicos e a métrica de sua expressao linglistica— e
movimento corporal, desde 0s gregos musica € a coincidéncia de dois tipos de

movimento: o davoz e o do corpo.
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A musica da nhossa cultura oferece-nos, na quase totalidade de seus estilos, 0
sentido de fluxo, um prolongamento no espaco e no tempo do primeiro ao Ultimo
som. E ainevitave direcionalidade disso decorrente contribui para a satisfacdo do
desegjo de coeréncia dos participantes dessa acdo — compositores, intérpretes e
ouvintes. Por isso, cumpre, neste ponto, discutir um pouco mais as relagdes que
estabel ecemos entre os movimentos de atualizacdo de uma obra musical — as agcoes
vocai s e gestuai s envolvidas na sua performance — e asucessao de movimentos para
0S quais convertemos imaginativamente os sons da obra quando 0s ouvimos como

musica— produtos da nossa atividade cognitiva.

A identidade do objeto musical

Um esforco de aproximagado da“ superficie musical”, visando a descricéo cognitiva
da experiéncia da musica, deve voltar-se, num primeiro momento, para a coisa a
partir daqual, no ato daescuta, constituimos o objeto. A Andlise musical, enquanto
disciplinamoderna, espel hou-se, desde 0 seu advento, naseparacao cartesianaopera
da sempre que pensamos a obra musical como um objeto especifico do “mundo
externo” e, portanto, distinto de nés enquanto sujeitos da percepcdo e do
conhecimento. Todavia, a partir do arcabouco tedrico que os estudos de Husserl —
de quem foi um dos primeiros alunos — lhe proporcionaram, o fenomenologista
Roman Ingarden, que se notabilizou por sua estética da obra literéria, mostrou que
0 status ontol 6gico do objeto musical € umaquestdo mais complexado que se havia

considerado desde o advento da modernidade.

Em seu ensaio sobre o problema da identidade da obra musical, concluido em
1957, mas somente publicado em 1966 — correspondendo a uma parte do segundo
volume dos estudos de estética dedicados a pintura, arquitetura, masica e cinema—
, Ingarden pbe em questéo aidéia da obra musical enquanto objeto determinado: a
obraé asuaperformance, asuapartitura, asuagravacado? Onde estaaobramusical ?

Como pode existir algo que ndo tem identidade material (fisica) — a obra é o que
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ouvimos ou intentamos ouvir em uma sequiéncia de sons quando a ouvimos como
muUsica—nem € mental (pertencente aconsciéncia) e existe mesmo quando ninguém

manifesta qualquer interesse consciente por ele?

Iniciando sua ontologia do objeto da experiéncia musical, Ingarden assinala
gue umaobra é algo moldado por um compositor num esforco criativo, durante um
certo periodo de tempo. Por isso, esse objeto ndo pode ser considerado um objeto
“ided”, como cogitariam ad gunsfil ésof os—tal vez tomando como referénciaos objetos
dainvestigacdo matematica. Aquilo que é moldado ndo existiaantes, masapartir do
momento em que passa a existir, de algum modo existe independente da execucdo
ou de qualquer interesse de alguém. Além disso, o objeto musical ndo é parte da
experiéncia consciente nem do seu criador, nem de seus ouvintes, pois continua a

existir quando o compositor deixa de existir ou quando o ato de escuta cessa.

Tal objeto ndo se identifica, pois, com as suas execugdes. No presente estudo,
daremos ao termo “ execucao” ndo apenas o sentido dadecodificacéo e dasonorizacdo
de textos musicais — a agcdo mediadora dos intérpretes-executantes, que demanda
certas qualidadestais como umadisposi ¢ao especial no contato com amaterialidade
da musica e que assim pressupde uma habilidade técnico-ideativa congénita,
espontanea e desenvolvida—, mas |he daremos o sentido da acdo de fazer com que
textos musicals, sejam eles escritos ou sonoros (estes em suporte ou performance)
produzam, dialogicamente, um efeito real — incluimos, portanto, o ato da escuta
(umaexecugdo “interior”). Assim sendo, como querialngarden, aobraéumacoisa,
aexecucao, outra. Apesar dessadiferenca, aperformance deintérpretes-executantes
(cantores ou instrumentistas) parece-se com uma obra particular, € € nisso que
repousam, normalmente, os atributos dessa performance — ao apreciarmos
performances distintas de umadeterminadaobra, e em condigdes distintas, ouvimos

ainda asssm a mesma obra.

Antesde aprofundarmos adiscussio acercada performance musical, lembramos
gue Burrows ressaltou que tal como a vocalizacdo a musica é experienciada como
emanagao de um centro corporal, como algo que nostirado “aqui eagora’ ergeita

limites espaco-temporai s para estabel ecer um campo mais dinamico de engajamento
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do corpo e de manifestacdo de si préprio. O som que produzimos por meio de uma
acdo sobre uma coisa estd “em nossas maos’, mesmo sendo impalpavel: 0 som
musical jaestano gesto que o cria. Mas quando setratade um som vocal o problema
de sua origem adquire feicdo especial. Radicaliza-se ai a vinculac8o entre som e
subjetividade, de onde resulta a oposicéo “som instrumental e som vocal”, isto €,
entre objetos inanimados e corpos viventes que cantam, que respiram, que sentem.
O nosso corpo s6 comega a se transformar em “instrumento” quando é percebido
COmo uma coisa capaz de emitir sons. Dai passa a existir a possibilidade, também
para a voz, de considerarmos a experiéncia de produzir sons por meio de acOes
individuais agora dirigidas a0 nosso proprio corpo-instrumento — que além de
instrumento ndo deixa de ser também uma “voz que diz” — e de exercermos um

controle sobre sons para que igualmente estejam “ em nossas maos”.

Se avoz foi metaforicamente estendida para compreender coisas como instru-
mentos musicals, aconversacdo foi estendidapara o engajamento musical coletivo;
nesse caso, a performance pode ser vista como um convite a participacdo dialégica
de outrem. Tomamos de Paul Zumthor sua acepcéo do termo “performance”. Esse
termo antropol 6gico rel acionado com as condi¢des de apresentacao e de experiéncia
denota, portanto, uma agdo comunicativa: “refere-se a um ponto no tempo que é
experienciado como o presente e pela presenca concreta de participantes que estéo
diretamenteincluidosnaacéo” (Zumthor, 1994:218). Cumpre advertir que conguanto
Ingarden empregue o termo “performance” parareferir aagéo exclusiva de instru-
mentistas e cantores, no presente estudo daremos ao termo um sentido mais amplo.
Todo texto estético, namedida em gque se vise atransmiti-lo aum publico, tem sua
criacao, transmissao, recepcdo, conservacao e repeticéo —as“ cinco operagdes que
constituem sua histéria’, descritas por Zumthor, em seu La lettre e la voix (1987) —
realizadas por viasensorial; quando coincidem transmissao e recepcao, assim como

em certos casos também criacao, temos uma situacdo de performance.

Assim, a performance € um ponto privilegiado no tempo no qual um texto é
experienciado —atualizado. Como vemos, tanto | ngarden quanto Zumthor distinguem

“obra’ e“texto”. O texto—jaobservamos no capitul o anterior —€ um suporte objetivo,
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ou sgja, a“basedntica’ do objeto estético, cujo sentido global ndo pode ser reduzido
a soma dos efeitos particulares de sentido evocados por cada uma de suas partes.
Em contraste, “aobra é o que € poeticamente comunicado (texto, sons, ritmos, ele-
mentos 6ticos). O termo inclui atotalidade das caracteristicasdaperformance” (ibid.,
219). Suaorigem entdo esta no el o entre as condicdes textuai s e as condi¢cdes socio-

corporais.

Refletindo sobre o problema da relacéo obra-performance, Ingarden observa
gue cada performance de umaobramusical € umaocorréncia—um processo acustico
—individual que tem lugar apenas uma unicavez:

Este processo é composto de acBes fisicas complexas (por exempl o, dedos batendo
em teclas de piano, vibracéo e ressonanciade cordas, vibragdo do ar) eatos mentais
dos executantes (como, por exempl 0, sua consciéncia das agdes que executa, seu
controle sobre elas, sua escuta da sua propria performance, ser afetado pela
composi¢ao). (Ingarden, 1986:11)

Cada performance, enquanto processo, tem inicio num dado instante, persiste por
um periodo de tempo e nos € dada de um determinado ponto no espaco. Nossaexpe-
riénciadela pode ser restrita a percepcao auditiva (de multipl os aspectos auditivos,
altamentevaridvei sde ouvinte paraouvinte) ouincluir percepcdesvisuais, e depende
nao somente das condi¢des objetivas, mas também das condi¢des subjetivas que
mudam a cada momento. Quando completada, entretanto, ndo pode se repetir; pode

somente ser seguida de uma outra performance num outro tempo.

Da constatacéo de que o objeto musical ndo € um objeto “ideal” ndo sobrevém
sua condicdo de objeto “real”, uma vez que os ambitos desses dois conceitos néo
cobrem todos os objetos. Ter duragao, por exemplo, ndo equivaleaser real: “embora
uma obra musical sgja um objeto que persiste no tempo, ela ndo € ‘temporal’ no
mesmo sentido que suas performances especificas. (...)enquanto as performances
S80 processos, a obra musical como tal ndo € um processo” (ibid., 16). Segundo
Ingarden, todos os movimentos da obra ela mesma existem conjuntamente em um
todo completo e, ao contrério de suas performances particulares, a obrando possui

uma localizacéo espacial definida. Donde a obra difere de todas as suas possiveis
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performances, embora sgjam as similaridades entre obra e performance, que nos

permitem dizer de uma performance de certa obra.

Uma obra musical é uma selecéo de fatos mentais condicionada pelo estimulo
fisico e o problema de suaidentidade tem origem nadificuldade de sua “traducéo”
—nasilusdes produzidas com asimprecisdes dalinguagem verbal . Quando osteoricos
do psicologismo definem aobramusical como “mental”, parecem entender que ela
€ uma experiéncia humana consciente e, sobretudo, uma experiéncia auditiva. Para
Ingarden, tal assercéo esta fundada, no entanto, no conceito de que o mental é
entendido como tudo aquilo que ndo € nem fisico nem existente independente da
experiéncia consciente, ou sgja, aguilo que € “ subjetivo”. Entdo ressalva:

Em um ponto podemos concordar imediatamente: um produto musical ndo é
existencia menteindependente das experiénci as conscientes de seu compositor. Pode
ser que ndo seja mesmo de todo existencialmente independente das experiéncias
conscientes de seus ouvintes. Se por isso concordassemos com o sentido acimado
termo “ subjetivo”, entéo teriamos de reconhecer que nesse sentido umacbramusical
€“subjetiva’. Mas aindaassim ndo harazéo paraafirmar que elaéalgo mental ou
elemento de alguma experiénciaconsciente. (Ibid., 26)

Todas as experiéncias S0 acessiveis a cognicao somente em acles da“ experiéncia
interior” —, mas ninguém conhece umaobramusical apartir de umaagdo dessetipo.
Além disso, uma obramusical ndo € um ato de consciéncia como os atos de escuta

ou de imaginagao.

Percepcdes ndo so objetos que foram determinados qualitativamente. Sendo
assim, percepcoes auditivas ndo sdo sons, notas, acordes ou melodias, nem mesmo
os atributos qualitativos destes, tais como altura e timbre ou um contorno mel odico.
Notas e mel odias nos sdo dadas como obj etos de uma performanceindividual . Quando
percebemos a melodia auditivamente, explica Ingarden, experimentamos uma
multiplicidade de dados e seus aspectos auditivos. Por outro lado, nosso ato perceptivo
contém umaintencéo determinada, relacionada a melodia; umaintencdo que ndo é
um contetido imediatamente presente do ato de percepcado, mas sim algo por nés
designado. Trata-se, portanto, de algo que pertence a consciéncia, € mental, mas

difere radicalmente da melodia ouvida: essaintencao
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n&do tem as propriedades possuidas pela melodia e pode vir a ser conhecida num
modo totalmente diferente de uma melodia: ou sgja, ela pode ser dada numa
percepcao imanente, reflexiva(ndo por qua quer definicdo umaexperiénciasensivel),
enguanto a melodia individual agora ocorrente é dada objetivamente em uma
experiénciasensivel ndo-reflexiva, exterior, isto é naquelaquefaz uso do contelido
ou dos dados que estamos experimentando. (1bid., 32)

Ingarden rejeitaigua mente a confusdo da obra musical com a suanotagéo —a
partitura. Aquilo que torna uma folha de papel impresso a partitura de uma obra
musical particular étao-somente suafuncao de simbolizar certos objetosdeterminados
ou processos. Para ele, qualquer engano nesse sentido é consequiéncia do postulado
da reducdo de todos 0s objetos a coisas materiais ou a processos mentais.
Primeiramente, um signo musical impresso ndo € amanchadetintano papel; objetos
materiais como esse Nao possuem, estritamente, propriedades imateriais como a
funcdo de significacédo, umavez que esta éintencional, € aplicada ao signo num ato
de consciéncia subjetivo. Um objeto fisico “ pode apenas ser uma base éntica de um
signo, este que é ele proprio o produto de uma operacdo consciente subjetiva que
Ihe concede, exatamente, afuncéo intencional” (ibid., 36). A partituraelamesmaé
uma coisafisica, enquanto 0s signos que criamos por meio de operagdes subjetivas
sdo produtos que transcendem tais operacdes. Assim sendo, se um signo e diferente
do objeto que designa, a partitura ndo € a obra por ela designada. Sua conexado
Ontica € uma correlaco convencionada. Para Ingarden, se plausivel, a reducdo da
obraanotacdo deveria, a0 menos, exigir umacorrelacdo isomorficaque nem mesmo
ocorre. Obra e partitura possuem caracteristicas proprias e distintas: a obra inclui
aspectos sonoros e é determinada por propriedades ritmicas. Além disso, umaobra
musical pode, s mplesmente, ser ouvida sem a gjuda da partitura® — muitas vezes, a
obra sequer € constituida no ato de notacdo; é o caso, por exemplo, das obras
originadas de atos intencionais criativos cujas intencdes sdo realizadas durante a
performance pelo préprio compositor — umaimprovisacdo. Enfim, a notacéo é um

modo de revelar os desgjos (ou parte deles) do compositor de como a obra deve ser.

A partiturafoi atéas primeiras décadas do sécul o xx exclusivamente um esquema

prescritivo e incompleto para a performance. Sua elaboracdo tem como principio a
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fixagdo de certos aspectos sonoros da performance — os “elementos sonoros’ —,
enquanto outros, sobretudo os* elementos n&o-sonoros”’ sdo, quando muito, parcial-
mente definidos. Nafenomenol ogiamusical de Ingarden, osfendmenos elementares
constitutivos do objeto musical sdo certas qualidades sonoras das quai s se originam
0s “construtos sonoros’. Estes constituem totalidades e sGo concretos, o que nos
possibilitareconhecé-los, tipifica-los (como, por exemplo, motivos, frases, acordes,
Ou outros objetos texturals) e perceber seu encadeamento — ou mesmo suatransfor-
mac&o gradual —numalogicade continuidade. A menos que se apresente como algo
proposital ou de ordem estilistica, uma lacuna na continuidade é normamente

percebida como uma falha de composi¢éo.

Todavia, aobramusical enquanto objeto estético —endo apenas enquanto “ sinal
acustico complexo”, umaaglomeracao de fenémenos sonoros— ndo inclui somente
sua base sonora, mas também elementos cuja natureza ndo € puramente sonora.
Talvez 0 elemento ndo-sonoro mais relevante da obra musical sgga 0 movimento,
ago gque se manifesta no desdobramento dos construtos sonoros como um fluxo
musical. Trata-se, no entanto, de um movimento especifico, apreendido exclusiva-
mente na escuta, e que se da no tempo qualitativo da obra musical, constituindo
uma espacialidade especificamente musical — outro elemento n&o-sonoro. Para
Ingarden, portanto, movimento e espaco fenoménicos estéo ligados aidentificacéo
dos construtos sonoros e a questdo da continuidade, sobre o0 que aparecem formas
(elementos ndo-sonoros heterogéneos e acumulativos, que tém culminancia num
ordenamento racional da obra musical), qualidades emocionais (distintas dos
sentimentos que executantes e ouvintes experimentam sob influéncia da obra que

ouvem?) e representacoes.

Devido aimperfei ¢céo dos procedimentos notacionais em musica, 0 texto escrito
daobramusical possui vazios®. —ou “ areas de indeterminacdo” — que s6 podem ser
preenchidos na execucao. Por conseguinte, tal imperfeicdo ndo é superada, como
explica Ingarden, por uma gravagéo da obra musical —um texto sonoro da obra—,
pois 0 que é gravado ndo é aobraelamesma, mas certos efeitos resultantes de ondas

sonoras emitidas pel as fontes sonoras utilizadas na performance. Nareproducédo da
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gravacdo — uma segunda performance —, aquilo que é realizado é t&o-somente um
sistemade ondas sonoras quetornapossivel apercepcao daperformance gravadada
obra: umavez mais, portanto, a base sonora da obra. E somente atos de consciéncia
apropriados podem fazer com que base designe as qualidades de valor estético
daobra. Além disso, por haver vazios no texto elaborado pelo compositor —isto é,
por nele haver aspectos nao especificados — as performances de uma mesma obra
variam. A partir de seus atos de consciéncia— sua execucdo — o ouvinte, de algum
modo, preenche parte dos “vazios’ encontrados na performance (ou gravacgéo) da

obra, num processo de concrecdo de qualidades quejapertencem idealmente aobra.

E em funcdio da presenca de um texto musical, que nos orientamos numa
multiplicidade de “ atos de consciéncia’ conexos entre si. A complexidade da cons-
trucdo textual faz com quetais*“atos’ sejam de naturezamuito variadae seprocessem
em diferentes combinagdes possiveis. Uma consequiéncia evidente da variacdo dos
“modos’ em gue experimentamos, ora certas vivéncias, ora outras, € que a obra
nunca é apreendida plenamente em todos 0S seus aspectos, mas sempre s
parcia mente. Trazendo esse enfoque paraaesferadaexperiénciamusical, podemos
observar que essas*“ abreviagdes perspectivistas’ mudam de execugdo paraexecucao
daobra, bem como ao longo de umamesma execugao, e s8o menos dependentes do
texto (escrito ou sonoro) em questdo, que das condicdes particulares em que a
execucdo se realiza. A multiplicidade de aspectos pertencentes a uma e mesma
execucao da obra € decisiva paraa constituicdo de uma dada concretizacdo da obra
—conceito fundamental de Ingarden. E adiversidade dessamultiplicidade nospermite,

portanto, reconhecer a diferenca entre a obra e cada uma de suas concretizagoes.

O conceito de* concretizacdo” —aatualizagcao daobra—rompeu com o conceito
tradicional daarte como merarepresentacdo. Nao visamosaconcretizacao “ enquanto
tal”, mas sim a obra ela mesma. Em geral, ndo tomamos sequer consciéncia da sua
diversidade em relacdo a cada concretizacdo. Apesar disso, aobra € essencialmente
distinta de todas as concretizactes efetivadas por intérpretes-executantes ou intér-
pretes-ouvintes, e € somente através destas que se manifesta e se explicita: a obra

nunca €, de fato, realizada, mas concretizada. Ingarden vé nisso razéo suficiente
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para considerarmos a obra que € designada por sua base 6ntica— uma partitura ou
uma gravagao — um objeto puramente intencional. E ao atribuir & obra musical o
carater de“ objetointenciona” dapercepcdo musical — e aceitar aproposicéo de que
nenhum objeto puramente intencional é real, mas que a existéncia de objetos
intencionaisimplicaaexisténciade certos objetosreais—, Ingarden esta enfatizando
(ue a obramusical persiste como algo que podemos criar apenas intenciona mente
e ndo em realidade: “este objeto, enquanto puramente intencional, ndo é nem
puramente aexperiénciaperceptivanaqua € dado nem umaexperiénciaque designa
criativamente o0 objeto e nem mesmo qual quer parte ou elemento dessas experiéncias.
E somente algo a que essas experiéncias referem; ndo € nem mental nem subjetivo”
(ibid., 120-1).

Donde o objeto intencional da experiéncia da musica pode ser identificado
somente por meio de metaforas. Identificadlo no mundo material € identificar os
aspectos sonoros desgjados pelo compositor e atualizados na performance ao se
produzirem os eventos sonoros. A performance é uma tentativa de determinar a
base Onticado objeto intencional de umaexperiénciamusical ao atualizar os aspectos
mai s rel evantes de um dado padr&o sonoro. As metaforas musicais s8o, por suavez,
umaverdadeira descric¢éo de fatos ndo materiais— que ndo sdo sequer fatos sonoros
— e ndo podem ser simplesmente eliminadas da descricdo da misica, umavez que
definem o objeto intencional da experiéncia musical. Sem as metaforas ndo ha
descricao daexperiénciamusical. Abandonando aexperiénciade um espago musical,
por exemplo, eliminariamos aidéia de orientagdo em musica, notas deixariam de se
mover em diregdo a outras, nenhum salto melddico seria maior que outros, nem
mesmo haveria saltos. A experiéncia da misica ndo envolveria nem melodia nem
movimentos texturais. A essencialidade metafdrica do discurso sobre a musica

reafirma sua condicdo de estar além do mundo estritamente material dos sons.
Asqudidades musi cai s ndo sdo inferidas de umaexperiénciamusi cal nem mesmo

invocadas na explicacao dessa experiéncia. Sao elas percebidas através da ativacdo

de nossaimaginacao, que implica atransferéncia de conceitos de outra ordem para

0 “campo deforca” musical. A isso Roger Scruton ainda acrescentou que as quali-
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dades musicais s8o, “ como todo objeto de percepcdo imaginativa, objetosdavontade”
(1997:94). Podemos entdo supor a existéncia de um contelido ndo-conceptua da
experiéncia, umavez que é possivel que algo se ofereca a percepcdo sem, contudo,
poder ser conceitualizado por quem o percebe. Atribuimos, assim, estatuto de

contelido as coisas da ordem ndo-conceptual.

Metéforas visam adescrever algo por meio de similaridades, operando-se uma
transferéncia de contexto — segundo a prépria origem grega do termo. Aprendemos
ospredicados“angular”, “ aspero” ou “aegre” aplicando-osaguilo que éliteralmente
angular — segundo, particularmente, avisao —, aspero — segundo, sobretudo, o tato —
, ou alegre—de acordo com nossa percepcao de estados psiquicos; entdo transferimos
os predicados para coisas que ndo s, € mesmo nao podem ser, angulares, asperas
ou alegres — tais como a musica. Que motivacdo teria esse ato de transferéncia?
Propomos agui um pegueno recorte da teoria da metafora que além de iluminar a
guestdo damotivacao e daindispensabilidade desse ato de transferéncianadescricdo
daexperiénciamusical, deve gudar-nos aconstruir agquilo que queremos denominar

“semantica do entendimento musical”.

A metéforaindispensavel

N&o hafatos metaf oricos, umavez que todas as metaforas sdo falsas. E se metéfora
€ 0 que ocorre quando um termo é transferido do uso que confere seu sentido, para
um contexto em que ndo pode ser aplicado, s6 ha metéforas onde ha também usos
literais. Todavia, existem contextos em que as metaforas sio indispensaveis. E o
caso da Situagao em que as usamos para descrever ago que n&o pertence ao mundo
sensivel. E, como advertiu Gilbert Durand (1993), essas “coisas ausentes ou
impossiveis de perceber” sdo 0s objetos privilegiados da arte, da religido e da
metafisica, dominiosem que os signos se referem asentidos e ndo acoisas sensivels,

porquanto para a consciéncia nada é simplesmente apresentado, mas representado.
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N&o hafatos metaf oricos, entretanto quando usamos metaf oras estamosinteres-
sados em descrever arealidade. Quando usamos metéforas paradescrever coisas do
mundo real — da experiénciaimediata—, estamos empregando atalhos opcionais (e
dispensaveis) paraverdades complexas. Todavia, a“ metéforaindispensavel”, aguela
gue empregamos para descrever algo que ndo pertence ao mundo material, visaa
descricdo de um mundo “ como se nos parece”, isto €, da perspectivadaimaginacao.
Essa metéfora indispensavel tem origem, portanto, menos em nosso interesse
cognitivo, que em nosso envolvimento imaginativo com o mundo. Poderiamos
sustentar, como o fez Kant, que toda experiéncia referida ao mundo material deve
ser conceptual —uma sintese de intuicdo (seu componente sensorial) e conceito? Se
pensarmos gue aintencionalidade requer a aplicagéo de conceitos que determinam
como 0 mundo parece em nossa percepcao, temos que concordar com areivindicacéo
de Scruton de que se devem, ao menos, distinguir duas categorias de dispositivos
conceptuais: juizo eimaginacao. “ A experiénciaperceptivando é umainterpretacéo
de alguma ‘intuicdo’ natural: € inspirada e informada pelo pensamento. Por isso,
muitos filésofos dizem da percepcdo como um tipo de ‘representacdo’ e buscam
explicar a intencionalidade em termos de representacao mental do mundo” (1997:
92). Sendo assim, por mais estreita que seja a conexao entre experiéncia e conceito,

1SS0 ndo define inteiramente a intencionalidade de uma experiéncia

Nalonga histériado conceito de metéfora, dos retéricos gregos até o limiar do
secul o xx, algumas proposi ¢des se mantiveram constantes: metéforacomo figurade
discurso ligada a denominacéo, que representa uma extensao de sentido mediante
desvio dos sentidos literais; a semelhanga como razéo e fundamentac&o do desvio,
gue justifica a substituicéo do sentido quando esta ndo era necessaria; em conse-
guéncia, ametafora € traduzivel, pois ndo representa qual quer inovagdo semantica,
e por ndo prover novasinformagdes acerca da realidade é-1he atribuida umafuncéo
emocional. Mas em sua contribuicéo a ilimitada teoria da metéfora, Paul Ricoeur
rejeita alguns desses pressupostos, fundamentado por teorias semanticas como ade
Max Black®.
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Primeiramente, afirmaele que ametafora s faz sentido como resultado de dois
termos numa enunciacdo metafdrica, sendo assim um fendmeno de predicacéo e
n&o de denominagdo. | sso implicaumasegundatese: ndo haverianenhum desvio do
sentido literal, mas um real funcionamento da operacéo de predicacéo. Ou sgja, 0
gue estd em questdo ndo € atensdo entre dois termos envolvidos numa enunciacéo,
e sim entre duas interpretaces opostas: “ € o conflito entre as duas interpretacoes
guesustentaametéfora’ (Ricoeur, 1996:62). Outraobservacao diz respeito ao “traba
Iho” da semelhanca que, de fato, congrega o que antes estava distante. N&o haveria
uma simples substitui¢do de um termo por outro, mas uma verdadeira producéo de
sentido a partir da tensdo entre as duas interpretacdes (a litera e a metaforica).
Nesse caso, 0 sentido ampliado contribui para a polissemia em questdo. Essas
“metaforas de tensdo” ndo seriam traduzivels, pois criam um sentido proprio (algo

novo sobrearealidade), e assm ndo podem ser tratadas como ornamentosemocionais.

Ricoeur focaliza um problema que, segundo ele, resulta da delimitagdo que se
faz entre uma teoria semantica da metafora— referente a uma andlise da faculdade
dametéforade prover informagdo indizivel, juntamente com sua pretensdo de propor
um novo entendimento da realidade — e umateoria psicol 6gica daimaginacéo e do
sentimento. A quest&o central passaaser verificar se umateoriadametéforaestaria
completasem incluir como componente hecessario um estagio psicol 6gico habitual -
mente descrito como “imagem” ou “ sentimento”. Ricoeur adverte parao que conside-
ra um eguivoco pensar que somente em metaforas sem valor informativo € que se
tenta deduzir seu suposto significado a partir das imagens e sentimentos por ela
provocados, nesse caso tomados erroneamente “ por informag&o genuina e por novo
insight da realidade” (Ricoeur, 1992:145). Para ele, aquilo que parece ser apenas
psicol6gico — imagens e sentimentos — tem funcdo constitutiva. Ou seja, Ricoeur
pretende demonstrar que uma teoria semantica da metafora ndo sera consistente
sem atribuir funcéo seméantica aquilo que parece ser meracaracteristicapsicol dgica:

aimaginagao e o sentimento.

Em que direcdo devemos seguir em busca de uma avaliagcdo correta da funcéo

semantica da imaginacdo e, consequiientemente, do sentimento? A retdrica classica
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afirmavague o momento iconico dametéforaestdimplicado nabuscadasimilaridade.
Nessatradicdo, a metéfora era descrita em termos de desvio, mas atribuido incorre-
tamente apenas a denominacdo: substitui-se a designacédo usual da coisa, por outra
emprestada (“estranha’). Ricoeur ensina que tal transferéncia de nomenclaturafoi
entendida como similaridade objetiva entre as coisas envolvidas ou similaridade
subj etiva entre os entendimentos dessas coisas. O problemada similaridade recebe,
entretanto, nova formulagéo na teoria de Black: uma teoria da interagéo, oposta a
umateoriadasubstitui¢cdo. O processo semantico ndo consi ste meramente na substi-
tuicdo de um nome por outro — o que define apenas a metonimia —, mas em uma
interacdo entre um sujeito e uma estrutura predicativa a qual o desvio se refere.
Portanto, a caracteristica decisiva agui € ainovacdo semantica que estabelece uma

nova congruéncia a partir da qual o enunciado “faz sentido” como um todo.

Nas palavras de Ricoeur, a nova congruéncia “decorre de uma espécie de
proximidade semanti caque de repente se obtém entre termos apesar de seu distancia-
mento. Coisasou idéas que estavam remotas parecem agoraproximas. A similaridade
ndo é nada mais que essa aproximagao que revela um parentesco entre idéias
heterogéneas’ (ibid., 148). A transferéncia de significacdo é uma mudanca na
disténcialdgica, do distante para o proximo. Segundo Ricoeur, atarefa primordial
de umateoriadaimaginacéo € dar contadainovacao ocorrente nessamudanca. Um
primeiro passo € entender aimaginacéo produtiva como a “visao” ainda atada ao
discurso, que provoca aalteracéo dadistancial dgicapela” contemplacdo de simila-
ridades’. A assimilag&o predicativa consiste exatamente em tornar semanticamente
préximos os termos reunidos no enunciado metaforico, e atensdo envolvida nessa
assimilacdo é, sobretudo, entre congruénciaeincongruénciasemanticas. Aoimaginar,
produzimos novos tipos por assimilacdo sem eliminar as diferencas — como ocorre

NOS CONCeitos —, Mas, ao contrario, apesar e através delas.

O préximo passo no projeto de Ricoeur serd o de incorporar & semantica da
metéfora o segundo aspecto da imaginacéo, ou sgja, a sua dimensdo pictorica, um
aspecto delimitado pelo carater figurativo dametafora: “ se ha dois pensamentosem

uma Unica metafora, ha um que é intencional; o outro € o aspecto concreto sob o
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gual o primeiro € apresentado” (ibid., 151). Trata-se, portanto, de uma maneira
icbnica de significar, sem apresentar o icone, mas apenas descrevendo-o0. Estamos
diante de um processo pelo qual umacerta producéo deimagens possibilitaaesque-
matizacao daassimilacéo predicativa. Formar imagens, ou imaginar, entdo, €0 meio
através do qual vemos similaridades. Nesse sentido, imaginar ndo é ter umafigura
mental de alguma coisa, mas produzir relagdes de umamaneirafigurativa. Ricoeur
estaatento ao fato de que nesse segundo estégio de suateoriadaimaginacdo estamos
muito proximos dafronteira que separa“ uma semantica de imaginagdo produtivae
uma psicol ogia de imaginagao reprodutiva’. Todavia, ele adverte que o significado
metaf 6rico é exatamente o tipo de significado que nega a delimitacdo nitidaentre o

verbal e o ndo-verbal.

O estgio fina gque completa sua teoria seméantica da metéfora diz respeito
aquilo que Ricoeur entende por “momento de negatividade’ trazido pelaimagem no
processo metaf orico. Ele argumenta que uma das funcdes daimaginacéo é dar uma
dimensdo concreta ao epoché préoprio areferénciadividida. A imaginacdo contribuli
concretamente com a suspensdo da referéncia usual, e, de alguma maneira, toda
suspensao é o trabalho daimaginacdo. | maginacéo é suspensdo. Enfim, o que Ricoeur
guer enfatizar € “a solidariedade entre 0 epoché e a capacidade de projetar novas
possibilidades. A imagem como ausénciaé o lado negativo daimagem como ficgao.
E nesse aspecto daimagem como ficcgo que estaligadaaforga dos sistemas simbo-
licos para ‘refazer’ arealidade” (ibid., 155).

Umateoriadametaforando estaracompleta, no entender de Ricoeur, se ndo der
conta do lugar e do papel do sentimento no processo metaférico. Uma tradicdo
psicologista nos leva, naturamente, a tratar sentimento em termos apropriados a
emocao, quais sgjam, afetos concebidos como estados de mente voltados para o
“interior” e experiéncias mentaisintimamenteligadas adistirbiosfisicos. Em termos
de emogdes podemos dizer que estamos sob 0 efeito do nosso corpo e entregues a
estados mentais*“ com poucaintencionalidade” ; o sentimento €, contudo, aquilo que
compl etaaimaginacdo em suafuncéo de esquematizacéo de umanovacongruéncia

predicativa, congruéncia que, segundo Ricoeur, € “sentida’:
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ao dizer que elaé sentida, enfatizamos o fato de que estamos incluidos no processo
como sujeitos conscientes. (...)Sentir, no sentido emocional da palavra, é tornar
nosso o que foi colocado adistancia pel o pensamento em suafase de objetivagéo.
Os sentimentos, por isso, tém um tipo muito complexo de intencionalidade. N&o
S50 exatamente estadosinteriores, mas pensamentosinteriorizados. (...)O sentimento
ndo € contréario ao pensamento. E o pensamento que € legitimado como nosso.”
(ibid., 157).

A funcdo central dos sentimentos — n&o entendidos como emocgdes —, segundo
a teoria de Ricoeur, é sua contribuicdo para a referéncia dividida do enunciado
metaf 6rico. Sentimentos implicam um tipo de suspensdo de nossas emogoes
corporeas, SA0 experiéncias negativas e suspensivas em relacdo a essas emogoes
literais. Por outro lado, nos inserem no mundo de uma maneira “ néo-objetivante”.
Para Ricoeur, imaginacao e sentimento ndo sdo extrinsecos ao surgimento do sentido
metaf 6rico, mas ele reconhece gue uma teoria da imaginacéo e do sentimento €
ainda relativamente inconsistente. As nogdes de imagem e sentimento precisariam
ser explicadas de acordo com 0 componente cognitivo, entendido como umatensao
entre congruéncia e incongruéncia, em nivel semantico, ou entre suspensao e

comprometimento, em nivel referencial.

Experiéncia e metafora

Haalgumas décadas, e, sobretudo, a partir dos anos 1970, ametaforatem al cangado
notével destaque como problemaparaafilosofia, apsicologia, alingtisticae outras
das chamadas ciéncias cognitivas. 1sso contrastacom umatradicéo que vé ametafora
como questdo de importancia secundéria, jamais considerada cognitivamente
fundamental: apenas uma categorialinguistica (um processo semantico e sintético).
Nessa esferade pensamento o nivel basi co de descricdo darealidade € o dosconceitos
literaise das proposi¢des. Estes corresponderiam corretamente a estruturado mundo
objetivo, enquanto as projecdes metaf oricas ultrapassam os limites das categoriase,
com isso, afirmam identidades que n&o existem objetivamente na realidade. Por

1SS0, amaior parte das pessoas, de modo geral, pensa que pode passar perfeitamente
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sem metéforas. Nadiscussdo das ciéncias cognitivas, ao contrario, o termo “ metafora’
néo é empregado no sentido tradicional de merafiguradelinguagem, masidentificado
como estruturaindispensavel para o entendimento humano, por meio da qual com-
preendemos figurativamente o mundo. Portanto, nosso sistema conceptua — que
desempenha um papel central na definicéo de nossa realidade em termos de pensa-

mento e agdo —, € de natureza fundamental mente metaf érica.

Assim sendo, se por um lado as metéforas séo recursoslingisticos—seu “ nivel
superficial”, segundo Earl Mac Cormac —, sdo também estruturas que produzem
intencionalmente “anomalias’ seméanticas geradoras de novos sentidos que tém
origem num processo cognitivo: uma combinagdo inusitada de conceitos operada
pelamente humana paraformar novos conceitos. Mac Cormac distinguiu, portanto,
trés niveis de explanacdo para a metafora: (a)o linguistico, um nivel superficia no
gual as metaforas aparecem em forma linglistica; (b)o seméantico, um nivel mais
profundo de explanacéo linguistica; e (c)o cognitivo, um nivel aindamais profundo
de atividade cognitiva. Segundo Mac Cormac:

metéforas novas mudam aculturanagual vivemos, desse modo afetando asmaneiras
nas quais 0 seres humanos interagem com o seu meio. Essas mudancgas nha cultura
sdo umaformade evolucdo cultural, e ainteracéo do corpo humano (incluindo o
cérebro) com um meio ao seu redor mudado afeta a evolugéo bioldgica. (Mac
Cormac, 1985:127-8)

Esse movimento da mente — que emprega a atividade do cérebro — para a cultura
marcaum movimento do nivel cognitivo parao linguistico. Em suateoriacognitiva,
Mac Cormac observague ao entendermos metéf oracomo processo cognitivo estamos
incluindo nesse processo a atividade cognitiva da mente, as atividades do cérebro —
das quais a mente depende para as suas operagdes — e ainteracdo da mente com o
meio. Tudo isso envolve meméria, criatividade, imaginacdo e analogia — questfes
gue ser&o cuidadosamente examinadas mais adiante neste trabal ho.

Em nossavidamental fazemosjuizos subj etivos sobre coisas abstratastais como
similaridade, dificuldade, importancia, assim como temos experiéncias subjetivas
de desgjo, de afeto. Quanto mais complexas forem essas experiéncias, mais ricas

serdo asmaneiras de conceitualizé-las e visualiza-|as como vindo de outros dominios
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de experiéncia, sobretudo de dominios sensorio-motores. Segundo afirmam George
Lakoff e Mark Johnson, em seu estudo seminal Metaphors we live by (1980), o
mecani smo cognitivo quefaz essaoperacdo € ametafora conceptual . 1sto € ametafora
permite que uma imagem mental convencional de dominios sensorio-motores —
dominios-fontes — segja usada por dominios da experiéncia subjetiva — dominios-
alvos. As experiéncias subjetivas comuns sdo assim conceitualizadas em termos de
metafora e, provavelmente, nenhuma metafora pode ser compreendida ou
adequadamente representada prescindindo de sua base experiencial. Por exemplo,
“maiséparacima’ possui maistipos diferentes de bases experienciaisdo que “feliz
éparacima’. Emborao conceito “ paracima’ sgjao mesmo nas duas metéforas, “ as
experiéncias nas quais essas metaforas de ‘para cima sdo baseadas sGo muito
diferentes. Ndo é que hgjamuitos‘paracima’ diferentes; averticalidade € que entra
em nossa experiéncia de muitas maneiras diferentes e assm da origem a muitas
metéforas diferentes’ (Lakoff e Johnson, 2003:19). Correspondéncias como essas
entre quantidade e verticalidade sdo residuos persistentes de correlactes de
experiéncias cotidianas — como pbr mais agua num copo e ver o nivel subir — que

aprendemos a associar desde muito cedo, “fundindo-as’ numa experiéncia unica.

Segundo a“teoriadafusdo” (conflation), de Christopher Johnson, paracriangas
com pouca idade as experiéncias subjetivas (ndo-sensorio-motoras) e 0s juizos, de
um lado, e as experiéncias sensorio-motoras, de outro, sdo tao regularmente fundidos
— indiferenciados na experiéncia— que durante um periodo a crianca ndo distingue
essas experiéncias quando ocorrem ao mesmo tempo:

por exemplo, para um bebé, a experiéncia subjetiva de afeicdo é tipicamente
correlacionadacom aexperiénciasensorial decaor, o caor de ser segurado. Durante
0 periodo de fusdo, associacdes sdo automaticamente construidas entre os dois
dominios. Maistarde, durante um periodo de diferenciacéo, ascriangastornam-se
entdo hdbels para separar os dominios, mas as associagdes de dominios cruzados
persistem. Essas associagdes persi stentes sdo 0 mapeamento dametéfora conceptual

guelevarao mesmo bebé, maistardeem suavida, afalar de“um sorriso caloroso”,
“um grande problema’ e“um amigo proximo” (Lakoff e Johnson, 1999:46)

A essas associ agfes Joseph Grady atribuiu o termo metafora primaria, umaestrutura

minimaque surge natural e inconscientemente naexperiénciacotidianapor meio de
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‘L1

fusdo —alguns exempl os 80 “importante € grande’,

'R 11

maiséparacima’, “similaridade

€ proximidade”, “tempo € movimento”, “estados sdo localizagbes’, “causa é forca
fisica’ ou“ver étocar” . Metéforas primarias sdo, assim, parte do inconsciente cogni-
tivo, e o que Grady denominou “metéfora complexa’ é formada por combinacéo
(mistura) conceptual . Enfim, nateorianeuronal asfusdes sdo insténcias de co-ativacdo
de dominios conceptuai s distintos, durante as quai s conexdes neuronai s permanentes
entre dominios se desenvolvem, levando a novas inferéncias. 1sso ndo quer dizer,
entretanto, que todas as expressdes metaf ricas linguisticas sejam aprendidas como
metéforas primarias e nem que todas as metéforas conceptuai s sejam manifestadas
linguiisticamente. Essetipo de metaf orando-linglistica pode ser expressaem gestos,

em formas artisticas ou mesmo em rituais.

Portanto, em virtude de muitos de nossos conceitos, como 0s sentimentos ou 0
tempo, serem abstratos e pouco claros em nossa experiéncia, tentamos apreendé-los
através de outros conceitos que entendemos em termos mais claros, taiscomo orienta-
cOes espaciais ou objetos. A metéfora desempenhaassim um papel crucial no modo
como conceitualizamos nossa experiéncia e a comunicamos. De fato, a maior
evidénciado funcionamento metaf érico do nosso sistemaconceptual vem dalingua-
gem, masaquestdo aqui ndo é o que significamos com palavras e frases, e sim como
entendemos nossas experiéncias. A linguagem fornece elementos que conduzem
aos principios gerais do entendimento, e esses principios, segundo a linglistica
cognitiva, tém muitas vezes natureza metaf orica, envolvendo o entendimento deum
tipo de experiéncia em termos de outro tipo de experiéncia. E isso sugere que o
nosso entendi mento sucede ndo em termos de conceitosisolados, masem termosde
dominios de experiéncia. Cada dominio € constituido de um conjunto estruturado
dentro de uma experiéncia humanarecorrente; Lakoff e Johnson conceitualizam tal
conjunto como “gestalt experiencial bésica’: organizacdes coerentes de nossas
experiéncias em termos de dimensdes naturais, que assim nos parecem experiéncias
naturais. S&0 naturai s porque sdo um produto de Nossos corpos, de nossasinteractes

Ccom 0 Meio e de nossas interagdes com outras pessoas dentro da nossa cultura
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Em seu The body in the mind (1987), Mark Johnson demonstrou com detalhes
como € possivel as projecdes metaf ricas desempenharem um papel constitutivo na
estruturacdo da experiéncia. Ele lanca um argumento notavelmente origina que
consiste em umaanalise do sentido de equilibrio, entendido tanto como experiéncia
guanto como conceito. Sua pretensdo € mostrar que os diferentes sentidos do termo
“equilibrio” estéo conectados por extensdes metaf oricasdo “ esquemade equilibrio”.
A experiéncia de equilibrio € t&o basica para a nossa experiéncia de coeréncia e
sobrevivéncia no mundo, explica Johnson, que raramente estamos atentos para a
sua presenca. O equilibrio é uma atividade que aprendemos com nossos corpos, €
ndo através da compreensdo de um conjunto de regras ou conceitos. € algo que
fazemos. E umaatividade corporal pré-conceptual que por isso ndo pode ser descrita
com proposigdes. O sentido de equilibrio surgeapartir de atos de equilibrio e através
daexperiéncia de processos e estados corporais, portanto estaligado, particularmente,

as estruturas esquematicas deimagem que tornam agquel as experiéncias e atividades
coerentesesignificativas parands (isto €, reconhecivei scomo presentesou ausentes,
mesmo se ainda ndo formamos conceitos ou aprendemos palavras para elas). A
palavra chave aqui é ‘estrutura’, por ndo ser possivel haver sentido sem alguma
formade estrutura ou padréo que estabeleca relagdes. (Johnson, 1990:75).

Consideremos o0 evento da perda de equilibrio corporal, que nos tira do nosso
estado normal de consciéncia— no qual ndo atentamos para o fato de estarmos em
equilibrio — paranos fazer atentos a nossa experiéncia e agdo. Johnson observa que
guando tropecamos e caimos, o0 equilibrio torna-se notavel por sua auséncia.
| mediatamente, buscamos retornar apostura“ normal”, restabel ecendo uma configu-
racdo corporal relativaaum “eixo vertical imaginario”. Esse“eixo” ndo é qualquer
objeto fisico, ndo € umaimagem e nem € uma estrutura proposicional (umaregra),
mas um padréo néo-conceptual recorrente naexperiénciado equilibrio. Existe, pois,
um esquema — uma estrutura pré-conceptual — que pertence ao equilibrio em nossos
corpos e ao sentido de “ equilibrio” em um grande nimero de dominios abstratos de
nossaexperiéncia, taiscomo, por exempl o, os estados psi col égicos ou aexperiéncia

musical.
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Para Johnson, 0 mesmo esquema de imagem pode pertencer a muitos tipos
diferentes de dominios, porque a estrutura interna do esquema particular pode ser
metaforicamente entendida — isto é, estados, eventos ou conceitos abstratos sao
metafori camente estruturados como entidades ou eventosfisicos. E estaprojegso da
estrutura que Johnson e outros tedricos identificam como umafuncéo “criativa’ da
metafora, gue se mantém inscrita numa faixa de padres de entendimento limitada
pelo esquema. Para avancarmos no estudo das projecdes metaf éricas € preciso, no
entanto, compreender melhor a no¢éo de estrutura pré-conceptual que Johnson

denomina“esquemade imagem”.

A semantica definida como relacéo entre representacdes simbolicas e realidade
objetiva (independente da mente) analisa 0 sentido e a razéo sem levar em conta
estruturas ndo-proposi cionai stais como imagens, padrdes esquemati cos e projecoes
metaf ricas, ndo consi deradas essenciais para o sentido, embora sgjam componentes
do entendimento. Essas mesmas estruturas antes desconsideradas sdo, contudo,
centrais paraasemanticacognitiva. Aindaque sejam estruturas ndo-proposicionais,
s80 atadas a contetidos proposi cionai s e desempenham um papel crucial nacompreen-
sdo daguilo que € significativo — para a semantica cognitiva o sentido linguistico é
apenas um caso especia de significancia. Portanto, metéforas podem ser baseadas
tanto em conhecimentos — de conceitos — quanto em imagens. No primeiro caso,
transferimos estruturas de conhecimento basico de um dominio-fonte para um
dominio-alvo—metaforas proposicionais; 0 outro caso € o das metaforas conceptuais
denominadas “ metéforas de esquema de imagem”, nas quais em vez de el ementos
conceptuais de conhecimento, transferimos de dominio elementos de esquemas de

imagem — metéforas imageéticas.

O sentido que Johnson atribui ao termo “ esquema’ — derivado daacepcéo original
kantiana— é de estrutura ndo-proposicional de imaginacdo, enfatizando os padrdes
incorporados de experiéncias significativamente organizadas. Para melhor explicar
o sentido quedaa*“ esquema’ ele analisa o caso da estruturaesquematicadeimagem
gue tem origem em nossa experiéncia de retencao fisica. Estamos familiarizados

com as experiéncias de manter coisas dentro de nossos corpos (comida, liquidos,
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ar), entrar e sair de cdmodos, de veicul os e de todo tipo de espaco restrito, de colocar
objetos dentro de reci pientes. Em todos esses casos exi ste uma organi zagao espacial
e temporal recorrente, que € a base experiencial para a orientacdo “dentro-fora’: a
delimitacéo espacial. Trata-se, portanto, da estrutura dos esquemas de imagem para
aorientacdo “ dentro-fora’, que envol ve separacao, diferenciacéo e cerco, implicando
restricéo e limitagéo.

Algumas consequiéncias da estrutura esquemética para a orientacdo “dentro-
fora’ sdo: (d)a experiéncia de retencdo envolve a restricéo de forcas de fora para
dentro e de dentro parafora; (b)os objetos contidos adquirem certafixidez espacial,
tornando-se por um lado acessiveis e por outro, inacessivels; (C) experimentamos a
transitoriedade daretencdo (se B estaem A, entdo aquilo que estiver em B, também
estdemA). Segundo Johnson, tais consequiéncias podem ser chamadasde* vinculos”’,
porque sdo implicagbes daestruturainterna dos esquemas de imagem. Sendo assim,
padrdes como 0s esquemas de imagem, que sdo pré-conceptuais, podem dar origem
avinculos racionais que descrevemos proposi cionalmente. Por exemplo, a palavra

a1

“ford’ estacontidaem variadasexpressdes. “ficar forades”, “ estar foradaafinacéo”,

L1

“dar ofora’,

tE 11 tE 11

dar umforaem”, “estar foradaordem”, “estar por fora’. Taisexpressoes
tém aver com eventos e estados como perdade consciéncia, faltade atencédo, alguma
falha, auséncia de algo, todas indicando um estado negativo. Embora ndo se possa
afirmar que existe um Unico esquema central paratoda orientacéo “ dentro-fora’, as
pesqui sas demonstram haver um nimero bastante reduzido de estruturas esquematicas

recorrentes que emergem desse tipo de experiéncia, gerando vinculos e inferéncias.

Esquemas de imagem (* esguemas incorporados’) ndo sao estruturas abstratas
predicativas, ndo sdo imagens mentais “ricas’; em vez disso, S80 estruturas que
organizam nossas representactes em um nivel distinto de operacfes cognitivas, mais
geral e abstrato do que aquele em que formamosimagens mentai s parti culares. John-
son usaum exemplo simples para distinguir esquema e imagem mental. Ao formar
umaimagem de uma face humana atentamos parainimeros “ detalhes’ referentes a
cadaum dostragos componentes caracteristicos daguel aimagem deface queimagina-

mos. Em contraste com Imagem “rica’, nosso esquema paraumarface, influen-
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ciado pelageneralidade do conhecimento, € um “padrdo dinamico” que tem apenas
alguns tracos basicos — como pontos e linhas — e, por isso, pode ser usado como

padrdo e encontrado em um vasto nimero de imagens mentais de faces.

No contexto das ciéncias da mente, portanto, o real é formado por padrdes do
NOsso movimento corporal —nossa orientacdo espacial e temporal — e pelas formas
da nossa interacéo com os objetos. Tanto 0 movimento corporal humano quanto o
Nosso acionamento de objetos e todo tipo de interagéo perceptivaenvolvem padrbes
recorrentesindispensaveis paraacompreensi bilidade das experiéncias. Tais padroes
— esguemas de imagem — funcionam, em principio, como estruturas abstratas de
Imagens, que ndo s&o proposicionais. E quando tentamos compreender nossa expe-
riéncia, essas estruturas gestélticas desempenham um papel central. Embora um
dado esquemadeimagem possaemergir, primeiramente, como estruturade interagoes
corporais, €le pode ser desenvolvido como umaestruturaem torno daqual o sentido
€ organizado em nivei s de cognic¢éo mais abstratos. Johnson explicaque essa* exten-
sdo figurativa’ tomaaformatipicade projecio metaforica, daesferadasinteracdes

corporais fisicas para 0 chamado processo racional.

Johnson atribui as chamadas “ estruturas de forca’ papel distintivo na compre-
ensdo de nossa experiéncia. Nossa interacéo com o meio exige o emprego de forca
— tanto a que fazemos contra 0 meio quanto a que o meio exerce sobre nés. Assim
sendo, se toda experiénciaimplica, de algum modo, atividade de forga, nossa rede
de sentidos é inelutavelmente conectada por esse tipo de estrutura. Forca é mais
uma das ubiquidades paraa qual néo atentamos e geralmente ignoramos aagdo — a
menos que seus efeitos al cancem um nivel incomum de desequilibrio com as hossas
forcas reativas. A experiéncia de forca implica uma “estrutura de gestalt “ — um
entendi mento que manifestaum padréo, um esguema— que envol veinteracao causal,
movimento através do espago em alguma diregdo (qualidade de vetor), origem e
poténcia. Os esquemas de imagem sdo gestalts irredutivels, umavez que qual quer
reducdo analitica destruiria sua integridade de gestalt, sua unidade significativa.
Alguns dos esquemas que representam as estruturas de forcamais comuns eém nossa

experiénciasao: acompulsdo contrands exercida por umafor¢cado meio; o blogueio
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do meio contraumaforcaque nele exercemos; acontrapos ¢ao deforcasequilibradas,
exercidas por nés e pelo meio; a diversio, enquanto mudanca de trgjetoria, nossa e
do objeto, como resultado de uma interagdo causal de forgas; a remogéo de um
obstaculo do meio; a habilitacdo, enquanto possibilidade de exercermos umaforca
efetiva, masndo realizada, sobre o meio; eaatragdo como umaespéciede gravitagdo

do nosso corpo em diregdo a um objeto.

Esses padrfes sdo pré-linglisticos, embora possam ser refinados e elaborados
como resultado da aquisicdo da linguagem e do sistema conceptua gque elatorna
possivel. Como Johnson explica, “ essas estruturas sdo parte do sentido e do entendi-
mento. Elas ndo formam, meramente, o background contrao qual os sentidos emer-
gem; sdo elas mesmas estruturas de sentido” (ibid., 48). Se no dominio darazéo ha
forcas metaforicamente relacionadas as estruturas de forcas que operam em nossa
experiéncia sociofisica, podemos prever que haja estruturas de forca similares
operando na estrutura dos atos de fala. Afinal, atos de fala sGo acoes, e se nossas
acOes fisicas e sociais estdo sujeitas a forcgas, nossas agdes linglisticas estardo

igualmente sujeitas aforgas, metaforicamente entendidas.

Javimos que nossa complexarede de sentidos depende da natureza e darelacéo
das estruturas esquematicas de imagem. As projecdes dessas estruturas dao-se do
dominio fisico experiencial — padrdes pré-conceptuai s — para os dominios dos atos
de fala (conversacional), social e das inferéncias (epistémico). Tais projecdes sdo
processos metaf oricos e surgem como extensdes dos esquemas de imagem — estes
gue ndo sdo imagens e sim um meio de estruturar, esquemati camente, Nossas experién-
cias particulares e de ordenar nossas percepcoes e concepgdes. Do mesmo modo
gue certos padrdes de inferéncia abstratos resultam de projecfes metaforicas de
esguemas deimagem para“retencdo” ou “forca’ —que, como jaenfatizamos, surgem
em experiéncias corporais —, inferéncias podem ser também baseadas em nossas
experiéncias de “equilibrio”. O esguema de equilibrio tem uma estrutura interna
definida, que possui trés propriedades: asimetria (A equilibraB se e somente se B
equilibraA), que em nossa percepcao é relacionada com um eixo, atransitoriedade

(se A equilibraB eB equilibraC, entdo A equilibraC) eareflexividade (A equilibra
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A), que ndo é experienciada diretamente, mas advém do entendimento de equilibrio
em termos de simetria. Temos, portanto, umavariedade de experiéncias organizadas
por um simples esquema. Ostrés padrbes deinferéncial 6gicaacimacitados dependem
das propriedades e das estruturas do esguema de equilibrio. Para Johnson, estamos
diante de uma alternativa para a visdo de que as estruturas l6gicas existem a priori
como essénciauniversal deracionaidade: inferéncias* ndo sdo exatamente estruturas
inexplicaveisderacionalidade (derazdo pura). Ao contrério, podem ser vistas como
algo que emerge de nossa experiénciaincorporada concreta e da nossaresolucéo de

problema em nossas relagcbes mais mundanas’ (ibid., 99).

Assim sendo, os padrdes de nossa racionalidade sdo, em parte, ligados aos
esguemas pré-conceptuai s que dao ordem e coerénciaanossaexperiéncia. A metéfora
€ uma operacdo esquemética imaginativa que nos permite vislumbrar a criagdo de
estruturas significativas viaprojectes de esquemas deimagem. A partir dasproprie-
dades daexperiénciade equilibrio, por exemplo, estruturamaos nosso conceito mate-
matico de “igualdade de grandezas’. Sem aquel a base experiencial ndo poderiamos
compreender tal abstracgo. Esquemas de imagem para equilibrio — e outros tais
como para retencdo, forga, caminho, ciclo, escala, elo — estdo envolvidos em todas
asextensdesfigurativas que d&o origem aos nossos conceitos de coerénciaemmusica,

COMO Veremos nos capitul os seguintes.

Como vimos, paraessa*“ linglisticacognitiva’: (a)ametéforaéumapropriedade
dos conceitos, e ndo das palavras; (b)a metafora ndo se baseia necessariamente em
similaridades; (c)a metafora tem a funcéo essencia de proporcionar um melhor
entendimento de certos conceitos, e ndo uma funcdo estritamente estética; (d)a
metaforaé um processo inevitavel do pensamento humano. Assim sendo, metéforas
ndo descrevem meramente experi éncias pré-existentes, el as contribuem com o proces-
so de estruturagéo significativado nosso entendimento. Conceitos abstratos, eventos
e estados sdo metaforicamente estruturados como entidades fisicas e € a projecdo
dessas estruturas — baseadas em esquemas de imagem —, que Johnson identifica
como a funcéo “criativa’ da metafora. Dizer que um dado esquema de imagem

existe é dizer que algo de nossas experiéncias tem uma estrutura recorrente, em
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virtude da qual podemos entender as experiéncias. Por isso, podemos dizer que o
entendimento ndo € somente uma questdo de reflexdo, é, antes de tudo, a maneira
pelaqua “temos um mundo”, é nosso modo de “ser no mundo” . Esquemas de ima-
gem e extensdes metaf Oricas podem ser proposi cional mente representados, masisso
nao apreende inteiramente sua realidade como estruturas de nosso entendimento
incorporado. Paraasemanticacognitiva, o termo “metafora’ € empregado, portanto,
n&o somente como conexao proposiciona de doisdominiosde experiénciajaprevia-
mente determinados, mas também como estruturaprojetivapor meio daqual muitas

conexdes experienciais sdo origina mente estabel ecidas.

Cumpre ainda ressaltar que as projegdes metaforicas ndo sdo arbitrarias. Para
detalhar um pouco mais essa questéo, consideremos o0 esquema de imagem para
caminho. Em nossa experiéncia cotidiana estamos envolvidos com uma rede de
caminhos gque ligam nosso mundo espacial. Em todos os casos de caminho ha um
ponto de partida, um ponto de chegada (objetivo) e uma seqiiéncia de localizactes
contiguas conectando esses dois pontos— um percurso. As propriedades do esquema
deimagem paracaminho, que compdem asuaestruturainterna, sdo: (a)ao realizarmos
0 percurso passamos por todos 0s seus pontos intermedidrios; (b)percorremos um
caminho com um propdsito e assim atribuimos ao caminho diregdo; (c)como ao ter
percorrido o caminho al cangamos o objetivo num momento posterior aguele em que
estavamos ao inici&lo, espacializamos linearmente o tempo. Se no esquema de
caminho os “objetivos’ forem entendidos como pontos de chegada em direcéo aos
guais nossas acles fisicas sdo dirigidas, nas projectes metaf oricas baseadas nesse
esguema estamos entendendo diversos*“ propodsitos’ abstratos em termos de eficacia
de varios atos fisicos em alcancar um objetivo espacial. Sendo assim, propdsitos

podem ser metaforas de destinacOes fisicas, baseadas no esquema para caminho.

A condic&o de possibilidade da projecdo metaf érica a partir de um esquema €,
pois, uma identidade, uma correspondéncia entre as experiéncias do dominio-alvo
— por exemplo, “acancar um proposito” — e do dominio-fonte — por exemplo, “0
movimento ao longo de um caminho”. No caso que estamos enfocando, ha uma

correlacdo entre os “ estados da metéfora’ no dominio-alvo — estado inicial em que
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aintencdo ndo esta satisfeita, seqiiéncia de acdes e estado final em que aintencdo é
satisfeita— e aslocalizacbes de nossa experiénciafisicano dominio-fonte—localiza-
¢a0 do ponto de partida, movimento em diregdo ao objetivo e localizagcdo do ponto
de chegada. Enfim, o isomorfismo entre aestruturado emparel hamento eaestrutura
dametafora permite-nos entender um propdsito abstrato nos termos da experiéncia
fisica do movimento ao longo de um caminho. Esse entendimento € de tal modo

espontaneo, que n&o 0 notamos.

Todas essas estruturas e padrdes sdo uma questdo de imaginacao. Todavia, se
ainda em nossa atualidade as conotacoes do termo “imaginacdo” procedentes da
estética e dateoriadaarte do século xix —tais como fantasia, criatividade, invencéo
— continuam exercendo forte influéncia sobre 0 nosso entendimento comum, no
presente trabalho serdo tomadas como apenas alguns dos aspectos da imaginagao.
N&o h& experiéncia significativa sem imaginacdo e por isso ela desempenha um
papel central em nosso entendimento. Se quisermos nos af astar dos efeitosrestritivos
de dicotomias como mente e corpo, razéo e imaginacdo, ciéncia e arte, devemos
explorar o papel daimaginagdo naconstrucéo do sentido, no entendimento, narazéo
€hacomunicacdo —ou Sgja, aguilo que Ricoeur jaapontara, mas ndo pdde desenvol ver

Sem um suporte cognitivo mais consistente.

Sobreuma semantica do entendimento

Kant mostrou porgque e como néo poderia haver experiéncia significativa sem a
operacao daimaginacdo. Ele entendiao termo “imaginacdo” como uma capacidade
paraorganizar representacdes mentais— sobretudo imagens—em unidades coerentes
e compreensiveis. Segundo ele, ha quatro fungdes da imaginacdo: a reprodutiva,
gue nos darepresentacdes unificadas; a produtiva, que constitui a unidade de nossa
consciénciaatravés do tempo; aesquematizadora, por mediar os conceitos abstratos

e 0s conteldos da sensagao; e a criativa, enquanto atividade ndo governada por
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regras, por meio daqual adquirimos novas estruturas em nossaexperiénciae geramos

Novos sentidos.

Contudo, os estudos fenomenol 6gicos apontaram duas areas de problema na
teoria kantiana. O primeiro problema diz respeito a pouca clareza acerca de uma
Imaginacdo de natureza dupla, posicionada entre a conceitualizacdo e a sensagao,
entre o mundo formal e o material. O outro problemaé como explicar umafaculdade
gue oraparece ser controladapor regras, oraparece estar livre dessa coercédo. Ambos
os problemas tém origem naidéia da realidade dividida em dois dominios radical-
mente distintos: 0 dominio das sensacfes, das emocdes e dos objetos fisicos no
espaco, que € determinado pelas“leis naturais’, e 0 dominio metafisico do entendi-
mento, daraz&o e danossa capaci dade paraaagéo espontanea. Enfocando aexperién-
cia da arte, Hans-Georg Gadamer, em sua principal obra, Wahrheit und Methode,
observara que a separacdo rigida de entendimento, em um termo, e sensacéo e
imaginacao, em outro, excluiao segundo termo do dominio do conhecimento. Dessa
forma, imaginacao e sensacao nao poderiam ser “ cognitivas’, devez que Kant enten-
dia“cognitivo” como conceptual e ndo haconceito que fundamente o juizo reflexivo:

afundamentagéo da estética de Kant sobre o juizo do gosto faz justicaaambos os
lados do fenbmeno, ou seja, suando-universalidade empiricaeasuareivindicacdo
aprioristica a universalidade. Mas o preco que ele paga por essa justificacdo da
critica no terreno do gosto, reside em gue hega ao gosto qualquer significado
cognitivo. E um principio subjetivo ao qual ele reduz o senso comum. (Gadamer,
1997:93-4)

Segundo Gadamer, sob o dominio do preconceito nominalistico sb se pode entdo

compreender o ser estético de uma forma insuficiente e equivoca.

O objeto da semidtica— o0 signo —é meramente virtual. No dominio do “ sentido
lingliistico”, apenas a frase é atual enquanto genuino acontecimento dafala. Como
lembrou Ricoeur, em sua teoria da interpretacédo, a frase ndo é uma palavra mais
amplaou mais complexa; € umanovaentidade, um todo irredutivel & somadas suas
partes. O discurso € o evento dalinguagem e € compreendido como significaco. E
por significacdo ou sentido Ricoeur designa aqui o contelido proposicional, que

descreve como sintese de duas funcdes: a identificacdo e a predicacdo. Portanto, é
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nalinguistica do discurso que o evento e asignificacdo se articulam. O conceito de
significacdo admite assim duas interpretacdes que refletem a dial ética entre evento
e sentido. Significar é o que o falante intenta dizer e o que afrase denota, isto €, 0
gue a conjuncao entre a funcao de identificacdo e a funcéo predicativa produz. Por

outras palavras, a significacéo é noética e noeméatica.

No programadas ciéncias cognitivas, entretanto, a objetividade dasrelagcbes de
sentido e das estruturas de inferéncia racional ndo esté ligada somente a contelidos
proposi cionai s objetivistas. “aimaginacdo € umaatividade de estruturacdo por meio
daqual adquirimos representagdes coerentes, padronizadas e unificadas. E indispen-
savel para anossa capacidade de fazermos sentido de nossa experiéncia, parafazé-
la significativa” (Johnson, 1990:168). Se a atividade imaginativa foi considerada
“irracional” pelatradicdo, o foi porque o sentido era arelagdo entre signos e suas
referéncias; era, propriamente, o “modo de apresentacéo” da referéncia. Sentidos,
conexdes conceptuais, padrées de inferéncia e demais aspectos da racionalidade
eram distinguidos das particularidades da incorporacdo humana por seu carater
universal eindependente. Portanto, apreender um sentido eraum ato de pensamento

e ndo um ato de imaginacdo de uma mente individual.

Para 0 pensamento “ndo-objetivista’ o sentido ndo esta situado apenas em
proposicoes, ao contrario, ele permeia nosso entendimento incorporado, espacial,
temporal e aculturado. Em sua teoria do sentido, Mark Johnson desenvolve uma
semantica do entendimento que substituiriaa® semantica objetivista’ datradicéo, a
fim de dar contado conjunto global do fendmeno semantico. Segundo ele, adiferenca
central entre avisao objetivistado sentido e a sua semantica cognitiva € que paraesta

0 sentido é sempre uma guestdo de entendimento humano, que constitui nossa
experiénciade um mundo comum do qual podemos fazer sentido. Umateoriado
sentido é umateoriado entendimento. E entendimento envolve esquemadeimagem
e suas proj egdes metaf éricas, tanto quanto proposi ¢oes. Essas estruturas incorpo-
radas e imaginativas de sentido sdo compartilhadas, publicas e “ objetivas’, num
apropriado sentido de objetividade. (1990:174)

Por “objetividade” Johnson entende, simplesmente, haver estruturas de sentido

conectadas a estruturas de experiéncia corporal que todos podemos partilhar.
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Vemos nos trabal hos de L akoff e Johnson em semantica cognitiva um projeto
especialmente promissor em relacdo a sua aplicagdo naexperiénciamusical. Neles
a experiéncia humana comum — que envolve nossos corpos, nossas capaci dades
inatas e nossa maneira de funcionar como parte de um mundo real —é amotivadora
daquilo que é significativo no pensamento humano. Essa motivacgédo, contudo, ndo
“determind’ 0s conceitos; a estrutura subjacente da nossa experiéncia € que torna
possivel 0 entendimento conceptual. Como ja discutimos acima, 0s pressupostos
bési cos dessa teoria so: 0 sentido € baseado no entendimento; a verdade é baseada
no entendimento e no sentido; mecanismos sensorio-motores inatos estruturam a
experiénciatanto em nivel basico quanto em nivel esqguematico de imagem; objetos
fisicos, acOes e estados sd0, portanto, entendidos em termos de estruturacéo pré-
conceptua da experiéncia; capacidades imaginativas inatas — tais como esquema-
tizacdo, metafora, categorizacédo — constituem os modelos cognitivos (conceitos)
abstratos por projecdes de esquemas de imagem e de estruturas de nivel basico.

Espagos mentais provéem um meio para o raciocinio usando model os cognitivos.

Nenhuma descricéo de sentido pode ser suficiente, umavez que umateoriado
sentido deveincluir aspectos semanticos, emocionals, aspectos de atosdefaa, contex-
tuais e culturais. Uma teoria do sentido € uma teoria de como entendemos coisas.
Embora o sentido ndo serestrinjaao “linglistico” —e hipbtese é crucial paraque
possamos acancar uma semantica do entendimento musical —, este € 0 seu modelo
central. O sentido lingistico distingue-se por seu uso elaborado de categorias sinta-
ticas, semanticas e de convencoes de atos de fala. Palavras ndo tém sentido nelas
mesmas, elas tém sentido somente para quem as usa para significar algo. Nesse
caso, 0 sentido € sempre sentido para alguém. E o sentido linguistico envolveinten-
cionalidade humana, jaque pressupde a capaci dade de um estado mental (ou represen-
tacdo de algum tipo) estar dirigido a algum aspecto da experiéncia. Nesse caso, 0
problema paraateoriado sentido é explicar como um conjunto de sinais sem sentido
ou um conjunto de sons pode vir ater sentido. A resposta usual é que as“paavras’
tornam-se significativas quando um certo tipo de intencionalidade Ihes é imposto.

I sso coloca o sentido na direcionalidade intenciona do entendimento humano.

90



Os estudos de John Searle sobre o0 sentido linguiistico merecem consideracéo
especial. Para ele, 0 sentido €, nesses termos, dado no contexto dos “atos de fala’.
Umateoriadalinguagemteria, por isso, queinvestigar asregrasfonéticas, sintaticas,
semanticas e pragmaticas gue governam essa forma de comportamento humano.
Assim, o projeto principal dessateoriaéidentificar e explicar o funcionamento das
regras pelas quais os falantes emitem sons para significar algo. Em Intentionality,
Searle colocaateoriado sentido — que entende como parte dafilosofiadalinguagem
—no campo de umateoria damente e daacdo: sentido € uma questéo deintenciona-
lidade. Sendo assim, o sentido lingiistico é possivel porque os sereshumanosimpdem
a intencionalidade de seus estados mentais nos sons (ou nos sinais em geral),
convertendo-os em palavras e frases. Segundo Searle, ha um nivel duplo de
intencionalidade nosatosdefala, qual sgja, uma* condicéo de sinceridade’ —expressa
por um estado psicol6gico de crenca, de desgo — e uma “intencéo de sentido” — o
propdésito do ato defala: “no ato de falaamenteimpde intencional mente as mesmas
condicdes de satisfacdo que o estado mental tem em si naexpressao fisicado estado
mental expresso. A mente impde intencionalidade a produgdo de sons, sinais, €etc.,
ao impor as condicdes de satisfacdo do estado mental na producdo do fenébmeno
fisico” (Searle, 1983:164).

Em sua teoria da intencionalidade, Searle ressalta que a maioria dos estados
intencionais tem contelidos que especificam condigdes de satisfacdo determinadas
em relagdo auma Rede contextual de outros estadosintencionaiseaum Background
de préticas e capacidades pré-intencionais. Em relacdo a “Rede”, uma crenca ou
desgj o especificaraas condices de satisfacdo que pressupdem outros estadosinten-
cionais tais como outras crengas, desgjos, etc. Por exemplo, nossa crenca de que
uma dada musica que ouvimos foi composta num momento anterior ao da perfor-
mance em gquestdo tem condicoes de satisfacdo que dependem de outros estados
intencionaistais como “ acreditamos na eficacia de sistemas notacionais em musica’
ou “acreditamos na impossibilidade de uma boa congruéncia entre as agdes dos

intérpretes sem sua prévia ordenacdo e experimento”.
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Em virtude do nosso engajamento corporal com o mundo, fundamento da Rede
— gue consiste apenas de estados mentais intencionais representacionais —, esta se
dissolve em um Background pré-intencional ndo-representacional de capacidadese
préticas dirigidas aos objetos no mundo. Este “Background * assim formulado por
Searle é justamente a dimensdo do entendimento excluida da semantica objetivista
tradicional. Se os esguemas de imagem descritos por Johnson sao estruturas que
emergem de nossas i nteragdes perceptivas e de N0ssos movimentos corporais, entéo
coincidem exatamente com essanoc¢ao de Background. Nateoriade Johnson, esque-
mas podem ser conceitualizados numa Rede representaciona quando uma de suas
projecdes metaf oricas € apreendida abstratamente em uma forma proposicional que
€ tanto representacional quanto intencional. Ao contrario, para Searle, embora o
Background sgja essencial para o entendimento, ndo faz parte, propriamente, do
sentido, a medida que é pré-intencional e ndo-representacional. Como podemos
verificar, na teoria de Searle ha um residuo “objetivista’ que s vé sentido onde

podemos distinguir um contetido intencional e aforma de sua externalizacéo.

Conguanto esguemas de imagem n&o possuam uma “condic¢do de satisfacdo”,
do modo como as proposi¢des possuem, eles déo em substitui¢do suporte a uma
nocao gque tem relacdo com as condi ¢bes de satisfagao: “ apreendemos uma situagao
como exemplificacso de certos esquemas. E parte de nossa experiénciade significa-
¢80 anossa apreensdo de padrdes recorrentes ou estruturas em umasituacao. Assim
também o sentido de uma palavra ou uma frase envolveratais padrdoes’ (Johnson,
1990:189). Portanto, segundo Johnson uma semantica cognitiva adequada € uma
teoria do entendimento e requer um tratamento de esquemas de imagem e de suas
extensdes metaf Oricas. Essa teoria deve promover o “enriquecimento” do universo
semantico, envolvendo processos imaginativos que formam fendbmenos cognitivos
abstratos— categorizacdo, esquemas, agrupamentos, metaforas—etodasasestruturas

imaginativas do entendimento por meio das quais 0 sentido se faz possivel.

Ao pretendermos desenvolver umateoria do entendimento musical a partir da
aplicacdo de uma semantica cognitiva, esbarramos na dificul dade de determinacdo

de algumas nocdes basi cas acerca da experiénciadamusi ca e danatureza do sentido
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musical. Talvez o problemamais crucia esteja relacionado com areferencialidade
musical. A musicando &, em principio, representacional, no sentido de que pensa-
mentos sobre algo nunca sdo essenciais para o entendimento musical. Por outro
lado, como adverte Scruton, n&o seriacorreto dizer que sonsnao podem ser entendidos
como representacdes. Ele pergunta: “o que é a poesia sendo som?’ Entretanto, o
proprio Scruton observa gque a natureza representacional da poesia é consequiente
do seu meio linguistico quelhe prové representacdo nadescri¢do de coisas, de acordo
com regras semanticas pré-estabel ecidas: “ se 0s sons da musica fossem igualmente
usados para uso linglistico — se houvesse, literalmente, uma linguagem musical —
entdo amusica seria, evidentemente, capaz de representacéo. Masdeixariaassim de
ser musica’ (Scruton, 1999:138). Nesse caso, teriamos uma modalidade de poesia
criadaem linguagem de alturas sonoras absol utas, umaespécieradical delinguagem

tonal.

Portanto, se hd um problema acerca do entendimento musical, propriamente,
ele esta diretamente ligado ao sentido dos objetos musicais. Sabemos que amusica
é significativa, mas também sabemos que ndo temos acesso ao seu sentido proposi-
cionalmente — apenas expressamos parte del e com proposi ¢des. Propondo um novo
exame comparativo e deslocando-nos do dominio das artes da palavra para o das
artes visuais, deparamo-nos com ainequivoca diferenca essencial entre aparéncias
visuaiseacusticas. Diante deumaaparénciavisua atribuimos-1he, espontaneamente,
umarepresentacdo. Parece-nos sempre umaaparénciade. O que vemos, por exemplo,
em uma pintura é inevitavelmente uma narrativa de algum mundo ficcional. Ao
contrario, coisas ouvidas ndo sdo, necessariamente, atribuidas a um objeto como se
fossem uma de suas propriedades. Coisas ouvidas sdo objetos. Se ouvimos “ movi-
mento” Nos sons, N&o € porque 0s sons Nos transmitem o pensamento de um mundo
ficcional em que coisas estdo se movendo. Esse pensamento ndo é veiculado pelos
sons musicais, que — como discutiremos mais detalhadamente — ndo estéo sequer
vinculados a causas fisicas, relacionam-se apenas entre si. Queremos aqui entender
a experiéncia do movimento com base nateoria cognitiva do sentido, de Johnson,

considerando as estruturas pré-conceptuai s denominadas “ esquemas de imagem” —
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tais como os padrdes recorrentes para retencéo, caminho, forca, elo, ciclo, escala,
processo, etc., que pertencem amuitos dominios diferentes — e as “ projecdes meta-
foricas’ de sua estrutura interna. Na experiéncia dos sons musicais estruturamos

metaf oricamente como um evento fisico os esquemas de imagem adequados.

Nametaforamusical haumaduplaintencionalidade. Numamesmaexperiéncia
tomamos como objeto tanto 0 som que percebemos quanto algo que ndo € som: um
movimento, uma animagdo, uma aparéncia de vida que “ouvimos’ no som, situada
num espaco fenoméni co. Portanto, ametaf ora de movimento musical € umaespécie
de “residuo fenoménico” de nossa experiéncia espacial. Devemos, porém, advertir
gue recorrer ametéforas para descrever a experiénciamusical ndo é determinar que
amusicatem origem em projecdes metaforicas. Usamos metaforas porgue sdo elas
gue descrevem mai s preci samente 0 que ouvimos quando ouvimos sons como mUsica,

guando os imaginamos como forma.

Se adescricao damusica étdo dependente de metaforas, podemos concluir que
a musica ndo €, estritamente, uma parte do mundo material do som. Sons ndo se
movem como a musica se move, nem sdo organizados de um modo espacial como
0s ouvimos quando 0s ouvimos musi calmente. Se o corpo estanamente, estatambém
namusica. Seoreal €o mundo incorporado e ndo é totalmente comunicavel proposi-
cionalmente, entdo podemos pensar uma outra ordem de sentido ndo-conceptual:
uma* desrealizagdo” que ndo deve, contudo, ser entendida como ausénciade pensa-
mento, mas de significado (sentido conceptual). As pesquisas mais recentes acerca
do sentido tém distinguido o contetido “ conceptual” de um conteido “ ndo-conceptual”
de experiéncia — podemos perceber um dado objeto mesmo que ndo possamos
identifica-lo com conceitos. Contudo, a questéo gque se apresenta ndo € se deve
existir uma organizacao pré-conceptual exibida por uma estrutura musical, mas se

seriasuficiente escutar essaorganizacao paraouvir e entender musicacomo musica.

Recentemente, Zoltan Kovecses prop0s classificar as metéforas conceptuais
(n&o-proposicionais) de acordo com a sua funcdo cognitiva em: estruturais,

ontolgicas e orientacionais. Como ele observa, a fungdo cognitiva do primeiro
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tipo é prover o entendimento do dominio-alvo através da estrutura do dominio-
fonte. O conceito de tempo, por exemplo, € estruturado em termos de movimento e
espaco; ametaforaconceptua “tempo émovimento” existenaformade: (a)passagem
de tempo € movimento de um objeto; e (b)passagem de tempo € um movimento do
observador através de uma paisagem. Sem metafora é dificil imaginar qual
seria 0 Nosso conceito de tempo, se existisse. Se as metéforas ontol gicas provéem
menos estruturacdo cognitiva, ddo, por outro lado, status ontol 6gico aos conceitos
abstratos que fundamenta. As experiéncias que requerem tal status séo as mais
abstratas e essas metaforas nos permitem ver mais precisamente um delineamento
estrutural onde ha muito pouco, ou mesmo nada. Por meio da metafora ontol 6gica
podemos identificar, referir e quantificar aspectos da experiéncia:

Por exempl o, concebendo o medo como objeto, podemos conceitualizé-lo como
“nossaposse”. Assim, podemos |inguisticamente referir ao medo como meu medo
ou seu medo. (...)Umavez que uma experiénciade “ ndo-coisa’ recebe através de
umametaforaontol gicao status de umacoisa, aexperiénciaassim conceitualizada
pode entdo ser estruturada por metéforas estruturais. Se conceitualizamosamente
como um objeto, podemos facilmente prover mais estrutura paraela por meio da
metaforade“maquina’ (como em: “Minhamente estaenferrujada nestamanhd’ .
(Kdvecses, 2002:34).

A personificagdo de entidades ndo-humanas € uma forma tipica de metafora
ontol gica. Nelausamos o mais central dosdominios-fontes quetemos: nés mesmos.
Frases musicais ndo séo humanas, mas dizemos coisas como: “essa frase me
confundiu”. Por fim, o terceiro tipo de metafora conceptual é o que menos estrutura
conceptual prové ao conceito-alvo; sua funcdo cognitiva €, simplesmente, dar
coeréncia a um conceito em nosso sistema conceptual. A metafora orientacional
fundamenta-se em nossas orientacdes espaciais basi cas, tais como “ acima-abaixo”,
“a frente-atras’, “dentro-fora’, etc., por meio das quais chegamos a expressoes
lingUisticas como “o ponto culminante da frase musical ainda se encontranaregido
média’. Ostréstipos de metaforasio imprescindivei sem nossadescri¢éo damusica,

como detalharemos no decorrer deste estudo.

O entendimento musical ndo requer nenhuma recuperacéo de um mundo

ficcional. Contudo, somente podemos apreender o sentido da musica por meio de
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um ato de entendimento musical, e ndo por “atribuicdo de valor” como o faz a
semanti ca objetivista. Entendemos, como Scruton, que “ nunca poderiamos explicar
0 entendimento musical em termos do contelido expressivo damusica, em razéo de
necessitarmos de uma teoria do entendimento musical antes de vermos o que a

‘expressao’, num dado contexto, significa’ (Scruton, 1999:211).

Antes de tudo, o entendimento musical €inseparavel daexperiénciadamusica.
Referimo-nos, precisamente, a experiéncia da escuta, ou sgja, da interacdo entre
uma mente incorporada e os sons. E podemos consideré-la em duas formas. uma
escuta por uma sinalizacao e uma escuta por elamesma. A primeirarelaciona-se a
uma capacidade perceptiva comum tanto a seres humanos quanto a animais em
gera. Asespecificidades daimaginacdo humana, entretanto, nostornam seres capazes
de voltar a atencéo para 0s sons eles mesmos e de escuta-los com um interesse no
préprio ato da escuta, ou sgja, com interesse em como soam 0s sons. Caso prescin-
damos de uma busca por informagado ou téo logo ela se efetive, iniciamos a busca
por padrdes, ordem e sentido nos sons que escutamos, prolongando Nosso interesse
neles. E essaéacondicéo paraque possamos ouvir musica. No instante que passamos
aouvir sons como musica, nossa experiéncia deixa de ser estruturada em termos de
contetido informacional e adquire estruturacdo mais imaginativa e criativa, passaa

ser organizada por metéforas.

Ao entender mUsi ca, entendemos o objeto intencional damusica: aorganizacdo
gue pode ser ouvida na experiéncia musical. Nesse caso, estamos interessados,
sobretudo, em uma aparéncia, ndo, necessariamente, em uma informagdo. E se
podemos formar um sentido estritamente musical, trata-Se de um sentido encontrado

apenas por quem, na experiéncia da musica, ndo esta em busca de informacao.

O entendimento que esté na base desse sentido ndo € um mero jogo de padrfes.
Na experiénciamusical estamos interessados numa forma musical e num contetido
musical. Quando imprimimos, de algum modo, ordem a objetos sonoros, surgem
entre e esinter-rel agdes perceptivels, traduzidas por agrupamentoselimitesformais.
E o entendimento dessas rel acfes é estruturado por esquemas deimagem e projectes

metaf ricas originados em nosso dominio fisico e comportamental. A capacidade
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de estender o movimento musical por meio de conexdes consecutivas de um grande
numero de agrupamentos, sem que se percaacoerénciado todo antesdo limitefinal
conclusivo, é um dos tracos mais notéveis na muasica da nossa tradicdo. Podemos
aindadizer que ao entendermosaformamusical recuperamosum “ conteido” mental
—temos um entendimento do entendimento. Tomando, maisumavez, aspalavrasde

Scruton:

atransferénciade conceitos davidae do movimento paraamusicando é meramente
essencial para a nossa escuta musical, mas também adiciona algo ao nosso
entendimento davida. Em outras palavras, ndo é uma* assemelhacéo” gratuitade
uma coisa para a outra, mas uma tentativa de entender uma por meio da outra—
entender amusi ca através do conceito de vida, mas também avida através de sua
incorporacgdo em musica. (lbid., 235)

Nos capitul os que se seguem pretendemos detal har guestéo einvestigar a
aplicabilidade dasteorias cognitivas do sentido num projeto deintroducéo asemantica
do entendimento musical. Com essa expressao referimo-nos a categorias semanticas
musicaisno nivel deevento musical, no nivel desintaxe musical eno nivel emocional.

Todos os niveis exigem entendimento, que procede da comunicacdo daexperiéncia.

Notas

1 Em seu O nascimento da tragédia, Nietzsche j& propunha que a “cancéo popular”, introduzida na
literatura por Arquiloco, se nos apresenta como espelho musical do mundo, como melodia primordial
agora a procura de uma aparéncia onirica simulténea que vai se exprimir na poesia. Dessa forma, a
linguagem imita a musica. A palavra, aimagem, o conceito buscam agora uma expressdo analoga a
musica, sofrendo o poder desta. A poesia do lirico ndo exprime nada que ja ndo se encontre na sua
musicaincitadora, e por isso torna-se impossivel, com alinguagem, alcancar por completo o simbolis-
mo universal da musica (cf. Nietzsche, 1992). Se entendermos essa “cangdo popular” menos como
expressdo musical que como pathos, origem da voz e do canto, estaremos também préximos de
Rousseau.

2 Lembramos aqui que em sua transposi¢ao da filosofia grega para a cultura latina, Boecius produziu seu
Deinstitutione musica—um dos volumes de umasérie de tratados sobre o quadrivium—, obraqueinfluenciou
a teoria da musica por quase toda a Idade Média. Nele Boecius diz de trés tipos de misica: a Musica
mundana (ou césmica) que provém das formas e dos movimentos das “ esferas’ e que é sonora, ainda que
inaudivel; aMusica humana que emana de uma combinagdo inaudivel de alma, mente e sentidos corporais
humanos; e a Musica instrumentalis que € a musica realmente sonora, dada ao ouvido.

% No curso da histéria da notagdo musical, assistimos a uma permanente desproporcéo entre o nimero
limitado defruidores aptos aleiturafluente do texto musical escrito eaimensamaioriado publico potencial-
mente visado pela muasica. A “leitura’ da partitura nunca constituiu uma prética autbnoma. Manteve-se
até 0s nossos dias como esquema operatorio — e mesmo incompl eto — destinado aos intérpretes-executantes,
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mas ndo aos intérpretes-ouvintes. A partiturando é capaz de of erecer uma representacéo do objeto estético
tal como é percebido na experiéncia da musica, propriamente; trata-se de um simulacro de escritura.

4 |sso mostra que Ingarden rejeita a tese de que as qualidades emocionai s manifestam-se ha obra musical
tdo-somente como uma mera projecdo dos proprios sentimentos do ouvinte sobre a obra.

5 Roman Ingarden, em Das literarische Kunstwerk, retoma o quadro de referéncia fenomenoldgica de
determinagdo dos objetos, para descrever 0 modo como a obra de arte nos é dada. Cada objeto real, diz, é
“total e univocamente determinado” e*no seu modo de ser ndo assinalaqual quer ponto deindeterminacéo”.
A unidade formada por todas as determinagdes do objeto somente é desfeita quando daagdo discriminatéria
de um sujeito cognoscente que apreende e separa intencionalmente as determinacfes de sua concrecdo
original. Tais operagdes cognoscitivas do sujeito sdo ilimitadas e por muitas que sejam as determinacdes
captadas de um dado objeto, até certo ponto continuam sempre por apreender ainda outras determinacoes.

Por conseguinte, “nunca podemos saber por um conhecimento originério realizado numa multiplicidade
finita de atos, como € que determinado objeto € constituido sob todos os aspectos’. (Cf. Ingarden, 1965)

5 Black chama atencdo para a questdo da criatividade metaférica a partir da afirmacdo de que ha uma
classe de metéaforas para a qual seria mais esclarecedor dizer que a metafora cria a similaridade, em vez
de dizer que ela formula alguma similaridade previamente existente — o que ficou entendido como uma
teoria da “interacdo” (cf. Black, 1977).
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DA ESCUTA



CAPITULO 3
A experiéncia do movimento

A aparénciadamusica é um texto sonoro. Vimos no capitul o anterior que esse texto
Se nos apresentatanto em performance quanto através de umagravagao em suporte
—fonogréfico ou video-fonogréfico. Trata-se, entretanto, da“ base dntica’ do objeto
intencional que denominamos obra musical. A seguir, pretendemos aprofundar um
pouco mais o0 problema daintencionalidade da escuta musical, afim de comecar a
descortinar a experiéncia desse objeto, que congrega percepcdo auditiva, acdo
corpora e demais mecanismos cognitivos — de certa forma ja denunciada pelos
antigos. E se entendemos que as matrizes da atividade cognitiva musical séo as
experiéncias davoz e do gesto, isso aponta paraaquestdo do movimento em musica,
algo que experimentamos consciente e inconscientemente como projectes meta-

foricas de espago e tempo.

Objetosmusicais

Podemos dizer que 0s sons existem e que sdo percebidos em espacosfisicos, contudo
ndo S0, propriamente, objetos fisicos. Sons ndo ocupam um lugar nesses espacos,
poisndo excluem nadadaguel e lugar. Contudo, 0 interesse estético nos sonsnecessita
atribuir-lhes aqualidade de realidade de um fendmeno, mesmo que nédo facam parte,
estritamente, da ordem fisica subjacente. Além disso, 0s sons eles mesmos ndo
devem ser entendidos como obj etos mentais, umavez que ndo sao redutiveissomente
a experiéncia subjetiva e individual deles, nem intencionais, se com esse termo
referimos objetos definidos pelo estado mental gue tenciona enfocélos. Embora
sgjam o suporte experiencia das pegas musicals, estas ndo se reduzem aos sons:

som nao é musica



N&o hd musica sem a presenca de um ser humano capaz de converter sons em
musica. Palavras podem descrever os objetos musicais e a sua experiéncia, mas
somente a medida que puderem ter o sentido que a masica tem para quem a
experimenta. Ostermos“musica’ e objeto musical” referem-se aaspectos especificos
do mundo humano. Nesses termos, como lembra Thomas Clifton no inicio de seu
Music as heard, “musica € a atualizacdo da possibilidade de qualquer som que sgja
de apresentar aa gum ser humano um sentido que ele experimenta com 0 seu corpo
— isto é, com sua mente, seus sentimentos, seus sentidos, seu desejo e seu
metabolismo” (Clifton, 1983:1). Conseqlientemente, a diferenca entre 0 som que €
mUsica e 0 som que ndo é musica repousa no uso que fazemos dele na experiéncia.
Um ouvinte em atitude musical esta absorto na significacdo musical dos sons que
experimenta. Ndo, necessariamente, numasignificacdo simbdlica, masem algo que

€ apresentado nos sons.

No ato da escuta musical estéo envolvidos percepcdo, imaginacao, sentimento
€ juizo. Mas ndo sdo 0s sons, propriamente, que ouvimos. A musica gue podemos
experimentar quando alguém usa umaflautacomo instrumento musical ndo € o som
particular que vem daflauta. O conhecimento de que 0 som ouvido € produzido na
flauta— enquanto fonte sonora— ndo faz parte, estritamente, daexperiénciamusical.
A associacdo entre 0s sons e 0s objetos nos quai s sdo produzidos € apenas um sinal
de que algo esta ocorrendo no mundo fisico, mas amusica ndo estafactualmente no
mundo, como os objetos fisicos estdo. Num esforco de consideracéo do objeto da
experiéncia musical, Pierre Schaeffer cunhou o termo objeto sonoro, a partir do
gual desenvolveu uma andlise fenomenol égica que influenciou significativamente

os estudos acerca da experiéncia com a musica, desde entdo.

Tradicionalmente, ndo ha em artes visuais reivindicagdes de correspondéncia
com a Otica. NZo obstante reconhecermos as correl agdes evidentes implicadas no
processo sensorio daluz e das formas visuais, bem como nas artes que as pdem em
JOgO — cOmMO suportes ou estruturas —, N&o procuramos explicar uma pintura, uma
escultura ou uma obra arquiteténica segundo as leis da Otica. Contudo, em seu

Traité des objets musicaux (1966), Schaeffer ressaltou que tal confusdo € frequente
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entre MUsica e Acustica, mesmo em nossa atualidade. Uma das razdes para essa
confusdo é estritamente sensorial. Tem a ver com o fato de os “objetos visuais’

serem também, entre outros, objetos tatei's ocupantes de espacos. S&o assina ados,
portanto, por mais de um sentido, afirmados por um conjunto de provas. Sons sao,
por sua vez, eventos presentes a uma Unica modalidade de sentido: séo objetos de
audicdo — como cores sao objetos de visdo. Um surdo pode reconhecer a presenca
de sons por meio da fisicidade tétil das vibragdes que resultam nas ondas sonoras,
mas 0S Sons Mesmos nNao estdo incluidos nessa experiéncia. Cores sdo qualidades
presentes em todas as coisas— podem ser assim entendi das como qualidade secundaria
das coisas —, sd0 dependentes das coisas que as possuem. Sons, ao iNvés, N&o sao
comparaveis a coisas e tampouco comparaveis com propriedades das coisas, pois
ndo sdo qualidade de nada. Os objetos ndo tém sons, do modo como tém qualidade
de cor: eles emitem sons. Assim sendo, podemos entender que 0 som est4 na coisa
como virtualidade a ser atualizada, ou sgja, existe apenas como consequéncia de

uma agao exercida sobre a coisa

Objetos séo, desse modo, de um ponto de vista metafisico, causa dos sons cujas
gualidades ndo incluem os ef eitos tatei s das vibractes, poistais efeitos pertencem a
outraordem de perceptos. Devido aexclusividade do processo auditivo em assinal ar
0s sons, desenvolvemos, de algum modo, padrdes perceptivos que se configuram
por correlacoes diversas entre sons experienciados e coisas da ordem visual, tais
como instrumentos musi cai's, maquinas, animais e fontes sonorasem geral . Schaeffer
chama-nos, apropdsito, aatencdo paraadiferencaentreluz e som nanossaatividade
sensorial. Quando percebemos um objeto iluminado, ou sgja, asua“forma’, afonte
gue fornece os raios luminosos de que se reveste 0 objeto — isto é, 0 sol ou um
projetor qualquer — € naturalmente negligenciada em proveito do objeto. “ Os sons,
aparentemente, provém de fontes; e ao que parece, 0 que interessa ao ouvido, ao

contrério do que ocorre aos olhos, s80 0s raios sonoros’ (Schaeffer, 1993:138).

Schaeffer refere-se aqui ao grande apelo que exercem as causas dos sons em
nossa cultura. Ao ouvirmos um enunciado verbal, visamos imediatamente aos

conceitos que nos sao por ele transmitidos; ao escutarmos o0 som de um latido,
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visamos ao cdo — ou Sgja, € em relacdo ao cdo que escutamos 0 som como indice —
€, hesse caso, ndo ha, propriamente, um “ objeto sonoro” : ha apenas uma percepcao,
uma experiéncia auditiva, através da qual visamos a um outro objeto. Em outras
palavras, € mais facil confundir o objeto percebido e a percepcdo gque dele temos.
Durante amaior parte do tempo, a nossa escutavisaa“outracoisa’. Insistimos em
ouvir sendo indicios ou sinais. uma escuta que se mantém, de modo geral, num
estagio estritamente referencial. Embora mostremos interesse pelos sons em si
MesmMaos, hum primeiro momento ndo vamos além de dizer “ € o latido de um céo”,
ou até mesmo “é um dé grave de flauta’ . E Schaeffer j4 salientava, em seu Traité,
gue quanto mais habeis nos tornamos para identificar indicios sonoros, maior se
torna nossa dificuldade de entendé-los como objetos. “quanto mais facil nos é

compreender uma linguagem, tanto mais dificil nos seraouvi-la’ (ibid., 246).

Dessa experiéncia resulta a pergunta: 0 som n&o pode ser pensado sem a coisa
a partir da qual foi produzido? De fato, a possibilidade de uma autonomia para a
percepcado dos sons esbarra em sua debilidade e sua impermanéncia, pois 0s sons
estdo sempre na iminéncia de desaparecer, dada a auséncia de vinculos com as
coisas materiais como aqueles que nestas sd0 sinalizados nas operagdes sensoriais
davisdo ou dotato. Todavia, apossibilidade de haver aindasons cujasfontes (causas)
ndo sgam identificave's, isto €, de haver uma desvinculacéo entre som e causa,
trouxe-nos, nas Ultimas décadas, uma nova formulacdo acerca do caréter da expe-
riénciado som musical. Se 0 som sempre esteve associado ao fendmeno energético
gue Ihe da origem, até mesmo confundindo-se com ele na prética cotidiana —
incluindo-se ai amusical —, a nocdo de objeto sonoro era entdo negligenciada pela
Acustica, que no seu método de remissdo dos fatos as respectivas causas reconhecia
como plenamente satisfatéria a descricdo do fendbmeno energético (o sinal fisico)
como fonte sonora. Assim sendo, n&o havia razéo para que o ouvido, a partir da
“propagacdo de radiacbes mecanicas no ar”, percebesse outra coisa sendo apropria

fonte sonora

Todavia, na experiéncia do som musical — a forma sonora que denominamos

mUsi ca— normal mente menos importa como nascem 0s sons ou qual 0 mecanismo
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de sua propagacdo, que como sao percebidos e apreendidos os sons. Como ensinou
Schaeffer, na experiéncia musical 0 que escutamos ndo sdo nem as fontes nem os
sons, simplesmente, mas sim objetos sonoros, formas sonoras com sentido musical
potencial. Portanto, em algum estagi o dessa experi éncia separamos, espontaneamente,
0 som das circunstancias de sua producéo e 0 ouvimos como éem si. E isto Schaeffer
denominou experiéncia acusmatica do som —renovando o termo grego akousmatikoi?,

gue diz do som que se escuta sem, contudo, se verem as causas de onde provém.

Donde entendemos que na experiéncia com 0s sons, num contexto musical, ndo
seria preciso identificar suas causas paraouvi-los como devem ser ouvidos—isto €,
ndo € preciso pensar que ondas sonoras estéo alcangando o ouvido na diregdo em
gue localizamos 0 som, e que esta é arealidade fisica que explica 0 que estd sendo
ouvido —, poisnos sons como objetos, jahatudo de que necessitamos: €l es congtituem
0 objeto completo de nossa experiéncia musical. Assim, a situagdo puramente
acusméticanos priva, simbolicamente, detodaapreensdo do que évisivel outocavel
na experiéncia damusica. Se para o musico tradicional — e de certa formatambém
parao seu ouvinte—aidentificacdo dosinstrumentos musicai s que ora produzem os
sons percebidos (e toda a determinacdo que iSSo sempre gerou) € um aspecto
importante, essaidentificacdo é em grande parte efetuada com o concurso davisao,
sem o0 qual o condicionamento de musicos e espectadores fica relativamente
prejudicado. Muitas vezes descobrimos que parte do que acreditdvamos ouvir era,
na realidade, apenas visto ou deduzido do contexto — isso remete a tese da

intersensorialidade descrita por Merleau-Ponty.

O projeto de Schaeffer teve como pano de fundo aproducéo dachamada“ misica
eletroaclstica’ nascente—umamus cague devido aseu modo de reproducéo original -
mente mecanico, prescinde da performance —, e visava, pois, a deslocar a atencéo
antes dividida com toda a sorte de “materialidades’ — tais como instrumentos e
acessorios, sonoridades, partituras— e procedimentos—aaparéncia, arespiracao, 0s
gestos dos intérpretes-executantes — envolvidos na performance musical para a
exclusividade do que esta no som: 0 “objeto sonoro”. Trata-se, portanto, de uma

tentativa aparentemente inviavel deviolar atese de Merleau-Ponty: umavez que os

104



diversos canais perceptivos ndo sdo passiveis de isolamento, ndo pode haver,
estritamente, escuta acusmética ou musica acusmatica. Entdo Schaeffer procurou
resolver essa dificuldade com o desenvolvimento de uma espécie de “ percurso” da
escuta, recorrendo paraisso asinonimia, precisando as variantes lingiisticas do ato

da escuta e especializando seus sentidos.

Paraele, ouvir € simplesmente, dar-se contado que é dado aaudicdo. Vivemos
numa “ambiéncia’ permanente, CoOmo numa paisagem que nao deixa, contudo, de
atingir nossa consciéncia; mas nos tornamos conscientes do meio sonoro somente
por reflexdo: “ouco tocar o rel0gio de parede. Sei que elejatocou. Depressa, recons-
tituo pelo pensamento as duas primeiras batidas, que eu tinha ouvido, situo agquela
gueouvi como aterceiraantes mesmo que soeaquarta’ (ibid., 92). Schaeffer define
ai uma“fronteira’: se apenasidentificarmos o som com suafonte sonora (o rel 6gio)
—0 gue éaatitude mais espontanea e freqliente (a“ escutanatura”) — e ndo tentarmos
saber as horas, ignoraremos que as duas primeiras batidas chegaram a nossa
consciéncia. Escutar, propriamente, € entdo “interessar-se” pelo que é assinalado
pel 0s sons, ndo necessariamente pel 0 som mesmo — que é um interesse excepcional
—, mas por aquilo aque se visapor seu intermeédio, ou sgja, algo “ além dele mesmo”
— em alguns casos até mesmo esquecemo-nos da experiéncia puramente sonora,

COMO ocorre na comunicacdo oral.

Naescutacomo entender, Schaeffer vé umaconfluénciade*intencbes’ (buscan-
do o sentido mais etimol 6gico do termo). | to €, essapercepcao, rel acionadaaexperién-
cias prévias e ainteresses particulares, ensgja uma “selecdo” — 0 que torna a escuta
“qualificada’ . Cadaouvinte selecionae apreciade um modo diferente, em virtude de
Suaescuta se voltar paraum ou outro aspecto particular do som, que setornaum “ob-
jeto qualificado”. E se desde 0 ouvir jaavancamos al ém da pura sensacao, € no com-
preender que emergem as determinacdes do meio, dos hébitos, dosesquemas mentais
ou dos estados emocionais. N&o satisfeitacom aunivocidade das percepcdes qualifi-
cadas, aconsciénciaabstrai, compara, deduz erelacionadadosdiversos paraconstruir

umasignificacdo referencial e extrair muitas outras consequentes. O ouvinte, sobre-
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tudo nesse Ultimo nivel, alcancaria uma certa linguisticidade, uma vez que passa a

experimentar 0 som como um sinal e se interessa pelo seu sentido.

O objeto sonoro jamai s serevelatdo puramente como naexperiénciaacusmatica,
pois ele ndo &, por exemplo, o instrumento que toca e esta livre de toda referéncia
causal designada por termos tais como corpo sonoro, fonte sonora, suporte sonoro
(midias) ou sinal acustico. O objeto € “ objeto apenas da nossa escuta’, € relativo a
ela. Os escritos de Schaeffer revelam-nos a tendéncia caracteristica do periodo de
emergénciade umafenomenol ogiamusical e especificam aindamaisas questbesde
M erleau-Ponty, Dufrenne e Ingarden acerca daintencionalidade da escutamusical.
Ainda que ndo sgja possivel isolarmos os diferentes modos de escuta, na cultura
mididtica as materialidades e os comportamentos comprometidos em uma provavel
performance que antecede e determina os objetos “difundidos’ vém se tornando
cadavez maisirrel evantes. Ao escutarmos obj etos sonoros cujas causasinstrumentais
estéo cadavez mais freqlentemente ocultas, tendemos a nos desinteressar por essas

causas e atentar gpenas para 0s objetos eles mesmos.

Cumpreenfatizar que adissociacéo davistae do ouvido —quefavorece aescuta
das “formas sonoras’ — ndo seria plenaapenas a partir da experiéncia“ acusmatica’
de Pitégoras. Somente com adifusdo dos novos meios de reprodutibilidade da“ base
sonora’” dos obj etos é que as condigdes ef etivas para promover um desencorgjamento
da nossa curiosidade instintiva pelas causas vém se tornando decisivas. Podemos
observar que arepeticdo do sina fisico da muisica, que as tecnologias de gravacéo
permitiram, nos guda na aproximagéo do objeto sonoro de maneira renovadora.
Antes de tudo, por reduzir, paulatinamente, o interesse pelas fontes, colocando,
pOouCO a pouco, 0 objeto sonoro como novo e digno interesse perceptivo. Além dis-
so, em virtude de possibilitar escutas mais completas e refinadas, a “cultura da
repeticdo” nos revela de maneiramais intensa e consistente ariqueza potencial dos

objetos sonoros da musica.

Enfim, com suaincipiente fenomenologia?, Schaeffer evidenciou um conceito

— e cunhou um termo — que viria transformar significativamente a pesquisa acerca
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da experiéncia musical. Existe propriamente objeto sonoro quando tivermos
completado o que Schaeffer denominou uma“reducéo” —usando o termo husserliano
—maisrigorosaquea“reducdo acusmética’ daexperiénciade Pitégoras. Restringimo-
nos, assim, asinformagdes fornecidas pel 0 nosso ouvido, que dizem respeito apenas
a0 evento sonoro em s mesmo. Portanto, ndo procuramos obter informagdes sobre
outra coisa. E o proprio som a que visamos — intentamos escutar apenas o objeto
sonoro que seda‘ no encontro de umaagao acUstica e umaintencdo de escuta’ : uma
escuta reduzida. Essa nova situacdo produz novos habitos na relagdo com o som
musical. E na experiéncia mididtica da musica isso tem levado, cada vez mais
radicalmente, a rentncia da presenca e da performance, permanecendo na escuta

apenas objetos sonoros com sentido musical: objetos musicais.

Enquanto ouvimos sons como mUsi ca, ocorrem simultaneamente trés processos.
arealidadefisicadas vibraces e das ondas sonoras; 0 som que percebemos auditiva-
mente na experiéncia dessas vibragdes, e o objeto musical gque escutamos nos sons
como objetos sonoros, isto &, 0 objeto intencional daescutamusical. E aexperiéncia
do objeto musical envolve, por suavez, trés niveis concorrentes. (a)a percepcao dos
tragos distintivos dos objetos sonoros e o efeito de animagdo que asuavariabilidade
produz no nosso sistema conceptual; (b)a producdo de formas e sintaxes estilisticas
resultantes da agdo do imaginario e da habituacéo de recorréncias; e (c)os efeitos
emoci onai s gerados natroca comuni cativaentre um contelido musical e um conteido

mental.

Neste capitulo, dedicaremos especia atencdo ao primeiro nivel, a experiéncia
do movimento em musi ca e dos mecani SMos cognitivos que empregamos paraconcei -
tualizé-1o e comunicé-lo. Essaexperiénciaresultadanossatendénciaem identificar
eventos sonorosdistintos e em agrupé-los em unidades estruturaveis. Naexperiéncia
do movimento musical buscamos referéncias reais e essa experiéncia € um reflexo
danossaexperiénciadevidacorpora. Ao “ouvirmos’ movimento, estamos ouvindo
umaespécie de animacdo: uma“ aparénciadevida’. Queremos salientar, entretanto,
gue neste estudo entendemos como ritmo musical um fenémeno gestaltico que se

assemelha, em alguns aspectos, a percepcao dos padrfes visuais. Sua constituicao
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exige a agdo direta da imaginacéo e da subjetividade dos desgjos, uma vez que
consiste em agrupacdes ndo derivadas de relagbes reais com suportes materiais.
Ritmo musical € movimento estruturado, umaexperiénciasintaticadaqual trataremos

no capitulo 4.

A espacializacdo do tempo

Como jaassinalara M erleau-Ponty, nossos 6rgaos sensoriai s ndo séo funcionalmente
Independentes um do outro, umavez gue Sintetizamos as suas percepcdes empirica
mente separadas. Em cadapercepcdo haum euindivisivel paraquem cadaexperiéncia
constitui um sentido. Com frequiéncia, dizemos que 0 som produzido no registro
médio do fagote € rouco e anasalado. Essas palavras sdo, contudo, descritivas de
nossaprépriaexperiénciacorporal. O timbre, como fendmeno, ndo deve ser confun-
dido com um estimul o acusti co atingindo 0 nosso corpo. O Nosso corpo é que produz
seus efeitos sobre as qualidades dos obj etos sonoros ao ser ele mesmo afetado pelas
propriedades sonoras daguel es eventos. Podemos entender ent&o que o timbre, como
fendmeno — uma textura que ouvimos nos objetos sonoros como sendo sua
propriedade —, ndo € imanente ao fagote como presencafisica, mas aos sentidos dos

eventos sonoros nele produzidos.

O mesmo ocorre quando pensamos amusi cacomo algo que tem umadimensao
horizontal eumavertical3. E muito comum ai empregarmostambém o termo “textura’,
como umametéforadetecelagem, naqual aurdidura—osfiosdispostoslongitudinal-
mente no tear — representa a dimensao horizontal, 0s sons sucessivos que formam
melodias; e atrama— osfios transversais —, representa a dimensao vertical, os sons
simultaneos que formam estruturas acordais. Quando falamos em texturados objetos
musicais, referimo-nos a como esse “tecido” funciona, a quéo densas sdo as linhas
verticais se comparadas as horizontais, a como as linhas horizontais “mudam” no
tempo, movendo-se conjuntamente ou independentemente, e assim por diante. O
emprego da metéfora de tecido implica serem a urdidura e atrama mais que meras

dimensBes da musica; sdo organizacGes que mantém a musica unida do mesmo
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modo que as fibras mantém os tecidos. Textura é o que experimentamos quando
ouvimos duragdes, regides de altura sonora (registros), distancias, intensidades
sonoras, profundidades, timbres, direces, enfim, estamos falando de espaco e de
objetos cujas caracteristicas dependem da nossa percepcao de todos aqueles
pardmetros. Quando ouvimos sons como musica distinguimos o espago fisico dos

eventos acusticos do espago fenoménico dos eventos musicais.

No capitul o que dedicaao espaco em suafenomenol ogiada percepcao, Merleau-
Ponty afirma que: “o espaco ndo € o ambiente (real ou |6gico) em que as coisas se
dispbem, mas o meio pelo qual a posicdo das coisas se torna possivel” (1994:328).
O espaco é, antes de tudo, 0 campo de a¢éo do nosso engajamento corporal no mun-
do e esta pressuposto em todo ato perceptivo. Por isso, a generalidade do espaco é
algo que tem origem no ser humano que o experimenta.* Além disso, a distingdo
entrelugar e ocupante assinalaumaimportante diferenca entre espaco e tempo, pois
0 tempo ndo é preenchido por coisas que nele ocorrem, como sd0 0S espacos. Um
evento sonoro, por exemplo, toma “agum tempo”, mas nd compete com outros
eventos pel 0 tempo que requer: os eventos podem ser simulténeos. Portanto, o caréter
topol 6gico do espaco, como sistema de lugares e superficies, ndo se reproduz no
dominio acustico musical. Naescutamusical experimentamaos ndo apenas 0s eventos
no tempo, mas confrontamo-nos com o préprio tempo expandido, espal hado e of ere-
cido a nossa contemplacéo e apreensdo direta e completa, tal como o0 espaco esta
espalhado diante de n6s no campo visual. No dominio acustico a ordem temporal é
dissolvida e reconstituida como um espago fenoménico. E transferimos para esse
espaco nossa familiaridade e os sentidos que formamos em nossas experiéncias de
acao corporal — parece que podemos Nos mover No tempo com a mesma autonomia

gue exercemos nossa mobilidade espacial.

N ossos sentidos daviséo e daaudicdo abordam de modo semel hante o problema
da fragmentac&o de figuras. A psicologia da forma observou a nossa tendéncia de
completar certas formas perceptivas coerentes e “habituais’, tais como circulos.
Tomemaos, por exemplo, a figura de um circulo parcialmente ocultada por outra

forma qualquer. Embora o limite exterior do circulo estgja incompleto, o circulo
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nao €, em geral, entendido como incompl eto, mas como continuando por tras daou-
traforma. Isto &, o circulo “fecha’ perceptivamente. Esse principio de fechamento é
concernente acompl etacdo de formas que possuem lacunas. Os psicologos da Gestalt
afirmaram que sempre gue o contorno dasformasinterrompidasé“forte” ou“claro”

ocorre um fechamento no ponto dainterrupcao.

Ha evidéncias, segundo Albert Bregman, de que esse principio de agrupacéo
tem efeito também em audicdo, uma vez que na experiéncia auditiva ocorre algo
muito semel hante ao problemadaoclusdo em visdo. Trata-se do fendmeno do masca-
ramento: “0o mascaramento ocorre quando um som forte cobre ou abafa um som
mais suave. Apesar do mascaramento, se 0 Som mais suave for maislongo e puder
ser ouvido tanto antes quanto depois de um breve estouro do som mais forte, ele
pode ser ouvido como tendo continuado atrés do mais forte. (...)mesmo se 0 som
mais suave for fisicamente removido durante o breve som forte, ele ainda é ouvido
como continuando duranteainterrupcao” (Bregman, 1999:27). Os sonsndo suprimem
unsaosoutros naaudi cdo —do modo como objetosvisiveis podem fazé-lo emrelacéo
a visao, por interposicdo. Um dado som pode “anular” outros sons concorrentes,
mas por saturacdo da capacidade auditiva. Em outras palavras, se a opacidade do
objeto que seinterpde entre alguém gque vé e um outro objeto suprime este Ultimo na
visdo, ondas sonoras ndo impedem a passagem de outras ondas sonoras até 0 N0sso
ouvido; entretanto, ametéf ora de opaci dade pode ser empregada paraeventos sonoros
quando um dado som supera um outro por ser muito mais intenso que este,

provocando algum tipo de saturacdo auditiva.

Os sons como fendbmeno sdo sempre resultantes da percepcao auditivade ondas
sonoras, e a0 obj etos de existénciaindependente; suarealidade objetivaéfenoménica
eintrinseca. A escutahumanatransformaa“ materialidade” sonoraem percepcdese
conhecimentos. Das vérias escutas dessa materialidade resultam, no dominio linglis-
tico, asfonéticas, que enfati zam tracos di stintivos especificos, voltando o ato cognitivo
paraaidentificagdo de fonemas e seus agrupamentos na constitui¢éo das palavras.
No dominio da experiéncia da musica, resultam os objetos musicais, que operam

num nivel ainda mais especializado com a “matéria’ sonica. A delimitacdo dos
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objetosmusi cai stambém é governada por principios de agrupacdo — como entenderam
0s psicologos da Gestalt — que fazem com que sons e “fluxos’ sonoros concorrentes
de uma peca musical concordem entre sl como partes de um todo. Tudo isso pode
ser resumido na idéia de “fata de independéncia’, porque se os variados eventos
sonoros componentes de um mesmo texto musi cal fossem total mente independentes
uns dos outros, ndo seriam percebidos como partes de um Unico evento musical —

emboraai nda pudessem, mesmo assim, apresentar algum tipo de relagéo conceptual .

Podemos identificar eindividualizar os objetos musicais de maneiras distintas,
de acordo com 0 nosso interesse. Essa afirmagéo poderia ser, entretanto, rejeitada
como algo arhitrario, uma vez que ndo ha, precisamente, condicdes de identidade
para 0s sons. Suponhamos que a gravacdo de umamusicainicie por um longo som
de clarinete com umaaltura determinada (do, por exempl 0). Repentinamente, perce-
bemos a mudanca, sem interrupcao, dessa nota (do) para outra (ré, por exemplo) —
isto & o doinicial desaparece no exato instante em que o ré passaasoar — e, N0 mo-
mento seguinte, a mudanca também abrupta do timbre de clarinete para o de flauta
— sem alteracdo da nota fina (ré) —, até que o som desaparece. A questdo que se
apresenta € experimentamostrés eventos sonoro-musicais ou apenasum? Em outras
palavras: diriamos que cada um dos dois sons iniciais foi substituido por outro ou
gue o Unico som que ouvimos teve suas propriedades iniciais sucessivamente
ateradas?

A resposta dependerd, evidentemente, do tipo de interesse que mantinhamos
sobre aguel e determinado evento sonoro. Seaaltura dos sons eraem nossa percepcao
daexperiénciamusical em questdo um parametro distintivo daguel e objeto sonoro,
e se ainstrumentacdo — e, portanto, o timbre — ai importava, entendemos entéo ter
havido trés sons. Setais parametros ndo constituirem tracos estruturadores dos objetos
SONOros em guestéo — caso comum no repertério da chamada musica el etroacUstica,
gue manipula objetos sonoros criados (ou recriados) em “ processadores de audio”,
com propriedades acUsti cas dif erentes das encontradas em sons produzidos por acfes
sobre instrumentos-objetos —, seria mais adequado falarmos de um Unico som que

sofre transformacdes. Condenar tal arbitrariedade em que se radica a condicéo de
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individualizacdo dos sons seriadesconsiderar o papel essencia do cardter fenoménico
dos sons em nossa experiéncia e entendimento, que n&o pode ser efetivado sem o

conceito de identidade numérica

Parece claro que musica € um fazer humano existente num contexto cultural e é
amplamente determinado por este. Contudo, parece também ndo haver maisduividas
de que o sistema nervoso humano esta sujeito a principios cognitivos universais,
alguns dos quai s poderosamente i nfl uentes sobre Nossos processos cognitivos como
as estruturas musicais. A escuta introduz no espago e no tempo pontos referenciais
funcionalmente rel evantes e continuamente reconfigurados, introduzindo assim uma
atividade mnemoni ca especifica. Esse processamento atualizador é, portanto, conse-
guiente das condicdes e possibilidades do nosso ato da escuta, das circunstancias
acusticas do espaco fisico em que se d& a nossa experiéncia, dos nossos conheci-
mentos acercados sujeitosque estdo “ atrés’ do texto-objeto experimentado ou acerca
do préprio texto (seu histérico, estilo, etc.), dos nossos condicionamentosemocionais,
entre outras. A presencado objeto apenas aciona e condiciona, mas nao determinao
ato da escuta — a experiéncia estética e o0 processo cognitivo. Estamos falando da
mUsica que suscita, de algum modo, um processo de comunicacdo e, paraisso, seu

esguema formal ndo pode prescindir da estrutura e da funcionalidade da memdria.

Um model o corrente da psi col ogia cognitiva paraamemoaria, revisado recente-
mente por Harold Pashler, em The psychol ogy of attention, consiste de trés processos
mais funcionais que estruturais: a memdria sensorial — imitativa, repetidora—, que
€ um processamento primario de extracao de caracteres, abrangendo diferentes proces-
sos (incluindo o mais puramente reacional), e em que uma grande quantidade de
informac&o auditiva persiste por tempo muito reduzido; a memoria de curto-prazo;
eamemodria delongo-prazo. Segundo ele, 0 primeiro processo produz uma espécie
de “imagem” auditiva pré-conceptua (a persisténcia sensorial de um som como
memoria“ecdica’, pois desaparece—amenos que sgjaprolongada por outro processo
—em um ou dois segundos, como um eco), enquanto os demai s S50 memarias concep-
tuais categorizadas. Enfocando a memaria auditiva estritamente musical, podemos

entender que cada um desses trés processos funciona em diferentes “escalas de
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tempo” que Bob Snyder relacionou com diferentes“ nivels de tempo da experiéncia
musical” — conceito introduzido pelo compositor Karlheinz Stockhausen, embora
ndo o tenha relacionado, propriamente, com modelos de memdria. Ou sgja, cada
escala de tempo é relacionada com um nivel temporal da organizacdo musical: o
nivel defusio de evento, o nivel ritmico e melddico e o nivel formal, respectivamente.
Cumpre advertir, no entanto, que as escal as de tempo — em que se processaamemoria
— e os niveis de tempo — em que se da a organizacdo musical — sao correlacionados
apenas para efeito de simplificagéo da apresentacéo, umavez gque oS trés processos
acimacitados n&o funcionam, defato, independentes um do outro. Trataremos agora
somente do estado inicial da memoria, que nos gjudard a compreender 0 NOSSO

processo de individualizacdo dos objetos sonoros.

Na memdria sensorial, o ouvido interno converte as ondas sonoras que lhe
chegam, em cadei as deimpul sos nervosos que representam as propriedades daquel as
vibragdes acusticasindividuais. Portanto, nasensacdo auditivaorigina essasinimeras
cadeias de impul sos separadas representam cada qual, uma frequiéncia de vibragdo
(a taxa de vibrac&o mecanica de um corpo, que sera percebida como a altura do
som), uma amplitude de vibrac&o (o nivel da pressdo do ar causada pela vibracéo,
que seré percebida como aintensidade do som) ou mesmo variagdes progressivas
orientadas de freguéncias e amplitudes particulares (tais como portamentos e glis-
sandos) presentes no meio acustico em questdo. As pesquisas empreendidas nos
ultimosanoslevam acrer que existem, inclusive, grupos de neurdnios especia mente
sensiveis a cada uma dessas caracteristicas sonoras, isto €, que estdo “gjustados’

parareagir a cada aspecto dos sons que 0 ser humano pode codificar.

E, entretanto, necessario observar que em funcdo da limitagio imposta pela
velocidade dos neurdnios em processar as informacdes (estimulos) a recorréncia
dosciclosvibratérios deveter freqliéncia superior acercade vinte em cada segundo
para que se formem “unidades’: eventos auditivos basicos, o primeiro estagio da
memoriasensorial. Nesse nivel daexperiénciaaclstica(sobretudo musical) osciclos
vibratdrios individuais ndo sdo, portanto, perceptiveis diretamente. Tais ciclos —

gue serdo fundidos em unidades paraformar caracteres como altura e intensidade —
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nao sdo acessivels a consciéncia, uma vez que ocorrem em intervalos de tempo
inferiores ao exigido pel o processamento neuronal. Assim, podemos descrever como
resultado do processamento inicial dos eventos basicos com alta freqiéncia uma

espécie de “manchatempora”, pois ndo percebemos intermiténcia.

Esse processo de acoplagem de extraces de dados (simulténeas ou muito proxi-
mastempora mente) d& se, portanto, em niveisdiversos de complexidade, ejaconsti-
tuem tipos rudimentares de associacao, como salientou Gerald Edelman em sua
teoria biol6gica da consciéncia. Correntemente, entende-se que quando caracteres
particulares afins ocorrem simultaneamente ou quase, seus extratores—que consistem
em grupos neuronais especificos — “comunicam-se”’ entre Si e esses caracteres ja
conectados tornam-se uma representacdo de algum tipo de evento: uma categoria
perceptiva. Contudo, as simples sensagdes originadas nesse processamento inicial
n&o sdo ai nda propriamente categorizadas, persistem apenas como dados sensoriais
brutos e continuos. Grupos especiais de neurdnios extraem desse continuum de
dadosdamemoriasensoria diversas propriedades que entdo serdo atadas em conjun-
tos, constituindo eventos auditivosindividuais, complexos e coerentes, possuidores
de diferentes caracteristicas concomitantes. Somente a partir desse ponto —no qual
ainformacao deixade ser continua (emborapossahaver aindaresiduos deinformacéo
continua) e a quantidade de dados € drasticamente reduzida — € que 0s eventos sao
de fato codificados ou mesmo categorizados. Essa €, pois, a acdo mais critica da
audicdo humana: receber umavariacao de pressdo do ar (vibracao), continuaesimples,

e formar representaces concomitantes de todos 0S recursos sonoros ai presentes.

Estamos discutindo o que Snyder denomina“nivel defusio deevento” daexpe-
riénciamusical. As cadei as de impul sos nervosos sdo continuamente variadas e, em
geral, ndo mantém relagdes reconheciveis entre si. Porém quando impulsos
apresentam um aspecto mais definido e constante — uma configuracdo espectral
rel ativamente homogénea— produzem namemoriaecoi caum evento sonoro particul ar
com altura, intensidade e timbre determinados (caracteristicas extraidas cada qual
de um grupo especializado de neurdnios); nas palavras de Snyder, “amemaoriaecdica

e o0 processamento inicial provéem nossaexperiénciaimediatado momento presente
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da musica no foco da consciéncia, e gjuda a segmenté-la em unidades mangjaveis’
(2000:15). O evento auditivo produzido nessa experiénciaé equivaenteaum evento
visual formado pela acoplagem de caracteristicas separadas tais como contorno,
forma, cor e textura. Mudancas no meio acustico experimentado acarretam descon-
tinuacoes e novas acoplagens, novas fusdes de novos eventos coerentes; elas séo,
portanto, detectadas nesse estégio sensorial da memaria e descritas com metéforas
espaciais, como veremos detal hadamente mai s adiante. Enfim, mudancas em frequién-
cia, por exemplo, formam os limites dos eventos de altura individuais, o que é

experienciado como mudanca de altura, um “movimento” num eixo vertical.

Agrupacao € o termo empregado para a tendéncia natural do sistema nervoso
humano de segmentar ainformagao actsticado meio em unidades, isto € em objetos
sonorosidentificavels, umavez que os componentes dessas unidades sdo experimen-
tados como algum tipo de todo —umaentidade coerente e delimitada. Assim, quando
algum aspecto do meio sofre uma mudanca significativa, um limite é criado e os
limites dos eventos auditivos sdo definidos por varios graus de mudanca: caracteres
sonoros simulténeos ou muito préximos podem ser agrupados ou fundidos em even-
tos, e os eventos, propriamente, podem ser agrupados no decorrer do tempo em
sequéncias de eventos. Esses limites definem, portanto, onde comegam e terminam
agrupamentos em todos os niveis temporais da organizagdo musical, descritos por
Snyder —nivel defusdo de evento, nivel ritmico e melddico e nivel formal. Discutimos
até este ponto apenas a agrupacao no nivel de fusio de evento, umavez que 0 NOSSo
i nteresse especifico nesta segdo é aidentificacdo dos eventos sonorosindividuais. E
gostariamos de detalhar ainda mais um pouco dois conceitos musicais originados
nesse nivel de agrupacdo: a nota — evento identificado com uma altura sonora
determinada, ja gue muitos ndo atém (sons“inarmoénicos’) —e o intervalo —relacdo

de alturas entre notas distintas.

A nota € amenor unidade de organizac&o na dimensdo mel édica, que seforma
no nivel de fusdo de evento, quando uma certa quantidade de ciclos vibratérios
similares ocorre de modo suficientemente rapido —no minimo vinte ciclos por segun-

do — para que se dé a fusdo (agrupacdo) em uma percepcao unificada da altura da
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nota como evento. Portanto, a regularidade e a proximidade temporal da repeticéo
de uma forma de onda sonora séo cruciais para nossa sensacao de altura, enquanto
asimilaridade dos ciclos vibratérios é crucial paraa coeréncia de um evento como
umaunidade. Podemosdiscriminar aalturade duas notas i mediatamente sucessivas,
reconhecendo a diferenca entre suas frequiéncias vibratorias constitutivas — quanto
maior afreqléncia, mais“ata’ anota. Paraisso, usamos apenas a memoria ecoica
gue € capaz de manter representactes de eventos adjacentes por um curto intervalo
detempo. Comparagdes de alturas de notas ndo consecutivas numasequiénciaexigi-
riam, em geral, aacéo dasmemodrias de curto-prazo e delongo-prazo, que possibilitam
agrupacdes naformade padrdes mel 6dicos—como veremos no proximo capitulo. O
movimento metaf orico entre duas notas de alturas distintas € o efeito, portanto, do
intervalo existente entre elas. Um movimento conjunto (um grau) é um intervalo
pequeno; um salto éumintervalo maior. Interval o é umametaforaparaconceitualizar
um tipo de ligag&o entre duas notas, e sdo as sequiéncias organizadas deintervalos e

ndo de notas, propriamente, que reconhecemos como melodias.

Como vimos, na experiénciadamusicaamemoriasensorial é apersisténciade
uma grande quantidade de informagéo auditiva por um intervalo de tempo muito
pequeno, entretanto suficiente parapossibilitar o reconhecimento das caracteristicas
basicas da informacdo e a sua fusdo em eventos. O gue se forma nesse estégio da
memoriasao representacdes basi cas do mundo, e essas representacdes ndo sdo outra
coisasendo “imagens’. Emtermosde experiénciamusical, estamosfalando de abstra-
¢cBes de modo gera intraduziveis, o que explica, a0 menos em parte, porgue uma
consideravel porcdo do sentido musical resiste a expressao linguistica. Contudo, se
podemos entender as metéforas como relacdes entre duas estruturas de memoaria,
entre dois esquemas de imagem, como propds Johnson, investigar esse mecaniSmo
no nivel mais superficial daforma musical é estudar como se formam os sentidos

mais imediatos da nossa experiéncia do tempo espacializado da musica.
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M etafor as de evento

A especificidade fenoménica dos sons levou Roger Scruton a discutir o carédter de
evento e de processo gque possui 0 som. Diz ele que tanto eventos como processos
“ocorrem”, mas na linguagem coloquial somente 0s processos “duram”: eventos
acontecem num dado momento, processos persistem no tempo. Se nosso mundo é
um mundo de substancias (coisas, organi Smos e pessoas), eventos e Processos s 0
gue acontece aquel as substancias. E se eventos constituem mudancas no mundo, o
inicio e o fim de um processo sdo eventos. No entanto, Scruton adverte que pode ser
dificil decidir se algo € um evento ou um processo: “talvez eventos e processos
pertencam a uma Unica categoria metafisica — a categoria dos acontecimentos ou
coisasqueocorrem” (Scruton, 1999:9). Assim, ele propde usar indiscriminadamente
0 termo evento para sons, umavez quetodos o séo, emboraadvirtaque alguns sgjam

percebidos também como processos.

A experiéncia do objeto sonoro comega, como vimos, no reconhecimento de
eventos sonoros. E se é na“sucesséo” temporal dos eventos sonoros, gue ouvimos
“movimento”, precisamos estudar mais cuidadosamente as questdes relativas a
causas, eventos e tempo. E, como Schaeffer observou, se na escuta dos objetos
sonoros devemos nos desinteressar pelas causas dos sons, ao contrario eventos e
causas musicais— como também estados e a¢Bes envolvidos — exigem aatencéo de
guem experimenta os sons como objetos musicais. O espaco acusmatico estasempre
associado auma causalidade virtual ; naescutamusical 0s objetos sonoros agem uns
sobre os outros e causalidade é experimentada tanto como algo de ordem pré-
conceptua —um fluxo vital — quanto conceptual e proposicional —resultante de um
alto grau de convencionalidade estilistica. Quando a causalidade € experimentada
como produto de formas estereotipadas, € percebida como inevitavel. Nesse caso,
parece-nos que um objeto sonoro ndo da, meramente, origem ao objeto seguinte,
mas que criaumartal situagéo que faz seu sucessor significar umarespostacorretae,

muitas vezes, previsivel.
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Osfil6sof os dedicaram-se, no curso da histéria, a uma variedade de teorias da
causacao —envolvendo conceitostais como forma, propdsito, forca, condicao, relacéo
—cadaqual com asuapréprialdgica; e ainda assim todas essas teorias sdo reconhe-
cidamente teorias da mesma coisa. O conceito literal esquemético dos raciocinios
causais € “causa é um fator determinante para uma situacdo”, seja a Situagdo um
estado, umamudanga, um processo ou umaagao. L akoff e Johnson observaram que
toda a riqueza de formas de raciocinio causal surge de duas fontes. um protétipo
causal e uma grande variedade de metaforas para causacdo. Assim, o0 centro do
Nosso conceito de causacdo € o uso voliciona que fazemos de nossa forca corporal
para mudar algo fisicamente: uma causacao prototipica. Extensdes desse protétipo
déao origem aos casos em que uma causa abstrata € conceitualizada metaf oricamente
em termos de forca fisica através da metéfora primaria “ causas sdo forcas’. E em
virtude da causaocorrer antes do efeito no caso prototipico, surgem aindametaforas
como “precedéncia causal € precedéncia temporal”, “causas sdo correlagdes’ ou

“causas sao fontes”.

Estruturamos tanto 0s movimentos dos Nossos corpos quanto 0s eventos no
mundo com uma mesma estrutura de evento que consiste, basicamente, de: estado
inicia, inicio do evento, processo (aspecto central do evento) eestado final (resultante
do processo). Algumas metaforas primarias sdo congtituidas a partir desse modelo
geral como estruturas inferenciais. Por exemplo, os estados sdo conceitualizados
como “limites’ no espaco; mudancas sdo conceltualizadas como “movimentos’ entre
localizagbes espaciais. Donde podemos concluir que nosso entendimento fundamental
de eventos e causas vem de duas metéforas. a que conceitualiza evento em termos
delocalizagéo e a que o conceitualiza em termos de objeto. Ambas tém como base
asmetaforasprimarias” causassao forgas’ e mudangas séo movimentos”’, que possu-
em um alto grau de convencionalidade em nossa experiéncia. Lakoff e Johnson
fizeram o seguinte mapeamento do que denominaram “metéfora de estrutura de
evento” em termos de |localizaggo:

Estados sdo |ocalizagdes (interiores de regides limitadas no espago).

Mudancas sdo movimentos (para dentro ou parafora de regides limitadas).
Causas sdo forgas.
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Causacdo € movimento forcado (de umalocalizagdo paraoutra).
A¢des sGo movimentos auto-ativados.

Dificul dades séo impedimentos paramover.

Liberdade de acdo é auséncia de impedimentos para mover.
Propositos sdo localizagtes desejadas (destinactes).

Meios séo caminhos (para destinagoes).

Eventos externos sdo objetos que exercem forca.

Atividades propositadas de longo-prazo séo jornadas.

(1999:179)

Seu dominio-fonte é a nossa experiéncia cotidiana de “movimento no espago”; 0
dominio-alvo € o dominio dos eventos. O mapeamento acima apresenta, pois, 0
nosso entendimento comum da estrutura interna dos eventos e mostra o uso que
fazemos do nosso conheci mento de movimento no espaco, proveniente daexperiéncia
de movimento do nosso préprio corpo e das percepgdes de outros movimentos no

mundo fisico.

A fim de demonstrar a abrangéncia desse mapeamento na sua aplicacéo a
experiéncia musical, propomos a escuta de alguns trechos musicais extraidos de
Akira® (2001) —obra paraflauta e piano, cujagravacdo integral encontra-se naraixa
1 do CD anexo, que doravante serareferido apenas pel 0 nimero dafaixa correspon-
dente aos trechos examinados —, seguindo cada um dos quatro primeiros itens
(metaforapor metafora) do mapeamento apresentado — os demai s itens seréo objeto

dos capitul os seguintes.

1.Estados séo localizagOes. Por “localizacao” entendemos o interior de regido
limitada no espaco — portanto separado do exterior —, com extensdes e dimensdes
diversas. N&o podemos conceitualizar estados sem as caracteristicas de interior, de
exterior e de delimitacdo de uma regido no espaco. Essa met&fora conceptual €,
portanto, central para o conceito de estado. Cada uma das expressdes metaf oricas
agui empregadas contém um sentido espacia e um sentido relacionado a estados. A
evidéncia de polissemia envolve substantivos geométricos como ponto, linha;
adjetivos como alto, grande, maior, denso; e advérbios como acima, aqui, atras,
fora, perto, através. Exemplos de expressdes linglisticas podem ser: “elaestd em
profunda melancolia’, “todos reconhecem que € um grande problema’ ou “ estamos

longe do acordo”.
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Apresentaremos a seguir uma possivel expressdo linguistica para um trecho
musical, procurando enfatizar as evidéncias de polissemia em questdo. Evitamos
por oraressatar os el ementosreferentes adimensdo tempora daexperiénciamusical,
destacando somente as metaforas de localizacdo vertical (o eixo grave-agudo) e de
camadas sobrepostas (0 eixo a frente-atras). Somos seres fisicos e ndo escapamos
dainfluénciadagravidade que fundamentaaspalavras“cima’ e“baixo”. A metafora
“agudo é para cima’ compartilha as organizacdes espaco-temporais recorrentes —
0U Sgja, as bases experienciais (residuos persistentes de experiéncia) — dametafora
conceptua “mais € para cima’, que correlaciona quantidade e verticalidade. Por
exempl o, vibragbes maisintensas produzem sons mais* agudos’, e paraproduzirmos
COM NOSSOS Corpos sonsmais*“ agudos’ fazemos mais esforco; sendo assim, “agudos
s80 altos, graves sao baixos’. Por isso, aprincipal propriedade sonoraenvolvidana
metéfora de localizacdo vertical €aaltura. Nosso conceito de objetos sonoros mais
afrente ou maisatrés utilizaaindaumaoutra projecéo metaf 6ricado dominio visual:
ametaforapriméria“claro é afrente” —que fundamenta o sistemafigura-fundo. Na
experiénciamusical correlacionamos, portanto, clarezae proximidade; easprincipais
propriedades sonoras envolvidas na metafora de camadas sobrepostas séo a
intensidade (“mais forte € afrente”) e o timbre (que contribui para a separacéo de
eventos). Cumpre ainda chamar atencdo para o uso freqlente da metonimia’ na
descricao damusica. Habitual mente, falamos damusicadeinstrumentos—incluindo-
Se nesses a voz humana —, tomando o proprio instrumento pelos objetos sonoros e
agrupacoes produzidos (“o produtor pelo produto”) ou pelas agdes executivas do
intérprete que o utiliza na performance (“ o objeto por seu usuario”) —aflautasubiu,
aflautaparou, aflauta atacou firmemente. Eis uma expressao para o trecho musical
daraixa 2:

No segmento inicial, a flauta parte da regido média para alcangar o ponto mais
alto e nele permanecer até ser interrompida pel o profundo ataque do piano. Ai tem
inicio um segmento mai s denso, composto desses mesmos gol pes de piano haregido
grave (baixa) e de um bloco iterativo, também do piano, que persiste no registro
médio e no fundo, sobre o qual duas linhas concorrentes, umano piano e outrana
flauta, atingem, pouco apouco, o ponto culminante, perto do final do segmento. A
partir dai, atextura rarefaz-se e um Ultimo segmento tem uma nova apresentacéo
daflauta, que atinge agora seu limite grave.
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2.Mudancas sdo movimentos. Nessa projecdo metafdrica construida sobre a
metéfora anterior conceitualizamos “ mudancas de estado” como um movimento de
umaregi&o limitada no espago para outra— ou mesmo para dentro ou parafora de
umaregido. Ou sgja, se algo se move da localizagdo A para alocalizacdo B, esta
antes no estado A e depois no estado B, e esta ainda, em algum momento, entre as
localizagbes-estados A e B. Processos, por suavez, sdo conceltualizados em termos
de movimento por umasequéncialinear de estados. Aqui aevidénciade polissemia
envolve verbos comoir, sair, subir; adjetivos como mével, estatico; e preposicoes
como de, para, em, entre. Cada um desses termos tem assim um sentido no dominio
de movimento espacia e outro sentido no dominio de mudanca de estado. Alguns

exemplos de expressdeslinguisticas: “ elaentrou emdesespero”, “passamosdo limite

datolerancia’ ou “ele veio de uma depressao”.

No curso da histéria do conceito de movimento em musicaja se supds que ele
fosse algo ideal (um movimento cuja unicarealidade estd na esfera mental); outros
argumentaram gque o0 movimento musical € um movimento puro, um movimento no
gual nada se move, sendo por isso 0 movimento maisreal, manifesto como éem si.
Um outro argumento € de que a espaciaidade musical € mera aparéncia e ndo se
assemel ha a espacialidade visual. Tudo que constitui espaco como umamoldurana
gual objetos sdo situados como ocupantes esta ausente do continuumsonoro musical.
Por isso, a idéia de movimento em musica tornava-se paradoxal: como podemos
falar de movimento quando nada se move? Espaco musical e movimento musical
nao sdo anal ogos de espaco e movimento do mundo fisico. Mas quando experimen-
tamos, por exemplo, 0“subir” eo“ descer” em musica, podemos pensar em metéforas
espaciais necessérias. podemosdizer até mesmo gue se estamos ouvindo sons como
mUsica torna-se necessario que “oucamos’ movimento. Nao ha espaco real para
sons, mas ha um espaco fenoménico de sons musicais, MesMo que N30 POoSsamos

avancar desse espaco fenoménico para uma ordem espacial objetiva.
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Propomos entdo uma outra expressao linguistica para 0 mesmo trecho musical
acimadiscutido, e ressaltaremos as evidéncias de polissemiadametafora“ mudancas
s80 movimentos’ — que combinada com a metafora “mais € para cima’ produz
movimentos ascendentes e descendentes. Chamamos atencdo, entretanto, para a
gualidade motora especia quetém as sucessdes (pul sagdes) regulares de um “mesmo”
evento sonoro, ou sejam, ostinatos sao conceitualizados como movimento nao por
contraste qualitativo (mudancas de estado), mas por seu iterativo reaparecer. Por
IS0, se sdo entendi dos especificamente neste mapeamento metaf érico como auséncia
de movimento, e esrecebem outro enfoque no mapeamento dametéforade orientacéo
de tempo, como veremos mais adiante neste estudo.

No segmentoinicia, aflautaparte da regido média para chegar anotamais alta,
e nela permanece até a entrada de um golpe do piano no registro subgrave, que
inicia outra secdo. Esse segundo segmento € atravessado pela repeticdo de um
bloco (um ostinato), no piano, que vai até a ultima se¢do. Duas linhas caminham
juntas e progridem ascendentemente paraatingirem o climax, apéso qual aflauta
sai. No segmento final, entra um novo fragmento linear daflauta, que desce até
Sua notamais grave.

3.Causas sdo forcas e causacéo € movimento for cado. Se“ mudancas de estado”
s&0 entendidas como movimentos de umaregido limitada para outra, “ mudancas de
estado causadas’ séo entendidas como “movimentos forcados’ de um estado para
outro. Diversas causacOes abstratas s&o expressas por verbos de movimento forgado
como trazer, puxar, levantar, conduzr, atirar, cadaqual com asualégicarelativaa
uma forma particular de movimento for¢ado. A evidéncia de polissemia reside no
fato de que cada verbo tem tanto um sentido no dominio de movimento forcado
quanto um sentido causa. E, portanto, a relacio sistemética entre as logicas de
movimento forcado e de causacdo, que prové aevidénciainferencial: um movimento
forcado é precedido ou acompanhado de uma for¢a, sem a qual ndo teria ocorrido;
umamudancade estado é precedida ou acompanhada pela ocorrénciade umacausa,
sem aqual ndo teriaocorrido; entdo alégicadacausacdo “ €’ aldgicado movimento
forcado, nos termos das metaforas em questdo. Exemplos comuns de expressoes
linglisticas: “aconversaos conduzu aum acordo” ou “oincidente mexeu com asua

vaidade’.
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Na experiéncia da musica reconhecemos as duas formas gerais de causacéo,
guais sejam, o movimento forgcado precedido pela for¢a ou acompanhado da forga
sem aqual ndo teriaocorrido. Haumaorganizacéo fisiol 6gicarecorrente, que € uma
base experiencial comum aos esquemas de imagem para as orientacdes “dentro-
fora’ e“acima-abaix0”: aalternanciarespiratoria. A estruturacdo desses esgquemas
deimagem assim congtituidos envolve, além de separacéo e diferenciacdo, também
causacdo, implicando restricdo e alternancia. Essa projecdo metaférica estéd na base
da nossa conceitualizacédo de movimento forgado precedido pela forca que o
determina. E comum entendermos um evento musical que contrariaum outro anterior
—0posi¢cao efetivadapor qual quer atributo sonoro, sejadeatura, intensidade, timbre,
densidade, etc. —, como tendo nesse evento anterior asuacausa. Além disso, devemos
observar que hanossa experiénciada orientacdo gravitacional, movimentos descen-
dentes sdo, normalmente, maisfacel's; isso combinado com ametafora“ mais € para
cima’ produz o conceito de que os niveis mais “altos’ de parametros particulares —
sobretudo (porém néo apenas), da altura — estéo relacionados com os pontos de
“maior tensdo” das obras musicais, tensdes que devem ser “resolvidas’ com o

“abaixamento” dos valores paramétricos envolvidos.

O segundo caso de movimento forcado (acompanhado daforca) é encontrado
tanto naexperiénciada“ sintaxe musical” —quando entram em ac&o os principios de
proximidade e similaridade, assunto do quarto capitulo deste trabalho — quanto na
metéfora de camadas sobrepostas (0 eixo a frente-atras). Como vimos, nossa
conceitualizacdo de distancia de eventos sonoros pode empregar a metéfora
conceptual “claro éafrente”. Assim, se umamudanca de estado no evento musical
€ entendida como movimento e esse movimento é forcado “para frente” ou “para
tras’ por uma forca continua, ha uma causa que € outro evento sonoro. Propomos
abaixo uma nova expressao linguistica para o trecho daraixa 2:

No segmento inicial, a idéia da flauta tem um carater altamente suspensivo,
resultante da combinag&o de movimento em diregéo ao extremo agudo, dereforgo
progressivo deintensidade sonora e de retencéo de fluxo nasnotasfinais. O ataque
subseqiente do piano, no registro subgrave, responde aesse acimul o de expectativa
gerado pela flauta, com um contraste de registro equivalentemente incisivo. O
Nnovo segmento ai iniciado apresenta um elemento repetitivo que o atravessa
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inteiramente, e aincidénciade células mel 6dicas do piano e daflauta mantém esse
ostinato em segundo plano, enquanto persistem.

A metéfora de estrutura de evento em termos de localizagdo é uma das mais
usadas em nosso sistema conceptual, umavez que dispde os mei os fundamentais de
conceitualizacéo de nossos conceitos basicos, como os de causa, estado, mudanca,
acdo, propdsito, etc. Vimos que anossa experiénciade movimento através do espaco
€abase paravarios sistemas de metéaforas, que definem diversas|gicas de causacéo
e por meio dos quais entendemos eventos, causas e agoes propositadas. Todavia,
Lakoff e Johnson aertam para uma dualidade metaf érica existente na estrutura de
evento. Se até agora conceitualizamos estados como localizacBes, essa metéforatem
um duplo: “atributos sfo posses’, metafora na qual atributos sdo entendidos como
obj etos que se possui. E essanovametaforacombinacom “ mudancgas séo movimentos’
e “causas sao forgas’ paraformar um outro sistema de estrutura de evento:

Atributos sdo posses.

Mudancas sdo movimentos de posses (aquisi¢des ou perdas).
Causacéo é transferéncia de posses (dando ou tirando).
Propésitos sao objetos desejados.

Alcancar um propdsito é adquirir um objeto desegjado.
(ibid., 198)

Se um atributo é conceitualizado como um objeto que se pode ter, entdo com o
emprego de “mudancas sdo movimentos’ efetuamos mudancas metaforicamente
para adquirir (movimento do objeto em nossa direcao) ou perder (movimento do
objeto paralonge) o objeto. Alguns exemplos sdo: “ eu tenho umador de cabegaque
ndo passa’ ou “minha dor de cabega foi embora”. O paralelismo entre locacéo e
objeto se desdobra dametéforade estrutura de evento. Onde propdsitos sdo conceitu-
alizados como localizacBes (destinagdes) desg adas, propdsitos séo conceitualizados
como objetos desgjados. “ Agarreessaoportunidade!” Asdescrigbesmusicaiscorrela
tivas sdo inlmeras e citamos aqui, por exemplo, uma expressao de reconhecimento
de material temético recorrente, ora numa parte textural ora noutra ou mesmo num
e noutro instrumento participante; “a flauta tomou o motivo principal, mas, em

seguida, ele passou para o piano”.
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M etaforas detempo

Diz-se que em nossa tradicéo, desde a Fisica, de Aristoteles — passando pelas
Confissdes, de Santo Agostinho, as Criticas, de Kant (e seus consecutivos exames),
a Fenomenologia, 0 Ser e tempo, de Heidegger ou as teses de Bergson e Bachelard
—, asfilosofiasdo “tempo” nuncapuderam defato livrar-sedasaporias. A especulagcdo
metafisicatradicional quis saber o que o tempo é em s — se é delimitado, continuo,
direcional, se € motivado por mudancas. A pergunta “o que € tempo?’ busca 0s
predicados do tempo. Como salientou Herman Parret, “a fisica do tempo parece
estar em busca da |6gica do tempo e de suas aporias. (...) Naverdade, o sujeito da
enunciacdo é congtituido pela predicacéo” (Parret, 1997:58). Ele denuncia uma
especificidade sintatica no discurso sobre o tempo, uma vez que suas proposi ¢coes
n&o implicam um sujeito real. Desse modo, defrontamo-nos com umanotavel fragili-
dade do sujeito I6gico. E quando dizemos do instante, este que coloca o “agora’

COomo sujeito, recaimos em proposi ¢des sofisticas.

A questéo central da experiéncia do tempo em musica € o entendimento do
tempo como uma nossa experiénciano contato com amudanca que é“movimento”.
Se as representagdes do tempo sd podem considera-lo como ordem serial, como
sucessao transitiva de agoras, o tempo representacional refere-se a eventos “pas-
sados’, taiscomo o tempo que umamusi cadurou. Contudo, ndo € essaaexperiéncia
imediata do tempo, mas a de uma apresentacdo de eventos “ presentes’ tornando-se

“passados’ e de eventos “futuros’ tornando-se “presentes’.

Em seu comentério acerca da concepcéo aristotélica de tempo, Parret destaca
uma questao central: se 0 tempo envolve o antes e 0 depois do movimento, o0 agora
mede o tempo. O instante € 0 “antes-depois’ do movimento, € sempre 0 mesmo,
embora em sua esséncia sgja sempre diferente. Portanto, a estrutura “ antes-depois’
ndo € movimento, estd em movimento. A cada momento, 0 movimento relaciona
um antes e um depois, sem que a estrutura ela mesma sgfa movimento. E € precisa-

mente essaestrutura“ antes-depois’ que desempenhao papel de sujeito nas proposi-
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¢des que predicam o tempo. Além disso, Parret assinalaaindaanocdo aritméticade
tempo ai pressuposta, a medida que o tempo é entendido como uma espécie de
ndmero, Ndo enquanto um meio para numerar, mas como algo numerado, ou sgja, a
“coisa contada’: “o ato de contar € a reproducdo dessa relacdo antes-depois, que
forma o semantismo do instante e do agora. Deve-se insistir neste ponto: para
Aristételes, a relacdo antes-depois ndo € um ndmero sendo um dispositivo ndo

definivel numericamente, mas numericamente exprimivel “ (ibid., 60).

Santo Agostinho pds uma outra questéo: se o passado ndo existe, poisjando €,
e o futuro iguamente, por ainda ndo ser, como fica 0 presente, que caso ndo se
dividaem um passado e um futuro — que ndo existem — so |he resta ser um “tempo
pontual”, algo sem duracdo, portanto algo quejando étempo? O tempo seriaassim
uma conversdo de tudo em nada? Na reflex&o agostiniana, se 0 presente ndo se
juntasse a0 passado, ndo seria tempo: seria, Ssimplesmente, a eternidade. Mas o
presente, para ser tempo, juntando-se ao passado ndo deixaria de existir? Ele s6
existe deixando de ser? O tempo abole asi mesmo? Desse modo, um agora parece
separar e unir passado e futuro; e esse lapso de tempo, que ndo € nada, umavez que

nao € duracdo, € 0 que somente nos é dado e ndo cessa de nos escapar.

Se assim €, talvez sgja inadequado dizer da existéncia de trés tempos. Santo
Agostinho ja chamara a atencdo para a possi bilidade de entender-se um presente do
passado (memdria), um presente do presente (intuicdo) e um presente do futuro
(expectativa), todos existentes em nosso espirito: um “tempo do espirito”, uma
temporalidade da consciéncia — uma unidade de tempos, que ndo € o tempo do
mundo, da natureza. Contudo, essatemporalidade, fazendo existir conjuntamente o
gue em verdade ndo poderia coexistir, esta fundindo o que o “tempo real”, de fato,
nao deixa de separar. Ou sga, temporalidade da consciéncia retém o que o
tempo faz escapar einclui 0 que ele exclui: atemporalidade nega o tempo.

A ligagdo entre pensamento e corpo da-se no espaco, dimensao da experiéncia
atual. Quando queremos mudar a configuragdo fenoménica das “coisas’ nessa

dimensdo usamos movimentos do Nosso corpo, que, por sua vez, exigem tempo.

Assim, a Fenomenol ogia entendeu movimento como “objeto temporal”. Incluimos
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espaco e tempo no corpo: associamos a dimensdo espacial aacdo fisicacorpora ea
dimensdo tempora a consciéncia. Hans Ulrich Gumbrecht assinala que Husserl
procurou apreender essa Ultima correl agdo:

Cada ponto de uma vivéncia presente esta cercado, no fluxo de consciéncia, por
um duplo horizonte: de um lado, pela retencdo, o eco que recorda a vivéncia
imediatamente anterior; de outro, pela protencdo, a antecipagéo do presente
imediatamente ulterior com aimplicacéo de que a vivéncia que dela saira ainda
permanece igual frente a vivéncia no presente ainda presente. (Gumbrecht,
1998:277)

Husserl entendeu, portanto, “retencéo” como umtipo de“memoriaprimaria’ que se
articula com o presente e com ele interage. A retencéo vincula-se aos eventos do
agora, dando a esse agora um carater fenoménico. Enquanto as memérias sao
invocadas, as retences duram. Namemoriaprimariavemos o que € passado, énela
gue o passado esta constituido: ndo representado — como fazem as memérias que
mantém os eventos experiencialmente no passado —, mas sim apresentado. A relagéo
de“protencéo” e presente €, de certaforma, similar. Protencéo € o termo fenomeno-
|6gico para um futuro que antecipamos, e ndo apenas aguardamos. Donde os trés
modos temporais séo permeados com diversos niveis de atualidades, de maneira
gue o passado nunca é completamente 0 que ndo se pode recuperar e o futuro nunca
€ completamente 0 que ndo se pode predeterminar. Enfim, o dominio do presente é
flexive, dilatado e permeave, 0 que permite suaintegracdo aosfuturos e aos passados

com os quai s estéd sempre fenomenol ogi camente atado.

O conceito de temporalidade como algo que ha somente por noslembrarmos do
passado, por anteci parmos, imaginativamente, o futuro, por escaparmos, enfim, da
fluidez do passar do tempo real — que exclui o que jafoi e 0 que aindando é—, tem
origem, como esclarece André Comte-Sponville, quando tomamos consciéncia do
tempo (temporalidade) por apreendermos, num mesmo ato, doisinstantes sucessivos
(no tempo), produzindo assim uma aparéncia de existéncia simultanea desses
Instantes. Ele nos diz:

A temporalidade ndo é o tempo tal como ele €, ou seja, tal como passa; € o tempo
tal como dele noslembramaos ou como o imaginamos, é o tempo tal como o percebe-
Mos e 0 negamos (jaque retemos o que Ndo existe mais, jAque nos projetamosem
direcdo a0 queaindando existe), (...), €0 tempo que cremosilusoriamente composto,
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sobretudo, de passado e de futuro, quando, ao contrario, ele ndo parade exclui-los
em beneficio exclusivo do que é, do queeleé: oirresistivel eirreversivel apareci-
mento-desaparecimento da sua presenca. A temporalidade é sempre distendida
entre o passado e o futuro; o tempo, sempre concentrado no presente. A tempora-
lidade sO existe em nds; nNGs sO existimos no tempo. NOs a carregamos; ele nos
arrasta. (Comte-Sponville, 2000:32)

Disso advém que a temporalidade, que € na consciéncia, ou mesmo é a propria
consciéncia, aparece no tempo, ndo podendo, pois, constitui-lo inteiramente — por
conter aconsciénciao tempo ndo poderiaser suadistensdo. O cardter temporalizante
daconsciénciajaé descrito pelafenomenol ogiade Merl eau-Ponty como umaespécie
de rede de intencionalidades que unem o presente ao passado e ao futuro, liberando
a consciéncia de uma fixagdo no presente:

O tempo enquanto objeto imanente de uma consciéncia é um tempo nivelado, em
outrostermosele ndo é maistempo. S6 pode haver tempo se ele ndo estd compl eta-
mente desdobrado, se passado, presente e porvir ndo sdo no mesmo sentido. E
essencial ao tempo fazer-se e ndo ser, nunca estar completamente constituido. O
tempo constituido, a série das rel agdes possivei s segundo o antes e 0 depoisndo €
o prépriotempo, éseuregistrofinal, é o resultado de sua passagem gque o0 pensamento
objetivo sempre pressupde e ndo consegue apreender. Ele é espaco, ja que seus
momentos coexistem diante do pensamento, é presente, ja que a consciéncia é
contemporéanea de todos ostempos. (M erleau-Ponty, 1994:556)

Donde parece claro que o presente da consci éncia distende-se entre um passado
eum futuro, poisndo haveriaconsciénciasem memoria e sem anteci pacao; masisso
ainda ndo diz do tempo (0 que separa passado e futuro, e suprime o presente), pro-
priamente, uma vez que a temporalidade pode ser entendida como o contrario do
tempo, se aentendermaos como coexisténcia, etempo, como sucesséo. No entanto, o
gue poderiamos saber sobre o tempo e a sua verdade, sem o conceito de tempora-
lidade? O que até aqui enfatizamos € que para a Fenomenologia, assim como, de
certaforma, parasanto Agostinho, o tempo ndo existe“no mundo” , mas naconscién-
cia 0 que chamamos de tempo ndo seria outra coisa sendo uma objetivacdo da
temporalidade como dimens&o da consciéncia. O tempo ndo nos precederia, nés é

gue o constituiriamos distendendo-o.

Para Comte-Sponville, falta-nos a experiéncia da ndo existéncia do presente,
como sugerem, de um modo ou de outro, tanto as teses de santo Agostinho quanto

asde Kant, de Husserl ou de Merleau-Ponty. O presente € 0 que nunca cessa, hunca
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desaparece, mas apenas dura, continua; € como se nunca saissemos do presente: ele
€ 0 Unico tempo disponivel. Comte-Sponville sugere, pois, ser necessario inverter a
proposicdo de santo Agostinho de que “o presente sO pode ser deixando de ser”,
umavez que o gue a experiéncia nos ensina é que o presente nunca se interrompe e
gue por isso o tempo €. “O instante presente, como instante real, é antes ‘a conti-
nuidade do tempo’, como Aristételes viu, e como tal ‘sempre o mesmo’. Ndo é um
ponto, ou, sefor um ponto, € mével: hdum so tempo, desde o inicio, e essetempo €
o presente” (Comte-Sponville, 2000:47-8).

Em O ser-tempo, ele apresenta seis proposi¢oes acerca do tempo, das quais a
tese 0 tempo € o presente é a primeira e geradora das demais. Assim, sd haveriao
presente, 0 Unico tempo real. Se ndo houvesse consciéncia, haveria apenas um
presente sem memariae sem antecipacdo. Passado e futuro, ndo existindo, subsistem
unicamente no presente existente, como dimensdes retrospectiva e prospectiva da
consciéncia. Se somente hao presente e este dura, continuaaser presente e constituli
eternidade: o tempo € a eternidade, presente que permanece presente. Ele ressalta,
contudo, que eternidade ndo se confunde com intemporalidade, mas € a verdade do
tempo. O tempo € o0 ser: o que poderia durar se nada existisse? “ Cumpre dizer, de
um ponto de vista ontol gico, que o tempo ndo tem existéncia independentemente
dadurag&o, como tampouco aduragao independentemente do que dura. Nadaexiste,
salvo o ser, que dura e que muda’ (ibid., 90). Portanto, se 0 tempo € o presente, 0
presente é o0 ser, ou sga, presenca de algo é ser — primado do tempo e ndo da
temporalidade —, e ser € permanecer presente durante certo tempo. Se tudo isso €
presente, tudo muda, uma vez que o presente € sempre novo. Enfim, o sujeito do
tempo, sua Unica realidade, seria, portanto, o ser. O tempo € 0 ser em devir, é a

mudanca continua do ser: mudanca e continuacao.

Portanto, tempo é algo que conceitualizamos por meio de metéforas, poistudo
gue sabemos acerca desse conceito esta relacionado a outros conceitos, tais como
espaco, evento, mudanca ou movimento. Contudo, o conceito de tempo € 0 que
tradicionalmente foi desconsiderado na pergunta “o que é tempo?’ Segundo a

pesgui sa semantica cognitiva, pensamaos Com NOSSoS Si stemas conceptuai s e usamos
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alinguagem para expressar conceitos nesses sistemas. Quando fazemos a pergunta
“0 que étempo?’, apalavra“tempo” jatem um sentido paranos, isto €, o tempo ja
esta conceitualizado em nosso sistema conceptual . Portanto, o sentido da questdo
depende de qual sistema conceptua estamos usando para compreendé-la. E é

particularmente, uma questdo para a semantica cognitiva.

A reflexdo acercadanaturezado tempo € um valioso contraponto paraainvesti-
gacdo dos mecanisSmos cognitivos — parte do inconsciente cognitivo — que usamos
para conceitualizar o tempo e parafalar dele. A pesquisa desses mecanismos deve
completar 0 nosso estudo inicial danaturezaexperiencial do movimento em musica.
Consideremos aescuta musical. Quando desgjamos medir o tempo que umamusica
toma, normalmente o fazemos comparando eventos: inicio e fim da misica (seus
estados inicial e final), com os correspondentes estados de um instrumento de
“medicdo de tempo” — baseado na periodicidade de eventos cujas repeti coes suces-
sivasdefinemo“mesmo” intervalo detempo. Portanto, eventosfisicosde um mesmo
tipo —dentre eles, inclusive, os eventosinternositerativos do Nnosso corpo —estao na
base da defini¢éo deinterval o de tempo®. (Dizemos que amusi catomou umadetermi-
nada* quantidade” detempo, ao comparar seu evento com algumarepeticao de eventos,

tal como o0 movimento circular do ponteiro de um relégio.)

Se 0 tempo existe como uma*“coisaem si”, ndo podemos observa-lo. Podemos
observar apenas eventos e compara-los. L akoff e Johnson demonstraram que defini-
mostempo por metonimiaquando representamosintervalosde”tempo” por repeticoes
sucessivas de um mesmo tipo de evento. N&o € surpresa, portanto, que as propriedades
literais basi cas do nosso conceito de tempo sgjam consequientes de propriedades de
eventos:

Tempo é direcional eirreversivel, porque eventos sdo direcionais e irreversiveis;
eventos ndo podem “desacontecer”. Tempo € continuo, porgue experimentamos
eventos como continuos. Tempo é segmentavel, porque eventos periddicos tém
inicios e fins. Tempo pode ser medido, porque iteragdes de eventos podem ser
contadas. (Lakoff e Johnson, 1999:138)

Por conseguinte, no contexto cognitivo tempo é um dominio conceptual que usamos

parainterrogarmo-nos acercade algum evento através de suacomparacdo com outros
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eventos. Eis o0 que é inerente ao conceito de tempo: a comparacdo de eventos. Nossa
experiéncia do tempo é sempre relativa a nossa experiéncia dos eventos: “nossa
experiénciado tempo € dependente da nossa conceitualizagdo incor-porada do tempo
em termos de eventos. | sto € umaquestdo maior; aexperiéncianem sempre precedea
conceituaizacdo, porque esta é la mesma incorporada’ (ibid., 139). Isto €, nossa
experiénciado tempo € fundada em outras experiéncias. as expe-riéncias dos eventos;
eamaior parte do nosso entendimento de tempo é uma versdo metafdrica do nosso
entendimento de movimento no espaco. Donde paraconceitua-lizar tempo precisamos,
necessariamente, encontrar metéforas conceptuais. Lakoff e Johnson ressaltam que se
paraaFisica“tempo”’ é um conceito mais primitivo do que “movimento”, cognitiva-
mente a Situacdo seinverte: “ o movimento parece ser primario e o tempo é conceitua
lizado metaforicamente em termos de movimento. HAuma areano sistemavisua dos
nossos cérebros dedicada a deteccdo de movi-mento. N&o hata area paraa detecgdo
de tempo global. Assim, movimento é algo diretamente percebido e esta disponivel

para uso como dominio-fonte por nossos sistemas de metafora’ (ibid., 140).

Nossa metafora mai s basi ca para orientacéo de tempo — embora haja outras em
culturas distintas— tomaanossalocalizag&o como presente, 0 espaco anossafrente
como futuro e o espaco atras de nds como passado. S0 comuns expressoes linguis-
ticas como: “temos muito trabalho pela frente” ou “os problemas foram deixados
paratras’. Se essametaforade orientacdo de tempo tem, por um lado, um dominio-
fonte espacial, por outro nada refere a movimento. Contudo, Lakoff e Johnson
chamam-nos atencdo para duas outras metéf oras de tempo, freglientemente combina-
das com a metafora de orientacdo temporal. O movimento esta presente em ambas,
mas em uma delas estamos iméveis e o tempo estd em movimento, enquanto na
outra estamos em movimento e o tempo, imével. A metafora de tempo em movi-
mento aplica-se entdo aum esquemaespacia especifico: (a)haum observador imével
voltado paraumadirecéo fixa; (b)haumasegiénciaindefinidamente longade objetos,
movendo-se em diregdo e paraa ém do observador, dafrente paratras; (c)osobjetos
moventes sdo conceitualizados como tendo frentes e estando “ de frente” para sua

direcdo de movimento. Essa €, portanto, a base para 0 mapeamento metaférico a
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partir do qual as estruturas do esguema espacial séo conceitualizadas no dominio-
alvo de tempo. O mapeamento proposto por Lakoff e Johnson fica:

A localizac8o do observador € o presente.

O espago afrente do observador € o futuro.

O espaco atras do observador é o passado.

Objetos sdo tempos.

O movimento dos objetos para além do observador é a“passagem” do tempo.
(Ibid., 142)

Visando ademonstrar as aplicagOes desse mapeamento naexperiénciado tempo
musical, propomos umanovadescri¢do musical. Queremos antes salientar que nessa
metaf ora ostempos, como é tipico dos objetos em movimento, séo conceitualizados
como algo voltado — de frente — para a sua direcéo de movimento, isto &, “tempos
futuros’ estéo voltados em nossa direcdo no presente. Na metafora do tempo em
movimento, portanto, tempos tém “frente” e “costas’ metaféricos. tempos futuros
est&o seguindo um tempo, tempos passados estéo sendo seguidos por um tempo, ea
localizac&o do observador € o ponto de referéncia paratempos seguintes e preceden-
tes. A esserespeito devemostrazer adiscussdo um conceito damaior relevancianos
textostedricos sobreritmo musi cal: aunidade métricadenominadatempo. Conceitua-
lizado a partir dametaf orade tempo em movimento, ostempos métricos sao entendi-
dos, defato, como objetos— com inicio e fim — que vém e que passam, dando maior
concretude a nossa experiéncia de passagem de tempo musical. Enfim, da mesma
forma que dizemos cotidianamente “vira o tempo em que ndo havera mais discos’,
“0 tempo de agir chegou” ou “o fim-de-semana passou voando”, usamos também
expressoes lingisticas como a gue se segue, paradescrever, maisumavez, o trecho
musical daraixa 2:

No segmentoinicial, alinhaascendente daflauta apresentaum movimento regular,
interrompido somente no ponto culminante, quando hd uma paralisacéo do fluxo
atévir, no piano, o ataque queiniciao segundo segmento. Agoraumafigurainsisten-
temente repetida.conduz o tempo e sobre esse continuumvao aparecendo, imprevi-
sivelmente, fragmentos no piano e naflauta, sem regularidade ou vinculo com o
movimento continuo da figura. Quando se aproxima o segmento final, a figura
repetida torna-se nhovamente proeminente, mas vai perdendo aos poucos a
continuidade. A Ultima entrada da flauta leva o conjunto a desmobilizacdo final.
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Como ja assinalamos no estudo da metéfora de estrutura de evento, os eventos
musicais iterativos com regularidade explicita— ostinatos — sdo adirecionais e ndo
tém sequer movimento. Entretanto, seu carater de continuidade confere-lhe uma
gualidade motora especifica. Ostinatos ndo apresentam, por esséncia, contrastes
qualitativos (mudangas de estado), mas adquirem qualidade temporal enquanto

sucessao de coisas que “vém” do futuro e “passam” por nos em direcéo ao passado.

Uma variacdo da metéfora de tempo em movimento — cuja aplicagdo muito
interessa ao estudo da metéforamusical —foi observada por Lakoff e Johnson. Nela
0 tempo € conceitualizado como “substancia fluindo”, e é metafora gque nos
permite falar mais apropriadamente de “fluxo de tempo” e conceitualizar esse fluxo
em termos de substéncia com movimento linear —como um rio ou 0 sangue arterial.
Além disso, a mensurabilidade das substancias nos leva a metafora de tempo como
duracdo, ou sgja, podemos falar de uma quantidade de tempo. Seu mapeamento é:

Substancia é tempo.
Quantidade de substancia é duracdo de tempo.

O tamanho da quantidade € a extensdo da durag&o.
O movimento da substancia que passa pelo observador é a“passagem” de tempo.

A partir disso, 0 nosso conhecimento sobre quantidades de substanciastorna-se
o dominio-fonte para nossos conceitos de duragdes de tempo: quando adicionamos
uma quantidade de substancia a outra quantidade de substancia, produzimos uma
guantidade maior de substancia; duracdes de tempo adicionadas formam duracoes
de tempo maiores. O conceito de duragdo € crucial na experiéncia damusica. Nao
gue os compositores tratem a “quantidade” de tempo, que reservam para esta ou
aguela secdo, de maneira absoluta. O efeito que tem uma duragdo musical na expe-
riénciado ouvinte éfuncdo deinimeras qualidades circunstanciais, mas 0 compositor,
gue normal mente deseja controlar essas duracdes e seus efeitos, so tem asi préprio
como ouvinte pararegular essas medidas, de acordo com aexperiénciaque pretende
of erecer aos seus ouvintes. Propomos, aseguir, aexperiénciadetréstrechosdistintos
damesmaobra(raixas 3, 4 €5), todos com amesmaduracdo cronométricaaproximar

da. A “densidade substancial”, do primeiro ao terceiro trecho, aumenta progressiva-
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mente, e constatamos que, de modo geral, quanto maior a densidade do trecho,
maior seu efeito duracional. Portanto, descri¢des de experiéncias do tempo musical,
conceitualizadas a partir da metéfora “ substancia é tempo”, sdo notavelmente
determinadas pelo efeito da duragdo de tempo (quantidade) sobre a extensdo da

duracdo (tamanho).

O outro tipo de metafora de tempo que L akoff e Johnson estudaram é ametéfora
do observador em movimento. Aqui cadalocalizagéo no caminho do observador, que
estd em movimento, € um tempo, e alocalizacdo do observador € sempre o presente:

L ocalizagdes no caminho do observador sdo tempos.
O movimento do observador é a*“ passagem” de tempo.
A distanciapercorridapelo observador é a quantidade de tempo “ passado”.

Esse mapeamento € muito freqliente na experiéncia musical. Principalmente, na
experiéncia do ouvinte que “acompanha’ a musica que ja conhece por memoria.
Desse modo, ele vai percorrendo cada secao da obra, antecipando seu desenvol-
vimento e observando os eventos pel os quais passa, enquanto escuta. Esse ouvinte
pode assim avaiar aduracéo de cadatrecho pel o qual passa—como também imaginar
aqueles pelos quais ainda passara —, em funcdo do “tempo vivido” em cada um
deles; poderatambém comparar essas duractes, sobretudo as de trechos consecutivos.
Uma experiéncia que demonstra que sO experimentamos 0 presente; temos que

conceitualizar passado e futuro.

A dimensdo acusticaé o background contrao qual o sentido musical é adquirido.
O espaco fenoménico estrutural e o tempo fenoménico funcional da musica séo
contrapostos pela causalidade fenoméni ca que ordena aobramusical. E a principal
manifestacdo dessa causalidade esta no mundo das acdes humanas. Os sons em
musica seguem outros como movimentos corporais sincronizados, com uma
causalidade que faz imediato sentido para nés — mesmo que seu como esteja tao
mergulhado na natureza das coisas, que se esconda da nossa apreensdo. Um som
musical € ouvido como resposta ao seu predecessor, tanto quanto tende ao seu

sucessor, continuando uma agao que faz sentido como um todo.
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Parece que parte do nosso entendimento musical depende da nossa habilidade
para descrever coerente e convincentemente os objetos musicais enquanto objetos
animados ocupantes de um espago fenomeénico temporalizado. Contudo, propomos
agora o deslocamento da ordem mais puramente iconica do sentido musical, paraa
esfera da sintaxe, e assim aprofundar a pesquisa acerca da nossa experiéncia da

forma em musica, em seus diferentes niveis de apreensdo.

Notas

1 Acusmaticos, dizia-se dos discipulos de Pitagoras, que durante anos ouviam as ligdes do mestre por
detréas de uma cortina, observando siléncio absoluto, desse modo ouvindo apenas avoz que aeles chegava
livre da distracéo dos olhos.

2 O proprio Schaeffer assim o reconhece: “durante anos exercemos a fenomenologia sem sabé-lo (...).
Apenastardiamente pudemos reconhecer uma concepcao do obj eto que a nossa pesqui sa postulava, cercada
por Edmund Husserl de uma exigéncia heréica de precisdo que estamos longe de pretender ter” (Schaeffer,
1993:237).

3 O grande apel o desse sistema plano de coordenadas em nosso discurso damusicadeve-se, muito provavel-
mente, & disseminacdo da pratica notacional tradicional da nossa cultura. Essatécnica, tal qual a espacia-
lizagdo produzida pela escrita literal, atribui a dimens&o horizontal a sinalizagdo da sucessdo temporal de
eventos, mas sobrepde verticalmente as varias ocorréncias lineares concorrentes. Entretanto, cumpre aqui
salientar que nossa experiéncia da musica envolve outra dimensdo espacial, por meio da qual localizamos
objetos em nivel's distintos de profundidade, o que da a textura plana ao menos o carater de rugosidade.

4 Quanto aisso, Lakoff e Johnson fazem uma observagéo especial mente pertinente: a nossa fala apresenta
uma ordem linear, dizemos algumas palavras antes e outras depois; como a fala mantém uma correlacéo
com o tempo e o tempo € conceitualizado em termos de espaco, é natural também que conceitualizemos a
linguagem metaf oricamente em termos de espaco — e 0S N0ssos S stemas de escritareforgam essa conceitua-
lizagdo. “Em virtude de conceitualizarmos a forma lingiiistica em termos espaciais, é possivel a certas
metéforas espaciais referirem-se diretamente a forma de uma frase como a concebemos espacia mente”
(2003:126)

5 As mudangas quimicas que ocorrem nas conexdes entre neurbnios sdo denominadas “potenciacdo de
longo-prazo”. Acredita-se que elas constituem a base para a meméria de longo-prazo, que abordaremos
no capitulo seguinte. (Cf. LeDoux, 1996: 213-218)

5 Obra composta pelo autor do presente trabalho e gravada, em julho de 2003, por Pauxy Gentil-Nunes
(flauta) e Sara Cohen (piano).

7 Podemos dizer que uma metafora é, antes de tudo, uma maneira de conceber uma coisa em termos de
outra, com afunc¢do priméria do entendimento. Ha nametéfora dois dominios: o0 dominio-alvo, constituido
pelo assunto imediato, e o dominio-fonte, no qual ocorre o raciocinio metaf rico e que prové os conceitos-
fonte usados nesse raciocinio. Uma metonimia, por outro lado, tem primeiramente uma funcéo referencial,
pois nos permite usar uma entidade para representar outra — ha, pois, somente um dominio: o assunto
imediato. Entretanto, a metonimia também prové entendimento porgque nos permite enfocar mais precisa-
mente um dos aspectos daquilo que esté sendo referido.

8 A neurociéncia demonstra que quarenta vezes por segundo um pulso elétrico atravessa o cérebro, e as
pesqui sas tém encontrado indicios de que esses pul sos regulam a ativagéo neuronal e podem ser a base de
vérios dosritmos corporais. Esse “rel6gio” interno nosdaria, portanto, anossaintuicdo de temporalizagao.
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CAPITULO 4
A experiéncia daforma

A musica é baseada na capacidade humana de ouvir seqiiéncias de meros sons de
maneiras bem variadas, por exemplo: ouvir um ritmo, ouvir doisritmos simultaneos,
ouvir umamelodia, ouvir umamelodiacomo umarepeticao variadade umaoutraja
ouvida, ouvir acordes como agregados de sons, ouvir um tipo de confluénciacomo
conclusdo, etc. Antes de constituirem conteidos, propriamente, esses modos de
escuta sdo entendimentos de uma forma nos sons. Podemos alegar que o apelo
essencial de uma obra musical € ser uma “estrutura de sons’, a partir da qual tem
lugar uma experiéncia— antes de tudo, ndo-proposicional e ndo-representacional —

gue atualiza seu valor musical.

O formalismo nascente

Em artigo de Estética e filosofia, Dufrenne observou que uma confrontacdo de
formalismo | 6gico eformalismo estético pode parecer um projeto insdlito. Entretanto,
haal gum tempo fazem-se também comparactesentre“ arteformal” e“arteinformal”.
O abismo que sempre se viu entre logica e arte, entre um objeto que solicita o
pensamento e um objeto que solicita a percepcao, vem, desde a segunda metade do
seculo xix, a0 menos se embacando, a medida que se comega a entender ambos 0s

objetos como algo que esta para ser construido.

Segundo ele, “emldgica, asregrasquerealizam aformalizacdo (...)sdo interiores
ao sistema, portanto alégicaé, parasi mesma, o seu proprio fundamento e se produz
as mesma, enquanto que em arte as regras sao exteriores ao objeto: servem para
produzir uma forma que ndo se basta a s mesma’ (Dufrenne, 2002:151). Para a

psicologia da forma, forma é uma configuracéo que distingue um objeto — ou um



complexo de objetos—ao separa-lo de um fundo indiferenciado. Mas se o fundo € 0
horizonte do sentido, é afiguraque o da. A formaestaatada, pois, aum contelido de
sentido. Com a emergéncia das teorias dainformacgdo, diz-se que aformatraz uma
informagao, em relagdo a qual o fundo é o ruido. Se de um lado poderiamos dar ao
termo “forma’ um sentido aristotélico — como esséncia do ser —, de outro o pensa-
mento moderno privilegia, como adverte Dufrenne, um outro sentido: aguilo que
Situa 0 ser “em relacdo a um conjunto de entidades ligadas por alguma relacéo
constante” (ibid., 153). Taisentidades sdo, portanto, semanticas, portadoras de sentido

menos por hatureza que por artificio.

Em [6gica, aformaéformade um discurso e ndo de um objeto; em arte, aforma
€ aformado objeto estético que se atualiza na experiéncia. Nesse caso, poderiamos
entdo dizer que em arte aforma é ainda solidaria de uma matéria. E, sobretudo, em
musica é sempre melhor tratar essa matéria como conteido. O sentido reside na
forma, é-lhe imanente. Assim como em ldgica, podemos dizer que em musica a
forma da o sentido, uma vez que o objeto musical ndo € um signo cuja funcéo pri-
meira seriarepresentar outra coisa. Aqui o sentido reside inteiramente no sensivel,
em virtude do sensivel estar totalmente penetrado pelaforma. Mas se o sentido se
formaliza, € paraser sentido de algo. Porém, se de certo modo o pensamento moderno
idealista adiava 0 surgimento de um formalismo musical, em virtude da incomoda
“imateriali-dade’ do evento musical, quanto maisamusicadamodernidade adquiria
autonomia, maisresistiaatomar emprestada suaformaaagum objeto exterior para
deleextrair seu sentido. A formamusical exigiaassim ser pensadando em relacdo a
matéria, mas em relacdo ao sentido. Mas se toda forma é apreendida no espaco
visual, permitindo-nos vé-la, deve haver um espaco musical, mesmo que invisivel,
gue é preenchido por “materiais’ musicais, isto €, por objetos sonoros com sentido

musical.

Se 0s objetos estéticos das artes plésticas tornam, de diversos modos, visivel o
espaco, em musicao “ espelho do mundo” —arealidade tangivel —, desaparece desse
espaco. Entretanto, como Susanne Langer descreveu, aesferadaexperiénciacontinua

Inteiramente preenchida:
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Existem formas nela, grandes e pequenas, formas em movimento, algumas vezes
convergindo paradar umaimpressdo de completarealizacdo e repouso apartir de
seus préprios movimentos; hdimensa agitacéo, ou vasta solidez e, maisumavez,
tudo é ar; tudo isso num universo de puro som, um mundo audivel, uma beleza
sonora apoderando-se de toda a nossa consciéncia. (Langer, 1980:111).

A pesquisadessas“formasem movimento”, proprias danossaexperiénciadamusica,
iluminou o sentido musical que o primado de uma sintaxe da musica passou a fixar
apartir das Ultimas décadas do século xix: um sentido exclusivamente presente em
nossa construcado de umaestruturaintrinsecado objeto musical. A precedénciadesse
formalismo musical — mesmo que relativamente incipiente — em relagdo ao
estruturalismo do século xx é um indicio claro de gue ndo haviamais possibilidade
deresignacdo com aausénciada pergunta pel aestruturadamusi cae por seu sentido.

Enfocaremos a seguir seu percurso.

A recorrente associacdo de musica e linguagem, extremada na palavra cantada
— na cancao —, fol em todos os tempos objeto dos mais variados estudos. Para os
Gregos, mousi ke ndo conotava mera concatenacao agradavel de sonsmusicais, mas
todo e qualquer uso poético e imaginativo da“linguagem”. Por toda aldade Média
eaRenascenca, fil 6sof os e tedricos damusi ca discutiram exaustivamente as rel agies
entre palavras e musi ca, problemas que satisfizeram amplamente o férum de debates
estético-musi cai s enquanto amusicavoca manteve o status de Unico género musical
digno de consideracdo. Todavia, ao longo do seculo xviii, com a emergéncia de
inUmeros géneros musicais instrumentais — tais como o0 concerto, a sonata, a suite
paratecladose, maisadiante, o quarteto easinfonia—, que progressivamente al canca-
vam projecado e prestigio, as questdes acerca de umaautonomia“linglistica’ paraa

mUsica comegavam a ser cogitadas.

Esses géneros “ abstratos’ comegavam a encontrar sua justificacéo estéticaem
idéias como “amusica é alinguagem do coracdo” — Charles Batteux, 1746 —, ou as
de um Rousseau gue acreditava num canto original que confundia pensamento e
sentimento numa Unica expressao, e que somente mais tarde teria se repartido em

falae musica “pura’ (de instrumentos). Por conseguinte, a “musica instrumental”

138



passavaaser consideradaumaretdricaparticular que como todaretdricatencionava,

de algum modo, persuadir seus ouvintes.

Eduard Hanglick, um dos mais influentes criticos de musica de sua época,
primeiravoz aseinsurgir contraesse predominio retorico, denuncia, em seu modesto
tratado Vom Musikalisch-Schénem (1854) — o0 “manifesto” de uma primeira estética
musical fundada exclusivamente em principiosformais— que asteorias vigentes sGo
menos o resultado de convicgdes pessoais que a expressao de um pensamento que
setornaracomum. E faz algumas citagcbes atitulo deilustrar esse dominio: Marburg,
em 1750, diz que “ o objetivo que o compositor deve antepor a seu trabalho éo (...)
de descrever os movimentos da alma, as inclinagdes do coracdo, segundo avida’;
Engel, em 1780, afirmaque“umasinfoniadeve conter aapresentacao de umapaixao
gue, no entanto, se reflita em multiplos sentimentos’; Michaelis, em 1800, declara
que “musica é a arte de exprimir sentimentos através da modulagZo dos sons. E a
linguagem daspaixfes’ ; Hand, em 1837, sustentaque “amusi carepresenta sentimen-
tos. Cada sentimento e cada estado de espirito tém em i, e igualmente na musica,
Seu som e seu ritmo especiais’; Thiersch, em 1846, de modo semel hante, reafirma
gue“amusicaéaarte de exprimir ou provocar sentimentos e estados de espirito por

meio da escolha e da unido de sons’. (Handlick, 1989:26-9)

No prefécio da oitava edicdo (1891) de sua obra mais conhecida, dirigindo-se
a0s" adversariospassionais’ que nel eteriam vislumbrado um inimigo do sentimento,
Hanslick explica que apenas se voltara, antes de tudo e sobretudo, contra

a opinido generalizadamente propalada de que a musica deva “representar
sentimentos’. E inconcebivel que queiram deduzir disso a “exigéncia de uma
absolutafaltade sentimento namusica’. A rosaexalaperfume, masseu “ conteido”
ndo é “arepresentacdo do perfume” (...). N&o se trata de uma discussdo ociosa
0OpOrmo-nos expressamente ao conceito de* representar” , poisé dele que sederivam
osmaioreserrosdaestéticamusical. “ Representar” algo envolve sempreaidéiade
duas coisas distintas e separadas, em que uma so estarelacionada a outra através
de um ato particular e expresso. (lbid., 9)

A essa sua proposicao fundamental negativa Handlick contrapds, entretanto, uma
outra positiva. Para ele a beleza da musica é especificamente musical, inerente aos

sons e sem qualquer relacdo com pensamentos extramusicais. E se a proposi¢éo
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inicial, negativa, preponderou, sendo duramente repelida pela critica de sua época,
isso se deveu, entre outros fatores, ao prestigio que comegavam a usufruir 0s novos
géneros romanticos que intensificavam, cada vez mais, as influéncias da estética
kantiana. Entre géneros estdo o poema sinfénico, que chegava a um nivel de
excelénciacom Franz Liszt, rejeitando, mais do que nunca, a autonomia da misica
— umavez que se apresentava como um poderoso artificio musical de evocacéo de
imagens —, e a“musicado futuro”, titulo de uma corrente estética que surgia como
homoénima de umaobrateoricade Richard Wagner, de 1860, e que teve como princi-

pais produtos artisticos Tristdo e | solda e afamosatetral ogia operisticawagneriana.

Enfim, entre aestéticaidealistae afenomenol 6gicasurge um formalismo musica
renovador, mas aindaintimamente vinculado ao dualismo idealista. De acordo com
essa nova face da estética musical idealista, portanto, o entendimento da natureza
damusicando tem como foco seus efeitos, suas possivei s conexdes com osdominios
extramusicais. Ao contrario, o valor da musica € intrinseco e os Unicos efeitos
musicalmente relevantes séo aqueles que resultam da percepcao das qualidades
estritamente objetivas da estrutura musical — qualidades, entretanto, relativamente
despidas de umanumeragéo cartesiana. O projeto inicial de uma*“ escuta estrutural”

manteve assim a mutua exclusividade dos dominios subjetivo e objetivo.

Handlick tentou juntar formamusical e contelido musical numa Unicaexpressao:
“formas que se movem no som” . Eleviu aessénciadamusicacomo algo virtual, um
movimento deformasinvisiveis, dadasao ouvido em vez de avisdo. Nao sdo objetos
do mundo real; sGo el ementos numailuséo puramente auditiva. A esferaem que 0s
sonsmusicais“semovem” éumaesferade puraduracéo, estaque ndo € um fendmeno
real, pois € radicalmente diferente do tempo em gue decorre nossa vida pratica. A
duracéo musical éumaimagem daguilo que poderiaser denominado “tempo experien-
ciado” — a passagem da vida que sentimos a medida em que as expectativas se
tornam agora e agora. E esses movimentos sdo propriamente o contetido da musica.
Handlick vé entdo num engajamento puramente emocional com amusicaumaatitude
ingénua, umavez gue a musica ndo representa ou expressa sentimentos; tese que o

leva a propor uma beleza musical objetiva. Para ele, 0 que rege a contemplacéo
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musical pura é aimaginacdo, mas ndo uma imaginagao reduzida a entendimento e
sentimento; seu lugar estaentre osdominios“l6gico” e patologico”. Enfim, aquilo
gue o Handlick objetivista quer enfatizar é que a natureza propria da musica e os
sentimentos que ela pode provocar no ouvinte s&o coisas distintas. Sentimentos sdo
atributos das pessoas e ndo da musica, € mesmo que esta 0s possuisse ndo significa

gue desse modo representariasentimentos: abelezamusical é ouvida, ndo conceptual .

Em seu The power of sound (1880), Edmund Gurney tentou preencher algumas
das lacunas deixadas pel os argumentos de Hanslick, sobretudo aguelas que dizem
respeito a hipétese de uma significacdo musical “puramente intrinseca’. Segundo
Gurney, os“ dtos’ sentidos, visao eaudicao, diferem-se por suacapaci dade de perceber
aforma, agrupando e combinando dados sensoriais. Haveriadoistipos de experiéncia
humana perceptiva: a“ discriminacdo de cardter”, de naturezaqualitativadiferencial, e
a“discriminacdo deposicdo”, que envolvelocalizagcOes espaciaisetemporais. Quando
os sons dados formam musi ca, deixam o dominio meramente sensorial paraal cancar
o dominio dabeleza; e 0 “mundo dabeleza” € o “mundo daforma’. Seaformaéa

experiéncia comum naVvisdo, a audi¢do so encontra beleza naformamusical.

Gurney declara que ao contrario das “artes representacionais’ — as artes da
palavrae asartesvisuais—, cujo sentido existeindependente dacbraem s eaimpli-
ca, namusica o sentido nado |he é externo, e ssm constituido na forma musical. Por
isso, ele entende que o0 uso de metéforas visuais para descrever os elementos da
musica, embora conveniente, gera consideraveis distor¢des, porgquanto aquilo que

termoscomo “linha’, “cor” e“simetrid’ significam no contexto musical é profunda-
mente diferente do que significam visua mente. Essadificuldade em aceitar asmetafo-
ras do dominio espacial como via para o entendimento musical foi a razdo para a

resisténciade Gurney ao conceito de* movimento”, idéiacentral daestéticade Handick.

Suavisao objetivistadaexperiénciao levou acunhar o termo “movimento ideal” .
Nem as semelhangas da musica com o movimento fisico, nem o seu impulso para
mover concorreriam paraasuabeleza. Gurney enfatiza que o movimento damusica
ndo éliteral, masestritamentemusical: por compartilhar mente e sentido aexperiéncia

musical é“ideal”. Assim, o0 “movimento ideal” é uma beleza absolutamente Unica,
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sem paralelos extramusicais. Segundo ele, aformamusical € aformamelddica, ea
melodia ndo pode ser reduzida aos seus componentes “lineares’ (espaciais) ou
ritmicos (temporais); consi ste de umaunidade indissol Gvel deritmo e altura sonora.
A tendénciade considerar formae movimento como coisas distintasimpede, explica
Gurney, que entendamos o “movimento” em musicano sentido de produtor de uma
forma: o movimento ideal €umaformadque criaum sentido de continuas anteci pacéo
e expectativa. O fendmeno da melodia € uma seqiiéncia de impressdes auditivas
sucessivas que de algum modo eleva-se a uma simples impressao que compreende
todaselas. Ai estao ponto maisrelevante paraGurney, ap examinar as caracteristicas
daformamelddica: a coeréncia minima entre as notas componentes. Ele diz:

cadaelemento recai definitivamente em seu lugar certo como umaparte obviamente
essencial do conjunto tal como ele &; risque ou altere umanotaaqui ou ali e 0 que
€raum conjunto organi co é entdo quebrado em fragmentos mais ou menosincoe-
rentes; ou se em algum caso excepcional ele mantém uma coeréncia satisfatoria,
por setornar umaoutracoisa é reconhecido como outro conjunto. Se notas menos
di stingui das sdo escol hidas para omissdo, amel odia pode real mente reter umacoe-
rénciacomo um fantasmado seu caréter [self] inicial; masusualmentefalhariaem
dar umanog&o de seu verdadeiro carater auma pessoaque atenhaouvido primeiro
naformamutilada. (Gurney, 1966:92-3)

O que érequerido paraaimpressao de conectividade mel édica € o que Gurney
denomina conviccao de seqiéncia: o Unico critério paraaformamusical efetiva. O
termo significa cada parte — seja uma pequena célula, ou frase ou melodia— condu-
zindo, convincentemente, a seguinte, que, por sua vez, parece ser a continuacao
natural e mesmo inevitavel daantecedente. Segundo Gurney, entretanto, esse atributo
€ umaquestéo puramenteintuitiva e ndo pode ser demonstrada por meiosracionais.
N&o hg, portanto, regras formuléveis para a repeticédo, o contraste, o equilibrio ou
gualquer outra propriedade que garanta a presenca de uma unidade organica na
musica.

Outraimportante questéo nateoriade Gurney diz respeito arelaco de expressao
e impressdo musicais. O termo “expressao” é empregado, geralmente, com dois
sentidos: paradizer que amusica é expressiva—isto €, que elatem expressividade —

ou paradizer que amusica (um compositor ou um intérprete) expressaalgo. Entre-
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tanto, paraGurney o segundo caso ndo é umaquestdo de“ expressao”, propriamente,
ja que expressao envolve uma relacdo transitiva entre duas coisas separadas. Uma
Coisa ndo expressa, portanto, seus proprios atributos; a coisa 0s tem. A expressao
musical tem lugar quando “um sentimento particular em nés mesmos é identificado
com um carater particular em um trecho particular da musica’ (ibid., 313). Se os
nossos sentimentos s&o atributos exclusivamente humanos, a expressdo musical
provocaagumarelacéo entre amusica— que ndo “ possui” sentimentos— e os senti-
mentos humanos. A musica pode, pois, expressar algo que esta fora dela, mas ndo
suas préprias qualidades. No exemplo de Gurney, amusi ca pode possuir aqualidade
de “simplicidade’, porém nem a expressa, nem isso tem a ver com um sentimento

de smplicidade do ouvinte.

No outro sentido do termo “expressao” , amusi ca é expressivase primeiramente
for impressiva. Segundo Gurney, o belo musical tem sempre como traco caracteristico
aimpressividade, ndo a expressividade. Se Handlick negou a misicaum “ contetido
emocional” especifico, Gurney aceitou que a mulsica possua uma*“ expressao emo-
cional” razoavel mente definida— conexdes entre partes daformamusical e estados
emocionals extramusicais —, mas iSso ndo teria relacéo com a beleza musical. Sua
preocupacdo &, portanto, negar que a beleza musical — suaimpressividade — sgjaa
mesma coisa ou dependa da expressdo da emocdo. Se Gurney ja eratributario de
Kant quando descreveu as* artes daapresentacéo” —inspirado nadescricéo kantiana
daimaginacéo como “faculdade da apresentacdo” —, estdnovamente muito proximo
daafirmacéo kantianade que abelezaincorporaregras que ndo podem ser articuladas.
Além disso, a “beleza’ para Gurney €, como também diz a Critica do juizo, uma

guestdo de prazer menos com a sensagao do que com aforma.

Umateoriaformalistado sentido musical que se seguisse aos estudosidealistas
de Handlick e Gurney teria, inevitavelmente, que ultrapassar 0 quase-conceito do
belo kantiano e enfrentar o problema da inconsisténcia do conceito de emocéo.
Seguindo Handlick, Gurney rejeitou uma expressao paraamusica, umavez que ela
ndo pode definir representacdo. Ambos entenderam também que sentimentos séo

apenas efeitos secundérios da musica e ndo podem ser confundidos com o que a
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musica &, propriamente. Portanto, reconheceram que a beleza da musica, seu
contetdo, era a sua forma— que ndo é mera estrutura abstrata, mas uma coisa em
movimento, talvez um simulacro devida. Entretanto, o desgjo de entender aorganici-
dade musical e de acancar a“esséncid’ que repousa na forca de unidade daforma
0s levou — sobretudo Gurney — a um impasse N0 Seu COMPromisso com a estética
idealista. A questéo é saber como aformamusical da origem e orienta os sentidos
distintamente musicais. E isso envolve, inelutavelmente, uma faixa de sentimentos
genuinamente musicais, de certo modo apontada por Gurney que, no entanto, néo a

pOde investigar.

Escutandoumasintaxe

Em seu Barulho, poema publicado em 1987, Ferreira Gullar diz da imaterialidade
dos poemas. “Todo poema é feito de ar (...)é sem matéria palpavel (...)". Sendo
assim, somente se nos oferecem no ato da vocalizagdo, quando o0 som de umavoz
nos revela seu barulho: “(...)tudo o que ha nele é barulho quando rumoreja ao sopro
daleitura” (Gullar, 2001: 373). Estamos, portanto, diante daexperiénciadaconversio
de som em palavras, promovida pela gramética de uma lingua, que mobiliza o som
e o transforma em vocabul os com papéis especificos. Ao ouvirmos tais sons como
palavras, ouvimosum “ campo deforca’ provido pelagramética: temos umaexperién-
cia de sentido. A ordem da musica € uma ordem “percebida’. Quando ouvimos
mUsi ca, ouvimos suasimplicagdes musicais. Mas 0 ouvinte, comumente, conhecendo
ou ndo ateoria daorganizagdo musical (umaguase-gramatica), tem dificuldades de
explicar em palavras o gue acontece quando 0s sons de uma peca musical, como
num campo de forca, soam-lhes coerentes e [6gicos. Haveria uma teoria para esse
“campo deforca’, determinante de suasrel agbesformais, um modo de comunicagéo

tal como o provido pelos “barulhos’ que avoz rumoreja ao dizer os poemas?

Qualquer pessoa podeidentificar erros na performance musica mesmo quando

estaouvindo umamusicapelaprimeiravez. Todavia, desvioscomo “notaserradas’,
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por exemplo, parecem maisflagrantes em estilos musi cais mai s conci sos, habituados
ou estereotipados — tais como 0 estilo classico para musica de teclados, as arias
operisticas romanticas, o choro de Pixinguinha. Aquilo que nos torna capazes de
detectar um erro de composicdo ou de performance ndo é algo da ordem da sono-
ridade, isto €, ndo é um efeito qualquer provocado por umadeterminada combinacéo
mais ou menos estranha de sons. O que torna possivel o juizo téo preciso de que
algum evento musical em meio atantos outros € um fendbmeno incorreto é asintaxe,

um conceito linglistico metaforizado.

Seorecorrente cotejo das propriedades dalinguagem e damus catem escasseado
nas Ultimas décadas do sécul o xx, 0 emprego de*“ sintaxe” como termo técnico musi cal
tem progressivamente aumentado, desde o Musikalische Syntaxis (1877), de Hugo
Riemann —uma espécie de atualizacdo dos textos de Rameau — até os tratados mais
recentes baseados na gramética gerativa de Chomsky. Em grande parte o termo
mantém o sentido geral de conjunto de relacfes entre elementos na cadeia sonora—
notas, acordes, células melddicas, frases —, ou sgja, retém o sentido original grego
de“ordem”, “arranjo”. Recentemente, porém, seu sentido vem sendo ampliado para
dizer daguilo que rege a coerénciadas conexdes a cada articulagdo daformamusical
— como Gurney ja desgjara —, deixando para o termo mais tradiciona “estrutura’

apenas a referéncia a organizactes musicais mais globais.

A distincdo entre sintaxe e semantica nem sempre é clara; umateoria gerativa
da sintaxe, por exemplo, certamente depende, em algum nivel, de uma teoria da
estrutura semantica. Podemos distinguir, superficialmente, intuicdes sintaticas de
intuicBes semanticas e é nesse nivel que se deu tradicionalmente a comparacéo
entrelinguagem e musi ca. I ntui ¢Bes sintéti cas nos contam se umadeterminadafrase
€ umafrase possivel de uma determinada lingua; intuigdes semanticas nos contam
se uma frase tem sentido e qual é esse sentido. Assim sendo, uma teoria da sintaxe
deve explicar nossas intuigdes sintaticas, demonstrando como formulamos frases
em uma determinada lingua, por regras de transformacéo de um repertério de
estruturas — 0s modos de agrupacéo de palavras numa frase e os modos de escuta

das frases. Se nés ouvimos uma frase como “errada’, pode ser tanto porque ndo ha
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um sentido evidente, mesmo estando correta sintaticamente, quanto porque elaviola

uma regra de sintaxe, mesmo que | he atribuamos um sentido.

Nossas intuicdes do que em musica esta “certo” ou “errado” operam em duas
dimensBdes que descreveremos como Sintati cae semantica; no primeiro caso, referimo-
nos, especialmente, a estilo. Leonard Meyer propds adotar-se uma definicéo geral
paraestilo: “estilo € uma reproducéo de padrdes, se ho comportamento humano ou
nos artef atos produzidos por esse comportamento, que resultade uma série de escol has
feitas no ambito de algum conjunto de coerces’ (1989:3). Ele nos convida, entre-
tanto, a examinar o emprego da paavra*“escolha’, que tende a ser entendida como
propésito deliberado e consciente. Meyer adverte que somente uma pequena fracéo
das escolhas que fazemos é desse tipo. A maior parte do comportamento humano
consiste de uma sucessao ininterrupta de agdes habituai s e virtual mente automaticas
— ndo haveria tempo nem energia psiquica para considerarmos cada aternativa em
cadaacao que executamos. Entretanto, mesmo quando 0 nosso comportamento n&o

€ deliberado, nossas acfes sdo, em geral, consideradas um resultado de escolha.

Meyer atentou para o fato de que se os compositores pds-modernos produzem
menos obras que os compositores do passado moderno, isso se deve aos estilos ora
empregados, que exigem desses compositores um volume significativamente maior
de decisfes deliberadas dentre as possiveis alternativas que se apresentam em cada
dimensdo daforma. A razéo da enorme fluéncia de um compositor como Mozart,
por exempl o, estdjustamente nareduzida parcel ade escol has que lhe exigiam decisdes
mais puramente deliberadas, tal a coercdo imposta pelo estilo de sua época, um
estilo radicalmente coerente, estavel e compartilhado por todos — o chamado estilo

Cléssico.

O nosso comportamento esta sujeito a coercdes de ordem fisica (como a
gravidade), biol 6gica(com anecessi dade de repouso), psicol dgica(como o impul so
paracomunicar) e, sobretudo, cultural. As coercdes de um estilo sdo aprendidas por
todos, compositores, intérpretes e ouvintes—mesmo coer¢ies aparentementeinatas,

mas que s80, como vimos no capitulo 2, produtos da operacdo dos mecanismos
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cognitivos denominados metafora conceptual. E este aprendizado é, simplesmente,
0 resultado da repeticdo de experiéncias afins de execugdo e escuta musicais, mais
do quede qualquer tipo de formacao tedricaem musica: trata-se de um conhecimento
“tacito” e de uma questdo de habitos:

Mesmo quando um compositor inventa uma nova regra ou, mais comumente,
descobre uma nova estratégia para efetuar alguma regra existente, ainvencéo ou
descoberta pode ser em grande parte técita. Ele descobre umarelagdo quefunciona,
mas pode ndo ser capaz de explicar o porqué — como ela se relaciona com outros
tracos e outras coergdes do estilo. (1bid., 10)

Haum tipo de hierarquiaentre as coercdes que governam um estilo. Em relacéo
a isso gostariamos ainda de fazer aqui alguns comentérios acerca do que Meyer
considerou as trés classes de coercdes envolvidas nessa hierarquia: leis, regras e
estratégias. Paraele, leissdo coergdestransculturaise universais, e podem ser fisicas
oufisioldgicas, ou s a, trata-se dos principi 0s que governam a percepcao e acogniGao
dos padrbes musicais. Estamos aqui diante das bases experienciais que conceitua-
lizamos metaforicamente. Alguns exemplos sdo: (a)proximidade tende a produzir
conexdo; (b)processos regulares implicam continuagdo e destinacéo; (c)retorno a
um padrdo ja apresentado tende a produzir limite e completacéo; (d)padrbes mais
regulares sdo maisassimilaveis; (e)limitacdes damemaoriaexigem consideravel grau

de repeticao.

Duas categorias de parametros musicais, mais e menos envolvidas nesses
processos cognitivos, séo normal mente denominadas. parametros primarios e secun-
darios. Para que exista uma sintaxe, eventos sucessivos devem manter umarelacdo
reciproca gque estabeleca algum critério de mobilidade e fechamento. Entretanto,
esse critério so pode ser estabelecido se 0s elementos que constituem o parametro
podem ser isolados, definidos e qualificados segundo similaridades, diferencas e
proporcionalidades. Dada a natureza das capacidades cognitivas do nosso sistema
nervoso, alguns dos recursos materiais do meio sonoro-musical podem ser
prontamente desuniformizados. Esse € 0 caso dos parametros musicai s que resultam
das organizacdes de alturas e duracdes, tais como movimentos melddicos, ritmo e

harmonia. Assim, quando as relaces internas de um parametro séo governadas por
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coercles sintdticas, trata-se de um parametro primério. Pardmetros secundérios,
portanto, so aquel es cujos meios materiai s ndo podem ser rel ativamente segmentados
em relacfes proporcionais. Estamos falando dos dominios da agdgica (as variagdes
continuas de tempo, de andamento), da dinamica (as variagdes continuas daintensi-
dade sonora), do timbre (a composi¢cdo harménica do som, sua “sonoridade’) e da
densidade (o parametro quantitativo datextura musical), que ndo podem, devido a
Impossibilidade de segmentacéo proporcional, estabel ecer mais precisamente limites
formaise estados conclusivos. Enfim, é apresencade sintaxe, que distingue parame-

tros primarios e secundarios.

Segundo Meyer, regras ndo sao universais, formam uma classe de coergoes
sintaticasintraculturaise mutéveis, e constituem o nivel maisalto de coercdesestilis-
ticas. Asregras especificam os meios materiais permitidos em um estilo, tais como
0 conjunto de alturas possiveis, o repertdrio de configuracfes duracionais, a faixa
dindmicaou ostimbresaceitaveis. Estratégias sao o que Meyer entende por escolhas
composicionais dentre as possi bilidades estabel ecidas pel as regras do estilo. Sendo
assim, podemos dizer que para um nimero finito de regras ha sempre inumeraveis
estratégias ainda por serem empregadas. “as relacfes entre regras e estratégias é
enormemente complexa, porgue envolve Ndo apenas as interagdes entre as coergoes
gue governam os varios parametros musicais de um estilo, mastambém ainfluéncia
de parametros externos amusica’ (ibid., 20). A distin¢éo entre regras e estratégias
nos gjuda também a definir o conceito de originaidade e, dai, o de criatividade. O
primeiro tipo de originalidade envolve, segundo Meyer, ainvencdo de novasregras,
e 0 segundo tipo, no nivel da estratégia, € o discernimento de novas estratégias de

efetuacao das regras.

Em musica, de agum modo, sintaxe e estilo confundem-se, uma vez que so
temos acesso aum “ repertorio de estruturas’ através do modo como ele nos € apresen-
tado. Quando um estilo se torna excessivamente estereotipado, 0 entendemos em
termosdeumasintaxe“pura’, préviaaobra. Contudo, amusicade arte ps-moderna
efetivou o predominio dos estil os sobre as formas sintéticas cristalizadas, e isso nos

pbe na condicdo de ouvintes que ndo podem mais usar invariavelmente — como
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outrora— umasintaxe aprendida para entender musica. Nao dispomos ainda de uma
teoriamais consi stente daformae do sentido musicais que torne possivel anomeacéo
precisado que ocorre quando 0s sonsmusi cai s nos parecem inteligive's, e € possivel
gue ndo hajamesmo uma“gramatica’ geradora de um campo de forcamusical que
reja nossa conversao de sons em musica. Contudo, poderiamos alegar também que
n&o € preciso conhecer a gramatica de uma lingua paraidentificar um poema como
um produto inteligivel dessalingua. Talvez, como Noam Chomsky prop6s, tenhamos
um conhecimento tacito dalingua, e nesse sentido podemos dizer também que temos
um conhecimento tacito de musica, expresso ndo em teorias, mas em atos de

reconhecimento — de seres humanos se comportando coerentemente.

Podemos considerar, todavia, algumas intuicdes musicais. as agrupagoes de
elementos musicais, tanto horizontais (como frases e melodias) quanto verticais
(como acordes ou blocos mais complexos); as intuicdes métricas, uma espécie de
contexto ritmico no qual as agrupacdes ocorrem; as estruturas que constituem elabo-
racoes, complementacdes e continuacdes mel ddicas; as tensdes em uma seqiéncia,
gueindicam tendéncias e compl etacOes; e arelacdo parte-todo. Se nGs somos capazes
defazer delas sentido, como fazemos das hossasintuigdes gramaticals, entdo devemos
requerer uma teoria que explique nossas intuicdes musicais. uma teoria para o
entendimento musical que demonstraria como entendemos e 0 que ha para ser
entendido. Isso nos levaria na direcdo de uma teoria cognitiva da misica, com
estruturas que funcionam como modelo das operactes mentais que realizamos na
escutamusical, quando organizamos uma peca musical em uma gestalt auditiva. A
pesquisa por uma teoria gerativa resultou, por exemplo, nos trabalhos seminais de
Fred Lerdahl e Ray Jackendoff — A generative theory of tonal music (1983) — e de
John Sloboda — The musical mind (1985).

Hanotéveis para el os entre agramati cagerativatransformacional dostrabalhos
de Chomsky e ateoriadaestruturamusical de Heinrich Schenker. Paraeste, haveria
um Unico tipo de estruturafundamental comum atodas asobrasmusicais*” corretas’,
gue de certa forma nos revela algo sobre a natureza da nossa intuicao musical.

Como ndo haindicios de que Chomsky conheceu o trabalho que Schenker desenvol -
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veu algumas décadas antes de suateoriagerativadescrever aestruturadalinguagem,
parece gue essas teorias sintéticas surgiram de maneirasimilar, mas independentes,

e exerceram forte influéncia nas pesquisas mais recentes sobre sintaxe musical .

Ao adotarem uma posi¢éo andloga a tomada por Chomsky em seus estudos da
linguagem, Lerdahl e Jackendoff tentaram caracterizar o que um ser humano sabe
guando sabe como entender a misica que ouve. Eles distinguiram, em seu célebre
trabal ho, doistiposderegragramatical : as que especificam quando um dado complexo
€“bem formado”, e aguelas que especificam as estruturas musicais “ preferidas’, ou
sgja, asestruturas que o ouvinte prefere ouvir e que por i1sso se esforcaparaouvir na
“superficie” damusica. A teoria da Gestalt estd, portanto, na base desse sistemade
regras (sobretudo, os estudos de Wertheimer, Kohler e K offka, das primeiras décadas
do século xx). A musica, entretanto, ndo é densa como a pintura, por exemplo, mas
desconjuntacomo alinguagem; aboa Gestalt em musicaé umaordem entre compo-
nentes diguntos, mais do que umaforma percebida em um campo continuo. Ai esta
o fato fundamental que levou Lerdahl e Jackendoff a pensarem que a musica tem
umasintaxe. Tomaram, contudo, especificamente o repertério de musicaharménica
datradicdo classico-roméantica ocidental — cujo fundamento sintético € o sistemade
alturas que comegou aser organizado nos tratados de Rameau — e propuseram quatro
estruturas paralelas e interagentes em musica tonal: a agrupacdo, a métrica, a
organizacdo harménica de acordo com a importancia estrutural das alturas
componentes e a ordem de tensdo e relaxamento (0 movimento “respiratorio” da
musica).

A partir disso, a forma analitica proposta por Lerdahl e Jackendoff tem as
seguintes camadas: (a)a estrutura de agrupacao, que segmenta a peca em células,
incisos, frases e segdes, derivados hierarquicamente como em um diagramade érvore;
(b)a estrutura métrica, que estabelece uma alternacdo regular (ciclica) de pulsos
ritmicos maisfortese maisfracos, em variosnivels, em umaestrutura de agrupacéo;
(c)areducao de periodo de tempo, que designa as alturas uma hierarquia de impor-
tanciaestrutural; e (4)areducéo prolongacional, que derivaahierarquiadetensio e

relaxamento dos elementos mel 6dicos e harmbnicos de uma estrutura subjacente,
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como na teoria schenkeriana. Cada estrutura sofre forte influéncia de regras de
preferéncia, que nos leva, por exemplo, a escolher como evento mais importante
aquele que da mais estabilidade a ordem métrica. Mas devemos atentar para o fato
de que mesmo coincidindo com algumas de nossas intuigdes musicais, teoria
n&o deve ser entendidacomo umasintaxe, propriamente. Antesdetudo, essasregras
ndo estdo determinando a superficie musical e nem poderiam; e, além disso, as
regras de preferéncia podem ser transgredidas, de um modo como as regras da boa

formagao ndo o sdo.

Lerdahl e Jackendoff reconhecem que asregras de preferénciando tém paralelo
na linguagem verbal, pois enquanto a teoria linguistica é altamente voltada para a
gramaticalidade, “ ateoria damuisica esta muito mais preocupada com a preferéncia
em um nimero consideravel de estruturas bem-formadas que competem. A anaogia
mais proxima da gramaticalidade linglistica em musica € a aderéncia as regras de
boaformacao” (1996:308). Isto €, asregraslinguisticas ndo generalizam meramente
a partir do comportamento dos falantes, elas também sdo obedecidas por esses
falantes. Nalinguagem, as regras funcionam como regras de um jogo cujo objetivo
€ a comunicacdo. Porém, Lerdahl e Jackendoff entendem que uma teoria sintatica
como aque propdem é parteda“ ciénciacognitiva’, porque nos contacomo amusica
€ organizada na mente do ouvinte. Segundo €eles, ao demonstrarem gue cada obra
pode ser derivada de certas estruturas musicais basicas— a aplicacdo iterativade um
conjunto finito deregras—, estdo demonstrando 0 mecanismo cognitivo que empre-
gamos naexperiénciadamusi caguando acusamos um evento “ errado” numamusica
gue ouvimos pela primeiravez. Enfim, os autores dessa primeirateoria gerativada
mUsi ca admitem que a notagcdo chomskyana de arvore que utilizam éinfiel, porque
asarvores sintéticas linguisticas rel atam categorias gramaticais que estéo, decidida-
mente, ausentes em musica— haexperiénciadamusica, oseventosindividuais é que
sd0 hierarquicamente relacionados. Entretanto, eles sustentam que a estrutura de
superficie de qualquer obra musical tonal coerente pode ser governadapor regras e
gueisso g udaaentendermos a natureza das nossas representactes mentaisdamusica:

umateoriainscrita no programa de pesquisa das ciéncias cognitivas.
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Em virtude de amusica ser um produto humano, podemos | egitimamente supor
gue a estrutura da musica deve nos contar algo sobre a natureza da mente humana
gue a produz. Todavia, ndo é possivel tratar uma sintaxe musical como 0 processo
psicol 6gico exato que alguém usa para gerar musica, visto que, primeiramente, néo
ha umatal coisa que podemos considerar a Unica gramatica para um dado conjunto
de eventos musicais. Regras diferentes, configuradas de diferentes modos podem
produzir corpos semel hantes de seqiiéncias musicais. Portanto, adescobertade uma
determinada sintaxe viavel para um texto musical observado ndo garante que esta
sintaxe € a que melhor descrevera o processo psicoldgico da geracdo da obra em
guestdo. Além disso, como Sloboda observou, osindividuosfregiientementeviolam
asregras, asconvencdesformaisque pareciam antesconsiderar. A geracdo psicol6gica
das linguagens, ao contrario dos esquemas fechados gramaticais, € um processo
maisamplo. A intencdo de comunicar umadada proposi cdo é amotivacao psicol 6gica
ocultanamaior parte das expressdes. Sendo assim, se 0 emissor “tiver boas razoes
para supor que sera entendido mesmo sem usar uma gramética correta, ele podera
desconsiderar as convencdes gramaticais. Em musica, a intencéo de transgredir as
expectativas do ouvinte pode levar a uma comparavel liberdade com a gramatica’
(Sloboda, 1999:32).

A discussdo em torno de uma sintaxe paraamusica nos levaa perguntar sobre o
gue em musicanosfaz buscar umasintaxe. A virtualidade de umalinguagem verbal —
cujagramaticase mantém estavel por um longo periodo de tempo —implicaapossibi-
lidade de construcéo de todas as expressdes necessarias, aceitavels e significativas,
assm entendidas pela maioria de seus praticantes — que, em geral, dominam uma
unicagraméticareferencia. Aoinvés, ouvintes de musicapodem estar familiarizados
com umanotével diversidade deformase estilos musicais, mesmo que mais habitua-
dos com uma ou outra orientacdo. Formas e estilos musicais mudam rapidamente
sua insercéo e seu papel na cultura musical, a partir do que sdo mais ou menos
aceitavei sesignificativos. Deum modo ou de outro, esse contraste se deve aespecifica
func&o comunicativadalinguagem verbal, que favorece sua unidade e estabilidade.

N&o haduvida, como salienta Sloboda, que
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asintaxe é um veiculo paraa comunicagédo de conhecimento pelo mundo, e dado
gue 0 mundo permanece 0 mesmo tipo delugar e o ser humano ocupante permanece
0 Mesmo, ao que parece ha pouco aganhar e muito aperder com adiversidadeea
rapida evolucdo da sintaxe. A musica de arte, ao contrario, ndo tem essa funcéo
assim claramente definida. A sintaxe se torna, em si, um objeto da consciéncia
estética, e aimposicao por novidades convida a diversidade e a mudanca. (Ibid.,
38).

Ao converter apropriasintaxe, isto €, 0 processo de construcéo do texto musical,
em objeto de apreciacao estética, 0 sujeito instauraumaescutaespecia. Senapratica
comunicativa da linguagem verbal — ou sgja, na escuta linglistica — os e ementos
materiais, como 0s sons, sao descartados pelo receptor t&o logo cumprem afuncéo
de suporte damensagem, naescutamusical estabel ece-se, antes de tudo, umaordem
iconica. No processo perceptivo da musica, 0 proprio som assume, inicialmente, o
estatuto de “mensagem”, assim como as formas sonoras advindas. 1sso traz, de
certo modo, parao ambito daexperiénciadamusi caartificios de orientacdo, coeréncia
elogicidade discursivas andl ogos aos de umasintaxe linguistica. Mas naexperiéncia
damusi cageramos, sobretudo, imagens mentai sincomunicaveis e atamente fugazes,
sentimentos, memarias e expectativas, tudo i sso muitas vezes acompanhado de agdo
motoracorporal maisou menosvoluntéria. O problemacentral aqui € como penetrar

no passo a passo do envolvimento mental com amusica.

A organizagdo que ouvimos em musi capode ser semel hante aumasintaxe, mas
ela ndo é verdadeiramente sintética. Mesmo os estilos mais cristalizados tém uma
sintaxemetaforica. Asregras“ sintéticas’ em mus cando sao, exatamente, prescritivas;
podemos afirmar que elas sdo, de fato, generalizactes e categorizagdes de procedi-
mentos habituais. Devemos também lembrar que na pratica linglistica falantes e
ouvintes compartilham as mesmas competéncias e usam as mesmas regras para
expressar e compreender; 1SS0 N&o ocorre entre compositores, intérpretes e ouvintes.
Além disso, ao contrario dalinguagem, quanto mais determinadapor regras aprendi-
dasemaisprevisivel, menosinteressante é amusica. Todavia, amusicaéinquestio-
navelmente significativae sua“ sintaxe” €, de algum modo, expressiva, constituindo

uma parcela essencia do sentido musical.
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A musica é estruturada de modo que parte dos seus aspectos sonoros mantém
suas configuragdes numa faixa de similaridade por algum tempo, até que em um
dado momento a guns desses parametros mudam mai s sensivel mente. Essas mudancas
podem ter abrangénciamaior ou menor, dependendo do que € estabel ecido no decorrer
daprépriaobracomo o “normal” do estilo vigente. Esses pontos de mudancacomu-
mente multiparamétricasdo limitesformais, constituidos basicamenteem doisniveis
de experiénciamusical relacionados aos processos da memaria de curto-prazo e da
memériadelongo-prazo. E necessario, entretanto, observar que como qual quer outro
tipo de limite o seccionamento formal da musica apresenta graus diferentes de
precisdo. Ou sga, como oslimites entre secoes e subsegdes das pecas correspondem
a mudancas, 0 que estabelece a coeréncia interna dos segmentos € a sua relativa
constanciaparamétrica. Por isso, enquanto aconfiguracéo de umasecdo ou segmento
particular de uma musica se mantém, segundo o estilo, num relativo grau de

constancia, o limite é adiado.

Se entendermos que a sintaxe lingistica tem como funcdes basicas o controle
da carga informativa e a mediacdo das relagbes expressas, a analogia com uma
sintaxe da musica emerge mais facilmente, uma vez que o propdésito principal de
umaorganizacdo musical € controlar eordenar o fluxo de eventos sonoros. Oseventos
sonorosindividuai s podem ser organizados em hierarquias, e as organizagdes hierér-
guicas (sistemas) sdo model 0s musi cais convincentes, porque provéem um mecanis-
mo pronto para controlar o fluxo de eventos, contribuindo para a constituicéo de
uma sintaxe. No presente trabalho, ent&o, definiremos sintaxe como conjuntos de
relacOes entre padrdes identificaveis. Essa é uma definicéo bastante ampla e inclui
tanto a tradicdo de regras para 0 uso de padrdes funcionais em estilos musicais
particulares quanto as relagoes entre padrdes desenvol vidos unicamente nas obras
individuais—aessénciaedtilisticado repertorio artistico musical dapds-modernidade.
Os parametros datexturamusical, tais como aaltura (e suas extensdes harmanicas),
0 ritmo e os variados elementos de densidade, séo aspectos por meio dos quais 0s
padrdes sdo identificados e relacionados entre si. A nossa habilidade paraidentificar

um padrdo como similar a outro, ainda que ocorram em momentos distintos € a
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esséncia da sintaxe musical. Como observa Bob Snyder, €, portanto, com catego-
rizacdo e memdria gque criamos uma sintaxe, e isso € a condicdo de muitas formas

de comunicacéo.

A memoria queforma

Para Henri Bergson, a memaria sustém o tempo, é-lhe essencial. O tempo musical
ndo €, portanto, dado a priori: realiza-se na experiéncia da musica. Enquanto
escutamos a musica, ela dura, mas quando cessa, ndo deixa de existir como objeto
musical em nossa consciéncia. Ha apenas uma transferéncia de foco, que antes
parecia exterior — quando da“duracdo” da musica fisicamente — para um processo
puramente mental. Todavia, 0 que muitas vezes descons deramos € que esse processo
ndo se da somente quando clareado pelo cessamento da estimulagdo dos eventos
sonoros. 1sso ocorre por todo o decorrer daexperiénciadamusica, €0 que possibilita
o reconhecimento da forma e da sintaxe musical, a linglisticidade da musica. E
tudo promovido pelaacdo damemoria que mediaanossainteracdo com aobra. Por
meio do processo de semanti zag&o do que esta presente namemaoria— e que, portanto,
nao € passado —, aquilo que esta soando adquire sentido por contraposi ¢ao ao oculto
namemoria, e o produto dessa confrontacdo presente antecipa, por uma espécie de
|6gica do sentido, o que vira e que atua, também, presentemente. Sendo assim, 0
gue se denominaformamusical € um processo de sintese continua, promovido pela

consciéncia e que se da como experiéncia da espacializacdo do tempo.

Se haforma, hé partes. E o entendimento que as articula, isto &, age no sentido
de efetuar as juncdes entre as partes de um todo, afim de que se estabel ecam tempo
eforma, numa continuidadeininterrupta: aduréebersoniana. A questéo dapresenca
do passado ocupou um lugar central nas reflexdes de Bergson, que ndo discutiu,
propriamente, a nossa expectativa criadora, aanteci pacao de um futuro no presente.
Em sua critica a filosofia da duracéo de Bergson, Gaston Bachelard afirma que a

descontinuidade e a lacuna é que ddo sentido a acdo da consciéncia. N&o seriam,

155



portanto, o fluxo e acontinuidade dadosimediatos da consciéncia, mas umaconstru-
¢do, uma ordenacdo que ndo se da, precisamente, “no tempo”, mas, ao invés, gera
um tempo construido internamente. A sucessao temporal passaaser umaconstrucdo
intencionada, promovida pela consciéncia; um produto de um desejo de ordenagéo.
Para Bachelard, a experiéncia de nossa duracdo passada fundamenta-se num eixo
racional, sem o qual “ nossaduracdo se desmancharia’. A memoria, m, ndorevela
aordemtempord, quetem de se basear em outros principiosde ordenacéo: alembranca
de nosso passado € uma coisa, a lembranca de nossa duracdo, outra. Ou sgja, mais
importante do que aduracdo dos eventos é asua ordenacdo. E todaintuicdo do futuro
“@umapromessade acdes que ndo levaem contaaduracéo dessas acies; essaintuicao

selimitaaimaginar asucessao e aordem dos instantes ativos’ (Bachelard, 1994:39).

A discussdo maisimportante que podemos destacar do didlogo entre Bergson e
Bachelard, no quetange aexperiénciamusical, diz respeito, num primeiro momento,
a sintaxe. Para Bergson, percebemos uma melodia como indivisivel, como um
presente persistente. Bachelard, ao contrario, nos diz que a musica ndo nos da essa
impressdo de plenitude e de continuidade: sua ritmicidade generalizada d& a sua
forma. Se o tempo €, sobretudo, um produto da nossa vontade de ordenacéo,
Bachelard conclui que a duragdo é, estritamente falando, uma metafora. Para ele,
nenhuma experiénciatemporal € verdadeiramente pura:

Basta examinar de perto qualquer das imagens da continuidade, paraver sempre
as hachuras do descontinuo. (...)No plano musical, por exemplo, ser necessario
mostrar que aquilo gque faz a continuidade é sempre uma dial ética obscura que
evoca sentimentos apropésito deimpressies, recordagdes apropdsito de sensacoes.
Em outras palavras, serd necessario provar que o continuo da melodia, que o
continuo da poesia, sdo reconstrucdes sentimentais que se aglomeram para além
da sensacéo real (...). Assinalemos antes de mais nada esse refluxo daimpressio
gue vai do presente a0 passado e que vem trazer ao ritmo, amelodia, a poesia, a
continuidade eavidaquelhefatavam em suaprimeraproducéo. (...)A continuidade
do tecido sonoro é tao fragil que um corte num local determina por vezes uma
ruptura em outro local. Dito de outraforma, aligacdo gradual ndo é suficiente;
essaligagéo parcial esta condicionada por umarede ampla de solidariedades, por
uma continuidade de conjunto. Na verdade € preciso aprender a continuidade de
uma melodia. Ndo a ouvimos num primeiro momento; € muitas vezes o
reconhecimento de um tema que traz a consciéncia de uma continuidade mel 6dica.
Aqui como alhures o reconhecimento se da antes do conhecimento. (...)E éassim
gue a poesia, ou mais genericamente a melodia, dura porque retoma. A melodia
jogadial eticamente consigo mesma; ela se perde para se reencontrar; sabe que se
reabsorverdem seu temainicial. (1bid., 105-6)
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Assim sendo, a repeticao ndo pode ser entendida somente como uma presenca de
ocorréncias similares do passado. Desde Bachelard, a repeticéo adquire o sentido

mais amplo de retomada e reconstrucéo.

Citamos aqui a iteracéo do evento em ostinato, da raixa 2, a partir da qual
estabel ecemos, jana segunda ocorrénciado evento, umaorganizacdo. Mesmo que o
evento sgja virtualmente o mesmo evento a cada nova ocorréncia, quando o
experimentamos pela segunda vez o confrontamos com a memoéria presente que
dele temos. Assim, 0 contelido do evento ndo € mais 0 mesmo, porque nos o
articulamos com a sua memoria e disso fazemos um novo sentido — antes de tudo,

estamos produzindo um sentido formal.

Uma situagdo mais dramética envolve nossos recursos de memoria de longo-
prazo para produzirmos o sentido daformamusical. A raixa 1 apresenta uma obra
dividida em cinco se¢des principais, secionadas por seus artificios de delimitacdo
mais evidentes. Entretanto, o efeito semantico da nossa memoria pode criar uma
sexta secdo. Trata-se de uma secdo imediatamente anterior a Ultima, que sd emerge
COmMo secao autdbnoma gragas ao Nosso entendimento da sua similaridade a segunda
secdo. A memdria ndo apresenta todas as caracteristicas dos eventos e dos
agrupamentos, mas quando as caracteristicas apresentadas sdo suficientes para
inferirmos a repeticdo, formamos. A raixa 6 contém dois peguenos extratos. a
passagem da primeira para a segunda secéo da obra e a passagem da quarta secéo
para a secdo gue criamos no nivel formal da meméria— nivel este que serd melhor

detalhado mais adiante.

Aceitamos o ponto de vistade Gerald Edelman, segundo o qual o que chamamos
de consciéncia ndo existiria sem memoria. Contudo, o termo “memorid’ tem sido
empregado em contextos muito diversos chegando até mesmo ater suasignificacdo
operaciona ameacada. Na perspectivaneurofisiol 6gicaatua , amemadriaéum atributo
dos neurdnios capaz de alterar o poder da atividade conectiva (sindptica) que estes

mantém entre si, aumentando 0 nimero de conexdes e desdobrando-as no tempo.
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| SSO porgue nessas conexdes ocorrem, como discutimos no terceiro capitul o, mudan-
cas quimicas que provéem uma sobrevida a atividade em si. Assim sendo, diz-se
gue a memodria pode ser entendida como uma caracteristica virtua de toda célula

nervosa

Todavia, no presente estudo ndo entendemos memariacomo simplesarmazena-
mento reprodutivo, pois o cérebro ndo funciona como um computador. Segundo a
teoria de Edelman (uma teoria da “ categorizacdo perceptiva’), em nosso sistema
nervoso memoriaéaintensificacdo de uma habilidade processua para“ categorizar”,
gue emerge de mudangas sinapticas dindmicas e continuas. E a categorizacéao de
objetos e eventos € rel ativa, dependendo de sinais, do contexto e de proeminéncias.
Categorias ndo sdo, portanto, algo imutével; podem ser ateradas pelas contingéncias
do estado do individuo. O termo é agui empregado como colecdo de representacdes
perceptivas ou conceitos que parecem de algumaformarel acionados. Algumas cate-
gorias, sobretudo perceptivas, sdo inatas, mas a maior parte dessas representacoes

s80 aprendidas.

Os animais, em geral, possuem uma extraordinéria capacidade para perceber
categorizando, para aprender generalizando: apds conhecerem alguns exemplares
de uma mesma categoria, podem reconhecer um grande nimero de exemplares
agueles relacionados, mesmo gque novos. Quando mudancas de eficacia sindptica
ocorrem no sistema nervoso, tais como acoplagens de classificagbes distintas,
possibilitam tanto o aperfeicoamento quanto alteragdes de uma dada categoria
perceptiva— Edelman serefereatal processo como “recategorizacdo”. Disso resulta
uma forma de memaria nédo-reprodutiva que depende da dinamica das redes
associativas. “a evocagao de produtos que eram originamente resultantes de uma
categorizacdo pode ser facilitada pela acdo dessa memoéria dinamica’ (Edelman,
1989: 110). As associagdes dai advindas — tanto quanto a dependéncia contextual
desse tipo de meméria — agilizam o processo de recordacdo e possibilitam uma

maior variedade de respostas.
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A memoriaassim definida é, pois, associativa, inexata e capaz de uma notéavel
generalizagcdo — tudo 0 que o armazenamento replicativo de um computador ndo €.
Em gera, aceita-se aidéia de que o cérebro, ab menos em suas fungdes cognitivas,
esta fundamental mente preocupado com representactes e que aquilo que € mantido
na memoria € também algum tipo de representacdo. Assim sendo, a memaoria pode
ser considerada depositaria de mudancas que podem, se devidamente acessadas,
recapturar uma representacéo e agir sobre ela. Desse modo, atos aprendidos séo
consequéncias de representacdes que armazenam procedimentos definidos ou

codigos.

Para Edelman, aanal ogiaque sefaz damemoriarepresentacional com transacoes
informati co-computaci onai s apresentamai s problemas que sol ugdes. Quando usamos
computadores, as operacdes semanticas ocorrentes no cérebro humano — e que ndo
ocorrem no computador — sao necessérias para fazer com que as cadeias sintéticas
codificadas, que s&o armazenadas fisicamente no computador, facam sentido para
nos. A coerénciado codigo, ou segja, aausénciade ambiguidade, deve ser preservada
e acapacidade de memdriado sistema é expressaem termos de limites de armazena-
mento. Todavia, 0s sinais que recebemos do mundo ao passarem pelavias sensoriais
ndo representam, geralmente, dados codificados. Ao invés, sdo potencialmente
ambiguos, contingenciaise circunstanciais, e mesmo podendo combiné-losdeincon-
tavelsmaneiras, 0s categori zamos e associamos essa categori zagao, de algum modo,

com experiéncias prévias dos mesmos tipos.

Representacao implicaatividade s mbolica, umtipo de atividade que se encontra
no centro de nossas experiéncias linglisticas semanticas e sintaticas. Por isso, €
facil pensar que se o cérebro pode repetir uma performance, entdo representa. No
entanto, em seu A universe of consciousness, Edelman e Tononi advertem que nd&o
h&amensagem pré-codificadano sinal e que por essaraz&o —entre outras—amemoaoria
no cérebro ndo pode ser representacional. E, de outro modo, um reflexo de como o
cérebro mudou sua dindmica de modo a permitir a repeticdo de uma performance.
Assim, amemoriando-representacional resulta do jogo seletivo que ocorre entre as

atividades neuronais, os varios sinais recebidos do mundo, o corpo e o cérebro em
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si. As dteracdes sinapticas que se seguem afetam as futuras respostas do cérebro
particular para sinais semelhantes ou distintos. Essas mudangas, enfim, “refletem-
se na habilidade para repetir um ato mental depois de algum tempo, apesar de uma
mudancade contexto, por exemplo, ao ‘ recuperar’ umaimagem” (Edelman e Tononi,
2000: 95). A énfase dadaagui arepeticao “depois de algum tempo” estarelacionada
a habilidade caracteristica da memdria em recriar um ato separado por uma certa
duragdo do sinal original. E ao sublinharem a “mudanca de contexto” os autores
demonstram estar atentos para uma propriedade essencial damemariano cérebro: a
recategorizacao constr utiva empreendida durante aexperiéncia, maisdo que apura

replicacéo de uma prévia sequéncia de eventos.

Depois do processamento (fusdo) de caracteres de um continuum sonoro em
eventos sonorosindividuais, efetuado no &mbito damemoriasensorial —como vimos
no capitulo 3 —, esses eventos s80 organizados em agrupamentos. Ouvimos muitos
niveis de organizacdo N0 Meio Sonoro, mas ao inves de ouvirmos sonsisolados ou um
continuumindiferenciado, ouvimosfonemas, paavras, frases, ouvimosnotas, acordes,
figuras, melodias, ritmos, tudo i sso consi stindo de componentes (eventos) que parecem
serelacionar reciprocamente — apesar de suas diferencas de estado e de ocorrerem em
temposdistintos. Esse processo de agrupagao pode revelar umatendéncianatural do
sistema nervoso humano de segmentar a informacéo acustica em unidades cujos
componentes parecem formar um todo. E os eventos podem ser agrupados, ao longo
do tempo, em sequéncias de eventos que podem ser armazenadas e depois
relembradas. Tais agrupamentos sequienciaistém lugar dentro doslimitesdamemoéria
de curto-prazo, embora a formacéo de limites ocorra desde o estagio da meméria

sensorial, antes, portanto, dainformacdo persistir como meméria de curto-prazo.

Essa memdria é mais imediata e menos permanente que a memaria de longo-
prazo, e difere destapor ndo causar mudancas quimicas ou anatbmicas permanentes
nas conexdes neuronais. Além disso, amemoariade curto-prazo distingue-se damemo-
riaecoica, antesdetudo, por seu contetido ndo ser apenas sensacdes brutasidentifica-
das, mas memorias categorizadas. Agrupamentos de eventos individualmente

discriminavels, que ndo excedam o tempo limite da memaria de curto-prazo — em
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torno de 3 a 5 segundos por agrupamento — constituem o que Snyder denominou
“nivel melédico eritmico” daexperiénciamusical. Nesse nivel, portanto, os eventos
S80 agrupados “no presente” e tais agrupacdes tém duas dimensdes na experiéncia
musical: a agrupacéao melddica por alturas e a agrupacao ritmica por duracoes e
intensidades — ambas as dimensdes sdo regidas por principios de similaridade e

proximidade.

Snyder explica que o modo como estruturamos grande parte dos processos de
comunicacao é conseqiiéncia das limitagdes da memaria de curto-prazo, infima se
comparada a memoriade longo-prazo, tanto em relacdo a seu limite de tempo —que
podevariar conforme aquantidade e aqualidade dainformagdo que esta processando
—quanto em relagdo ao que parece ser asua capacidade deinformagdo. Dessaforma,
nao édificil atentar para as consequiéncias disso nos processos de comunicagdo. Por
exemplo, esse limite médio de tempo é amédia de duracéo damaior partes dasfra-
ses verbais ou dos incisos melédicos — termo da sintaxe musical que designa o
menor agrupamento sintatico. Devido a limitada capacidade da memaria de curto-
prazo, Nossos atos de comuni cacdo ndo sao perfeitamente continuos, mas executados
em “ pulsos de energiamodulada’ cujo comprimento e contelido de informacéo ndo

excedem essa capacidade.

Ascéulas (incisos) mel odicas, devidamente delimitadas por cesuras (todo tipo
de elemento de separacao, de divisio) ndo podem exceder o tempo limite damemoria
de curto-prazo sem perder seu carater unificado, e se tornarem indisponiveis, como
um todo coerente, a consciéncia. Entretanto, se podemos perceber o contorno de
umacé ulamel édica, devemos, de algumaforma, ser aptosaacessar, individua mente,
todos os eventos (nesse caso percebidos, sobretudo, como notas musicais) nela
compreendidos. Esses elementos retidos pela memoria estéo todos ainda ativados e
disponiveis. estdo presentes. Agrupamentos mais extensos, que ultrapassam oslimites
damemoria de curto-prazo, constituiriam entdo o “nivel formal”, propriamente, da
experiénciamusical. As unidades constituidas nesse nivel formal podem consistir de
estruturas frésicas mai s extensas até secfes inteiras de umapecamusical, e € o caréter

eadistribui¢do dessas unidades formais que definir&o aformadaobra como um todo.
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Oslimites dos agrupamentos mel 6di cos primari os sao estabel ecidos por mudan-
¢as significativas de altura — sobretudo pela ocorréncia de intervalos variantes e
pela mudanca de direcéo de movimento —, enquanto os limites dos agrupamentos
ritmicos primarios sdo estabelecidos por mudancgas de duracéo — ocorréncia de
duracdes variantes—ou por algum tipo de acentuagéo. Entretanto, devemos salientar
gue seaagrupacdo se baseiaem principios perceptivos, nossa percepcao dos agrupa-
mentos podem ser discordantes em relacdo as posicdes de ocorréncia de limites.
| sto €, nem sempre os procedimentos de agrupacao (interpretagdes) séo consensuais,
mostrando que ndo devemos vé-los como algo absoluto, e sim como produtos de
preferéncias como jaadvertiram Lerdahl e Jackendoff. Enfim, nas situagbes em que
confluem diversos principios de agrupacdo, € muito freqliente haver percepcoes
conflitantes. Devemos frisar, contudo, que no nivel frasico da agrupacéo ritmico-
mel 6dica— que formafiguras sintéticas mais compl etas e coerentes, como sao incisos
e frases— os limites sG0 mais precisos e concordantes, estabel ecidos de modo mais

coerente.

A coeréncia, tanto nos agrupamentos mai s rudimentares, como eventos simples
e peguenas células, quanto nos agrupamentos frasicos — com valor sintético mais
definido —, € estabelecida, ja discutimos, com notével influéncia dos fatores de
agrupacao descobertos pelos psicologos da Gestalt. O primeiro deles, o principio
de proximidade exprime que eventos proximos no tempo, dentro dos limites da
memoriade curto-prazo, tenderdo a ser agrupados. Em seu Auditory scene analysis,
Albert Bregman observa, no entanto, que ndo € a proximidade absoluta que conta,
mas as proximidadesrel ativas. O segundo fator, o principio de similaridade, estabe-
lece que o reconhecimento de semelhancas entre os eventos sonoros leva a sua
agrupacao. Podemos ouvir similaridades em quai squer dos parametros sonoras, pois
0 que constitui similaridade é algo muito diverso e pode incluir atura, intervalos de
altura, intensidade, timbre, duracdo, articulagdo (tipo de ataque), etc. Bregman
observou que a proximidade refere ao dominio espacial e quando dizemos que duas

alturas s80 proximas, estamos empregando uma metafora espacial.
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Além disso, o fator de proximidade é especialmente“linear”, enquanto asimila-
ridade pode criar agrupamentos simultaneamente nas dimensdes vertical e horizontal
datexturamusical. Astécnicas de orquestracéo, por exemplo, tém como um de seus
fundamentosasimilaridade, com aqual podemos separar ou fundir osvéarios el emen-
tostexturais. Quanto aisso, hadoistipos distintos de agrupacao vertical. O primeiro
éafusio rea desonsparacriar timbres conjuntos. O outro tipo, umaintegracéo ndo
tdo radical, € experienciado como partes (vozesindependentes) de umaunicatextura
musical. Este Ultimo tipo de agrupacdo ndo surge meramente devido asimultaneidade
dos eventos. Quando escutamos, aum mesmo tempo, duas pegas musi cais distintas,
ndo formamos o sentido de um Unico objeto musical. Por isso, numa peca musical,
gue € experimentada como um objeto musical Unico, adiguncdo dos agrupamentos
concorrentes nao pode ser tao extrema quanto adiguncgdo entre os agrupamentos de
uma e de outra pega, ou mesmo como a disuncao entre os agrupamentos formados
pel os sons de flauta que compdem uma peca e os da buzina de um carro que passa

narua

Por fim, oterceiro fator de agrupacdo é o principio de continuidade, umaextensdo
dosprincipiosanteriores. A continuidade estabel ece que quando uma série de eventos
tem os valores significativa e continuamente aterados em umadirec&o particular e
em graus equivalentes, os eventos tenderdo a formar agrupamentos. Ou sgja, um
movimento consistente em uma Unica diregdo tende a perpetuar-se nessa direcdo, o
gue ndo deixade ser umaprojecdo daidéade similaridade. Assim sendo, um conjunto
de notastenderaaformar um agrupamento mel 6dico (sobretudo, incisos) no ambito
da memoria de curto-prazo, Se 0S movimentos consecutivos (a0 menos a maior
parte deles) de uma para outra nota apresentarem a mesma direcéo e intervalos de
tamanhos compative's, e se oseventosritmicos (cadanotaarticulada) correspondentes

forem separados por um intervalo de tempo relativamente uniforme.

A forma, em musica, japode ser conhecidaem qualquer agrupamento no ambito
damemdériade curto-prazo, mas so serealizaestruturalmente apartir das agrupacoes
com duracéo superior ao tempo limite desse estagio de memoria. Na base de seu

conceito estaria a impossibilidade de ser percebida imediatamente por ndo se
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encontrar encerrada num presente consciente; requer sempre amediacdo de eventos
simples, agrupamentos efiguracdesfrési cas, paraentéo se congtituir de representaces
na meméria de longo-prazo. E somente a confrontacéo de diferentes materiais no
nivel formal daexperiénciamusical, sobretudo auxiliadapor certo grau de repeticéo
(redundancia) através damemariadelongo-prazo, € gque conduz ao reconhecimento
da forma musical. Assim, a0 ouvirmos uma peca musical inteira somos aptos a
compreender as relactes entre suas diferentes partes, fazendo com que os eventos
retornem a consciéncia da memaria de longo-prazo que € inconsciente. “Nossas
memorias de longo-prazo precisam ser inconscientes: se estivessem todas em nossa

consciéncia, ndo haverialugar para o presente” (ibid., 69).

O nivel formal e asuaarticulagdo sdo associados, portanto, com aestruturae os
limites da meméria de longo-prazo, uma vez que essas hovas unidades existem
numa escal ade tempo amplademai s para que tudo fosse compreendido no presente.
Se amemoaria de curto-prazo estabel ece a continuidade e a descontinuidade de um
instante com o passado imediato, a meméria de longo-prazo prové o contexto no
gual construiremos, propriamente, o sentido do discurso musical. Nela, o ouvinte
relaciona cada momento tanto com a experiéncia progressiva do todo da obra, que
vai, acadainstante, se reconfigurando, quanto com as suas experiéncias prévias. Os
agrupamentos de eventos no nivel formal descrevem os lugares “em” um texto
musical. E esse o nivel da experiéncia musical que nos suscita 0 emprego mais

complexo de metaforas de movimento no espaco.

Sintaxe depende da percepcéo de identidades. Regras de sintaxe podem repre-
sentar acristalizacdo de um estilo tradicional, mas também podem ser estabel ecidas
no contexto e na experiéncia de uma Unica musica. Os padrfes que controlam e
ordenam os eventos musicais numaformatemporal inteligivel sdo regidos por nossa
habilidade em reconhecer identidades e inferir constancia. Nossa percepcao da
repeticdo de parametros em musica— sejam el es simplesmente sonoros (“materiais’)
ou com desdobramentos sintaticos — baseia-se em varios nivels de experiéncia, tais
como: (a)as repeti cdes que constituem nossas bases experienciais (dominios-fontes)

sobre as quais metaforizamos, generalizadamente, nossa experiéncia no dominio
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musical; (b)os processos de estereotipagem de estilos musicais, que efetivam as
sintaxesmaisfamiliares; e (c)o efeito unificador e estabilizador das modalidades de

repeticao, reiteracdo e recorréncia experimentadas numa Unica obra musical.

Em todos os tempos amusica val eu-se de um célebre rudimento psicoldgico: a
associacdo de idéias por justaposicéo reiterada, ou sgja, ha experiéncia da musica
apelamos paraumaespécie de cinética dareiteracao, como bem denominou Edmond
Costere. Segundo ele, gracas aessacinéticaumafiguramusical seinsere naconscién-
cia por suarepeticdo sistematica, como um todo que evolui para seu desfecho. Por
conseguinte, todo temamel 6dico, todo motivo ritmico, todafiguratemética, enfim,
“se impde, pouco a pouco, por sua repeticdo como uma entidade que tende ao seu
fim natural” (Costére, 1962:43). A obramusical pode entéo se beneficiar ao mesmo
tempo das possibilidades construtivas e unificadoras das figuras reiteradas e da
Cinética por repeticdo a partir das quaisimpingimo-nos as propriedades sint&ticas e
semanti cas daquel asfiguras sonoras que estabel ecem umalégicapropria. Assim, de
modo geral, arelativainvarianciade parametros € entendidacomo reiteracéo sonora
— tanto de eventos sonoros simples como de agrupamentos mais complexos com
alguma forma definida— ou recorréncia de eventos vinculados a experiéncias ante-
riores—tanto semanticas como emocionais. Ao identificar ostracos de similaridade
entre o evento sonoro que esta sendo percebido e aquele ja experienciado gque se

mantém na memoria, inferimos repeticao.

O conceito de constancia €, portanto, fundamental paraadefini¢éo das unidades
formais, unidades estas que sdo categorizadas em diversos niveis formais. E essa
categorizacdo ocorre tanto no ambito da chamada memaria de curto-prazo quanto
guando acessamos 0s recursos da memaria de longo-prazo — no caso de unidades
formais que excedem em duracéo a capaci dade damemaria de curto-prazo. Constan-
cia é um conceito abstrato que na nossa experiéncia da musica explica como a
mente reconstréi aestabilidade num objeto musical que, ao invés, tem asuaaparéncia
permanentemente em mudanca. | sto €, consténcia é o estabel ecimento deinvariancias

em nossa percepcao do meio. E tudo isso so € possivel através da acéo damemoria.
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Quando a gum aspecto do meio acustico muda consideravel mente, umacesura
(um limite) é criada e define onde um agrupamento comegaou termina. E claro que
agrupamentos podem apresentar varios nivels de cesuras, 0 que vai possibilitar até
mesmo aformagao de “ agrupamentos de agrupamentos’. Como 0 Sistema nervoso
tende a construir imagens acusticas do mundo, enfatizando os tracos de coeréncia
das fontes sonoras, a constancia é um fator central. Assim, umamudanca bruscade
intensidade, por exemplo, usualmente assinala um novo evento ou o inicio de uma
novaunidade, jaque as mudangas esperadas no interior de umaUnicaunidade tendem,
a priori, a ser progressivas e indefinidas — ja que compativeis com os graus de

proximidade e coesdo que distinguem uma unidade.

Os padrdes com os quais significamos limites formais podem ser rel ativamente
arbitrarios, mas significam limites por meio de recursos que, de algum modo, estdo
relacionadosainvariancia. Setodos 0s parametros sonoros variassem atodo instante,
isso produziriaum contexto de complexidade improcessavel . Entéo, de modo geral,
no fluxo musical alguns parémetros permanecem rel ativamente estaveis, enquanto
outros mudam. Essa manutencdo da constancia de alguns parametros durante um
certo tempo € o0 que possibilita a criagdo de uma ordem, de uma estrutura. Quando
as mudancas superam um determinado nivel de constancia estabel ecido pelo estilo,
surge um limite. E os procedimentos maisradicai s de delimitacéo tém por finalidade
0 seccionamento principal daforma. Exemplos maisusuais dessetipo de delimitacéo
s80 os padrdes estereoti pados da prati ca harmadni ca— ou seja, de control e e ordenagdo
de alturas — no repertdrio tradicional do Ocidente. Nessa tradi¢cdo musical, o termo
cadéncia esta relacionado a um tipo de desmobilizagdo do fluxo, em grande parte
efetuada com recursos puramente harmonicos. Havera instabilizagdo harmonica,
portanto potencial de motricidade, sempre que 0s sons de um determinado padréo
tenderem aos sons de outro padréo seguinte; havera estabilizacdo, e assim
desmobilizacdo, sempre que 0s sons de um padréo tenderem uns aos outros como
num circuito fechado. O problema da estabilidade e da instabilidade harmonica
relativa de um padréo sonoro esta assim ligado ao potencia de afinidade de seus

sons constitutivos, conforme a tendéncia® a eles mesmos ou aos sons extrinsecos.
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Nesse caso, a harmonia consiste sempre de um problema de cinética de tensdo-
distensdo, de um termo ao outro da cadéncia: da tensdo a distensdo, do instavel ao
estével.

Os objetos musicai's possuem trechos com textura considerada principalmente
horizontal ou polifénica quando predomina a percepcdo de movimentos mel 6dicos
simultaneos eindependentes; outrostém texturaessencia mente vertical —homofonica
—, amedida que apresentam a predominanciainversa: afalta de independéncia dos
elementos smulténeostexturai s enfatizaaunidade e aestabilidade formal . Por exem-
plo, nas cadéncias a independéncia das linhas horizontais é reduzida e a separacéo
dos movimentos mel &di cos é atenuada. Nesse caso, 0 efeito € de umasinalizagéo de
unidade, uma vez que os componentes da textura séo mais facilmente percebidos
como partesde umamesmamusi ca. Existem graus de conclusividade correspondentes
a relevancia da pontuacdo que esta sendo alcancada. Quanto maior o grau de
conclusividade da pontuacéo em questdo, maior o grau de anulacdo da separacéo

dos movimentos.

Na musica tradicional o padréo sonoro de desmobilizagdo — portanto, de
delimitacéo formal —, diversas vezesrepetido ao longo da obra, mantinha-se sempre
omesmo acadanovo limiteformal, determinando assm umacentralidade metaf orica
Ao contrario, na musica de arte da nossa contemporanei dade esse sentido sintético
— essa semantica de reiteracdo como queria Costéere — € produzido quando da
reincidéncia ndo de um padréo determinado, mas de algum processo estabilizador
variavel, conferindo valor de conclusdo de um todo que se encaminha para 0 seu
desfecho. Desse modo, nos estilos musicais pés-modernos a auséncia de padroes
harmonicos mai s estereotipados — e, portanto, mais imediatamente categorizaveis—
eavariacao permanente de recursos de desmobilizagéo fazem resultar cesuras menos
evidentes e reconheciveis, exigindo assim a combinacdo de outros recursos de
estabilizacdo — além da centralidade classica —, conceitualizados, por exemplo, a

partir de esquemas de imagem de gravidade: “menos é para baixo”.

Entretanto, nenhum esguema € t&o sistematizavel sintaticamente quanto o de

centralidade, em virtude de sua vinculac&o aos chamados paréametros primarios dos
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eventos musicais. Donde os recursos de desmobilizaggo advindos, simplesmente,
de descensos paramétricos s80 maisvagos. SO asintaxe, portanto, podetornar possivel
experimentarmos o sentido de fechamento, mesmo num padréo que se move ascen-
dentemente em um ou mai s de seus aspectos. Quando ouvimos umasérie descendente
de valores em algum aspecto sonoro, ndo estamos certos da destinacéo desse movi-
mento — ou sgja, do valor fina da série; sd conhecemos seu ponto final depois de
ouvi-lo. Se, ao contrario, estamos experimentando um limite formal decorrente de
umaestabilizacdo de ordem mai s puramente sintética, antes mesmo de el e ser a can-
cado, e enquanto soa, j& o reconhecemos. Podemos entdo concluir com Costére, que
guando a sintaxe exerce maior influéncia nanossa escuta, os limites se reproduzem;

guando os recursos de delimitacdo sdo menos sintaticos, oslimites apenas serevelam.

Sintaxeesentido

Um conceito fundamental de memériaparaaexperiénciamusical € o deassociacao.
Segundo a psicologia cognitiva, grupos de neurbnios ativados simultaneamente
conectam-se em varios niveis da memoria de longo-prazo, formando associacoes.
Qualquer coisa que ative uma dessas memorias associadas pode também ativar a
outra memoria. Nesse processo, uma memdaria sugere outra memoria com a qual
formou uma associacdo. Um dado trecho de uma obra musical, por exemplo, pode
levar o ouvinte a pensar em outra passagem ja experienciada da mesmaobra; eisso
pode gerar no ouvinte a expectativa de uma nova ocorréncia daquela passagem.
Donde podemos concluir que associacdes prévias formam o contexto no interior do
gual formamos nossas expectativas. Com freqiiéncia, associacbes ocorrem entre

memorias de eventos préximos espacia mente, temporalmente ou ambos.

Associacdes podem se formar entre memorias correlacionadas de varias
maneiras. Segundo Snyder, ha trés processos basicos de acesso as memodrias de
longo-prazo, ou sgja, trés tipos de sugestdo: o primeiro — recollection — tem lugar

quando intencionalmente tentamos acessar uma memoria, ou sgja, recuperar algo na
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memoaria de longo-prazo; um outro, este esponténeo — recognition — é o reconhe-
cimento que ocorre quando um evento no meio musical atua, automati camente, como
Sua propria sugestéo, ou ativa algum contelido particular damemoria de longo-prazo
gue possuUi Uma associ agao com a percepcao corrente, isto €, sempre que algo ouvido
nos parece familiar, temaos um reconhecimento; e por fim umarecordagdo —reminding
— ocorre quando ndo somente reconhecemos um dado evento, mas 0 conectamos
com outras memérias associadas ao seu conceito. Donde o principa desafio da
memoriade longo-prazo é reter ao longo do tempo a associagdo entre uma sugestao
especifica e uma memoria especifica. Snyder adverte ainda que “isso funciona
usual mente bem, mas o processo pode ser descarrilado por sugestdes irrelevantes

similares a sugest&o correta, produzindo varios tipos de interferéncia’ (ibid., 70).

Na experiéncia da musica, a expectativa de que algo novo, distinto, portanto,
do que esta soando, ocorrera € uma projecdo da expectativa do futuro a partir de
ocorréncias presentes. Mas quando a constancia, e mesmo aredundancia, dominao
presente nos forga a percebé-1o mais como vivéncia do passado. No momento em
gue o grau de expectativa do futuro como diferencadiminui, o tempo parece perder
consisténcia, como sendo “ passasse” . Donde enquanto anossaexperiénciadamusica
€ regida pela expectativa, hatempo e impressdo de passagem de tempo. O instante
critico e, muitas vezes, relativamente distinguivel situado na elisdo do esvair da
impressdo detempo eo limiar dapuraredundancia, darepeticao apenas como refluxo
do passado, éumalinhadivisdriacrucia paraasdecisdescomposicionais: €oingtante
fundamenta gue concentra a prépria esséncia temporal e artistica musical. N&o
podemos, contudo, desconsiderar a experiéncia prévia dos ouvintes — seus residuos
de outras sintaxes —, que gera suas expectativas habituais com as quais 0s proprios
compositores criam as condi¢des de maior ou menor comunicabilidade nas pecas.
Quanto menosaidéiamusical éregidapor padrdes sintéticos cristalizados, e quanto
mais se organiza por meio de um “discurso” indeterminado, lacunar e ambiguo,
mais afirmaa espacializacdo do tempo, que setornaago maismaledvel, queaqual-

guer momento pode dar aimpresséo deter sido suspenso, deslocado ou comprimido.
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A partir dateoria cognitiva da memaoria Snyder prop8e uma explicacdo para o
processo de geracao de expectativa, que se dano ato da escutamusical, com o qual
podemaos, enfim, construir sempre e sempre aformado objeto musical. Ele observa
gue embora grande parte do contelido da memaria de curto-prazo seja memoria de
longo-prazo ativada, nem toda memodria de longo-prazo que uma determinada
experiéncia evoca torna-se inteiramente ativada na consciéncia:

Por exemplo, ouvindo uma pega musical, podemos ter um sentimento de que a
Secd0 que se aproxima esta em um registro de alturas mais elevado, mas néo
lembramos nada mais sobre ela: podemos lembrar somente uma simples caracte-
risticadela. Isto € um exemplo de expectativa, umamemériasugeridapelaexperién-
ciapresente, mas ndo inteiramente consciente. Com expectativas podemos*“ sentir”

ofuturo no presente. Entretanto, em virtude de estaimaginagdo do futuro ser apenas
semiativada, ela ndo interfere em nossa percepcao do presente: NGs a oUViMOS
“distante de nosso ouvido mental”. (Snyder, 2000:49)

Como vimos ha secdo anterior, amusica é estruturadade tal maneiraque alguns
de seus aspectos — parametros sonoros — mantém relativamente inalteradas suas
configuracdes de padrdes por algum tempo. Em algum momento, porém, um ou
mai s desses parametros podem mudar mai s sensivel mente e até mesmo transformar-
se numa nova configuracdo comparativamente estavel. Esses pontos de mudancas
multiparamétricas sdo, portanto, limites seccionais mais ou menos precisos. Se 0s
limites mais bem definidos na escuta determinam as separactes das secoes mais
significativas da musica, a coeréncia interna em uma dessas secdes depende da
relativaconstanciaparamétrica. A graduacéo daconstanciae davarianciamultiplica
as propriedades significantes dos agrupamentos e dos agrupamentos de agrupamentos
distinguiveisno meio musical. Concorrem paraexpressar umaformamusical 16gica
eapreensivel, manifestapor “funcbesformais’ que tradiciona mente denominamos:
introducao (funcéo formal fregientemente fundamentada em adiamentos e
prolongagdes que provocam expectativa), exposicao (funcéo formal de estabele-
cimento de figuras teméticas, normal mente expressa por repeticdo e estabilidade),
transicdo (funcdo formal de flutuagdo e instabilizagdo, com alto grau de
provisoriedade), transformacao (funcéo formal dereiteracéo e desenvolvimento de

idéias previamente estabel ecidas), inter polacéo (funcéo de desestabilizacdo, processo
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geralmente empregado com o fim de gerar incoeréncia momentanea) e conclusao

(funcéo formal de desmobilizag&o, de pontuacéo).

Recuperemos aqui algumas metaforas diretamente envolvidas na experiéncia
do nivel formal damemoaria. Dificuldades sdo impedimentos para mover eliberdade
deacdo éauséncia deimpedimentos para mover. Umavez que agao € conceitualizada
como movimento auto-ativado, dificuldades para agir sdo conceitualizadas como
coisas que podem impedir 0 movimento, tais como bloquei os, contraposi ¢oes, sobre-
cargas ou falta de fontes de energia. Quando pensamos em liberdade como desg o,
baseamo-nos nanocdo primariade liberdade de acéo. Portanto, se acdo € conceitua-
lizada nesse mapeamento de metéfora de estrutura de evento como movimento auto-
ativado, adquirir liberdade de acdo € €liminar osimpedi mentos para esse movimento.
Poderiamos agora citar, atitulo de exemplo, o trecho musical apresentado naraixa
7. Essetrecho possui umadelimitagéo internaprincipa (amaisclaramente definida),
provocada por umaabrupta suspensao do pul so que vinhasendo executado naregiao
grave do piano, e que produziauma* descontinuidade continua’ retentora. Assim, o
conjunto ganha “liberdade” quando o piano reduz radicalmente aquele efeito
restritivo; e qualquer descricado dessa dimensdo da experiéncia, de um modo ou de
outro empregara a metafora “liberdade de acéo € auséncia de impedimento para

mover”.

Por fim, a metafora atividades propositadas de longo-prazo sdo jornadas € a
gue mais diretamente assinalaa experiénciadaforma. Umajornadatomaum longo
periodo de tempo e, usuamente, envolve paradas (propdsitos intermediarios) em
uma certa quantidade de destinacfes, durante o percurso, antes de al cancar adestina-
¢do final, se houver alguma — ja que algumas jornadas ndo tém, exatamente, uma
destinacdo final, sdo errantes. As acoes realizadas sG0 movimentos, progresso é
movimento em direcdo a uma destinacdo, o estado inicial € alocalizacdo inicial e

alcancar o propdsito € alcancar a destinacdo definitiva.

De fato, a lingtiistica contemporanea aproximou, consideravelmente, a nocéo
de sintaxe do dominio musical. Sua corrente gerativa, por exemplo, oferece uma

explicacdo parao fendmeno da“ notaerrada’ : 0 ouvinte pode perceber intuitivamente
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uma violagdo da “gramatica’ da musica, da mesma maneira que detecta um erro
gramatical num enunciado que nuncaouviu antes. Todavia, a corrente funcionalista
alegaria que essa independénciaradical dos outros aspectos da experiéncia exclui,
inadequadamente, asreferéncias extramusicai's, 0s contelldos emocionais, os habitos

socials e Varios outros possivel s aspectos semanticos da musica.

Se a experiéncia do objeto intencional da escuta musical envolve, em nosso
sistema conceptual, efeitos de animagdo (“movimentos’) e producdo de sintaxes
estilisticas (formas), por outro lado também implicaoutro tipo de trocacomunicativa
entre conteido musical e contelido mental: os estadosintencionai s que denominamos
emogdes. Passaremos, a seguir, a enfocar os efeitos emocionais da experiéncia do
objeto musical, que encontramos em certos pensamentos e que por incluirem sentimen-
tos completam ateoriadametéfora, segundo o projeto de Ricoeur. Enfim, asemantica
do entendimento musical aqui proposta depende do estudo das emocdes, em razéo

de os sentimentos compl etarem aimaginacdo em sua funcdo esquematizadora.

Nota

! Costere defendeu em seus doi s textos principais— Lois et styles e Mort ou transfigurations de I’ harmonie
—uma“dialéticadasalturas’, ou sgja, umacinéticafundamentada em doistipos de movimentos harmonicos
“naturais’: o determinado pelaressonéncia harménica (fendmeno natural que privilegia as relagbes mais
simples e estaveis entre as alturas sonoras) e 0 determinado pel o portamento (fendmeno que ocorre quando
a fonte sonora estid em movimento, fazendo nascer uma ligag@o entre alturas muito “proximas’). Os
intervalos harmdnicos dai resultantes — denominados 5 justa e semitom — constituem-se, portanto, de
alturas com o maior potencia de afinidade entre si (haforte tendéncia de movimento de uma para a outra)
e assim formam a base do que podemos aqui definir como o dominio-alvo que conceitualizamos com o0s
esguemas de gravidade, centralidade, causacdo ou retencdo.
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CAPITULO 5
A experiéncia da emocao

Se n6s podemos relacionar uma musica a uma emogao, emocao é aemocado de
alguém ou € um certo tipo geral de emocdo do qual aguela é um exemplo. Assim,
uma composi¢ao ou sua “ base éntica’ — esta uma performance ou gravacéo — pode
ser conectada a emocao que 0 compositor experimentava ao compd-la, a emocdo
gue um ou mais intérpretes experimentaram ao toca-la, ou a emocao sentida pelos
ouvintes em seu ato de escuta— ou memorias desse ato. Os dois primeiros casos de
emocao sdo irrelevantes do ponto de vistadamisi caenquanto algo que existe, antes
de tudo, para ser ouvido pelo que €. Desse modo, quando ouvimos musica, ndo ha
raz&o para nos preocuparmos se 0 compositor sentia uma emocgdo particular nesse
ou naguele momento ou se o intérprete esta sentindo ou sentiu uma certa emocao ao
tocar amusica. Entretanto, a muasica que € composta, e mais ainda, amusicaque se
atualizada com acbes corporais de seres humanos se comportando encontra um
ouvinte altamente inclinado ainferir, do cardter despertado pela composi¢cdo ou por
sua performance, a experiéncia de uma emocao particular. Mas cumpre enfatizar
gue isso € uma inferéncia do caréter do objeto musical, e ndo um aspecto desse

caraer particular.

M ovimento e emogao

Geralmente, as obras musicais sdo consideradas expressivas de certas condicoes
emocionais, mas se € assim — e as obras ndo podem “possuir” emocgdes —, pouco
importa a emocéo particular do compositor quando do ato de composicéo de uma
determinada obra, mesmo que essa condi¢cdo emocional tenha, de certo modo,

determinado parte das decisdes composicionais dessa obra. As emocoes sentidas



pelo compositor ou as emocdes que el e desg agque suaobraexpresse ndo determinaréo
a experiéncia do ouvinte ou o cardter do objeto musical experimentado. O ouvinte
pode atribuir aumamusicaaexpressao de um tipo de emoc&o sem precisar relacionar
amusicaauma possivel ocorréncia dessa emogdo no ato da composicdo. O mesmo
pode ser dito daemocao do intérprete. Seamusi caque €l e toca expressa umaemocao
particular, esta ndo € gerada por uma ocorréncia particular dessa emocdo que o
intérprete sente; umadramatizacdo maisintensados atos de execugdo, em performan-
ces ao vivo ou em video, pode até mesmo sugerir —em gestos de comuni cagdo néo-
verbal — emogOes particulares, mas ndo determinar a experiéncia emocional do

espectador.

Hanslick tentou estabelecer trés proposi¢oes negativas acerca da relacéo entre
musica e as emocOes. (a)é impossivel uma obra musical representar uma emocao
definida; (b)emocdes e sentimentos implicados ndo podem ser usados para car acte-
rizar umaobramusical; (c)o objetivo damuisica ndo € evocar emocdes no ouvinte.
Pretendemos problematizar essastesesformalistas e tentar ainclusdo daemocao na
esferasemanticamusical. Paraisso, devemos antes determinar ostermos envolvidos

em nossa conceitualizacdo da emocao e do sentimento.

Haumaforteinclinacdo em pensar aemocao em termos do seu aspecto “ subje-
tivo”. Porém, tal aspecto ndo congtitui aessénciadas emocdes, porque elas se manifes-
tam como estados publicamente reconheciveis de um organismo — embora ndo
necessitem dessa manifestagcéo externa. Emocoes sdo identificadas por sua funcéo
em um sistemacognitivo: sdo desgjos, crencas, agdes. Emocdes séo estadosintencio-
nais. s8o emocoOes de algo ou sobre algo sem existéncia material. Cada emocéo
responde a um pensamento e é encontrada em certo pensamento que define seu
“objetoformal”: é, pois, o objeto intencional daguelaemocdo. Cadaemocao envolve
um tipo particular de pensamento que é seu constituinte e que é diferente do
pensamento envolvido em qualquer outra emocdo. E cada emocdo envolve néo
somente um tipo particular de pensamento, mas umareagdo positiva ou negativa ao
conteido desse pensamento: uma forma de prazer ou dor. O prazer ou desprazer

com o qual um pensamento € experimentado pode ser mais ou menos intenso. E
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Como 0S pensamentos podem ser compostos e multiplos, possuindo conjuntamente

elementos de prazer e de dor, nossas emocdes podem ser misturadas.

No presentetrabal ho, entendemos que emoc¢desincluem sentimentos, umaemo-
ca0 € experimentada corporamente: € um sentimento incorporado. Contudo, tipos
particulares de sentimentos incorporados ndo sdo hem especificos nem essenciais
paraumaemocao. Ricoeur advertira—como citamos no capitulo 2 —que umatradicdo
negligencia a diferenca conceptual, tratando sentimento em termos apropriados a
emocdo. Mas em termos de emocdes, estamos sob o efeito da agéo corpora e dos
estados mentai s pouco intencionais, 0 sentimento € aquilo que completaaimaginacdo
esguemética, interiorizando o pensamento. Seres humanos tém emocdes humanas,
porque €l as correspondem a pensamentos i magi nativos dos seres humanos que, além
de conscientes do objeto daemocéo, colocam-se em sua propriaemocao e seexpres-
sam por meio dela: emocdes sdo motivos para a agdo. E a expressdo da emocao é

também uma criacdo de emocéo.

Hanslick n&o diferenciaemocao de sentimento, e defende aimpossibilidade de
representacéo de emogdes ou sentimentos por recursos estritamente musicais. Em
seu comentario acerca dessa hipétese, Macolm Budd a reconfigura na seguinte
forma: amusi canéo pode representar pensamentos; sentimentos e emocdes definidos
envolvem ou contém pensamentos; por isso amusi cando pode representar sentimen-
tos ou emocgoes definidos. Budd observa que a validade formal desse argumento
depende da validade do principio que se uma coisa envolve outra coisa, entdo para
gue algo represente a primeira coisa deve representar a segunda. Hanglick afirma,
entretanto, que embora ndo seja umarepresentacdo dos sentimentos, 0 movimento é
0 queamusicatem em comum com os estados emoci onais. Elapode assim representar
as“propriedades’ dinadmicas dos sentimentos, ainda que exempl os especificos dessas
propriedades possam pertencer a sentimentos particulares diversos.

Se a Unica maneira de ser uma representacdo ndo-verba de algo é ser uma
réplica da coisarepresentada, pararepresentar umaemocao, a emocao teriaque ser

ouvida na musica. Porém, “somente as expressdes da emocao podem ser ouvidas,

nao apropriaemocao; (...)algo pode, no sentido requerido, ser ouvido em algo mais,
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somente se ele proprio pode ser ouvido” (Budd, 1992:23). Budd estareivindicando
paraamusicaum paralelo com a expressao da emocdo nas artes visuais. Se algo s6
pode ser visto em algo mais, explicaBudd, se puder ele préprio ser visto, ndo poderia
haver uma pintura de uma emocao, mas somente de uma pessoa emociona mente
afetada: “de vez que uma emocao ndo pode ser mais vista que ouvida, ndo poderia
haver uma representacéo musical —um correlato musical de uma simples represen-
tacdo visual — de umaemocao, mas apenas de uma expressdo da emocao navoz! de

uma pessoa’ (ibidem).

N&o podemos negar que apesar de todo o esfor¢co de um Hanslick — como de
outros formalistas— pararepudiar umarepresentacdo de sentimentos pelamusica, a
atribuicdo de emocdo a musica € ago insistente e espontaneo, em nossa cultura.
Talvez, como observou Budd, a descricéo emociona da musica sgja meramente
umamaneirafantasiosadefaar, naqual “aemocdo aparentemente atribuidaamusica
deve ser entendida como sentida pelo ouvinte, de modo que aquilo que o ouvinte
quer dizer pode ser verdade, embora ele se expresse de maneira enganosa’ (ibid.,
38). Todavia, como tudo isso &, em Ultima andlise, desnecessario para experimen-
tarmos amusica, devemos perguntar pelo sentido dessas atribuicdesemocionais. As
primeiras respostas para essa questdo vieram da préopria formulagdo de Handlick,

das “formas em movimento nos sons’.

ParaGurney, asdiferencas de altura sonorando séo experimentadas pel os ouvin-
tes como diferencas de qualidade — como entre cores—, mas diferencas de distancia
e direcdo, assm claramente sentidas. O sentido de que diferencas de altura séo
diferencas de “distancia e direcdo” faz com que ordenemos os sons (segundo suas
aturas) e 0s“posicionemos’ em um “espaco” musical. Essas constatagdes levaram
as primeiras solucdes de entendimento para as descri¢des emocionais da musica,
relacionadas a movimento no espaco — que comegam a surgir a partir dos estudos
fenomenol égicos e da psicologia da Gestalt. Em seus estudos de “estética
psicolégica’, Carroll Pratt comegou por salientar gue hamovimentos do e no corpo.
O fato de podermos visualizar movimentos de coisas no espago e sentir movimentos

corporaiséaprincipal causade muitos dostermos que, quando usados paradescrever
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como sentimos, significam o caréter dinamico do movimento. Ou sgja, empregamos
asmesmas pal avras paradescrever, igua mente, qualidades de movimentos corporais
gue experimentamos — agitado, hesitante, delicado — e para caracterizar como
sentimos. Pratt refere-se, portanto, ao uso de metaforas de nossa vida corporal,

COMO as gue Vimos no capitulo 3.

A conexdo que apartir disso pode ser feitaentre emocdo e musica baseia-se na
proposi ¢ao que quando experimentamos umaemogado, 0 que sentimos organi camente
S80 processos que envolvem movimentos do ou dentro do corpo. Quando um dado
movimento — ou tendéncia para um movimento — esta envolvido num certo estado
psicol 6gico, atribuimosao movimento um carater particular, se estamos nesse estado.
E, comumente, dizemos* sentir” tal caréter, porque el e é aguilo que sentimos quando
estamos naguel e estado psicol 6gico. Esse carédter €, portanto, o que € compartilhado
por uma obra musical, quando com ele a caracterizamos. E nossa caracterizagao,
isto €, nossa conceitualizacdo da musica em termos de um determinado caréater €
literal. Assim sendo, um estado psicoldgico particular derivaria seu nome de uma
gualidade de movimento que é comum ao movimento corporal eao musical: estaria-
mMos e sentiriamos um caréter particular, eamusicaseria meramente esse caréter. A
musica entdo ndo incorpora as condi¢bes psicoldgicas, mas os caracteres dos

movimentos corporai s que estéo incluidos ou compdem essas condi ¢es psi col Ogi cas.

Em The corded shell, Peter Kivy prop0s discutir uma questéo especialmente
Importante para o desenvolvimento de umateoriadaexpressio musical: adiferenca
entre expressar e ser expressivo. Ele explica que quando somos levados a determi-
nadas acoes em consequiéncia de alguma emocao, podemos dizer que expressamos
anossaemocao e asnossas agoes sao expressoes daguelaemocdo. Ou sga, a condicéo
paratermos agido como agimos é estarmos emocionados; e sO seria correto afirmar
gue expressamos aquel aemocao particular, se realmente sentimostal emocéo. Kivy
entendeu isso como o paradigma da expressdo emocional. Outrasituacéo é alguma
coisa nos parece triste; mas isso ndo significa dizer que a coisa expressa tristeza.
Quando descrevemos algo como triste, ndo estamos dizendo que ele expressatristeza

—MEeSMO gue Sgjauma pessoa, pois se defato elaestatriste, provavel mente ndo esta
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sempre triste —, mas que € expressivo de tristeza. Eis, portanto, o paradigma de ser

expressivo de algo, onde “algo” é o nome de uma emocao.

Quando dizemos que uma melodia é triste, estamos dizendo que ela expressa
tristeza ou que é expressiva dessa emocao? Segundo Kivy, hd uma boa razéo para
rejeitarmos a primeira aternativa. Se a musica expressa tristeza, entéo ela deve ter
relacdo com atristeza de alguém, e o candidato 6bvio € o compositor, cujatristeza
supbe-se ser expressa por sua musica. Todavia, a teoria da expressdo musical
desenvolvida por Kivy enfoca como a musica pode ser expressiva das emocdes e
ndo umateoriade como amusica pode expressa-las. Suapreocupacao € apresentar
umateoria do que acontece quando descrevemos a musica em termos emocionais,
na ausénciade qual quer sugestdo que estejaexpressando as emogdes do compositor
oudemaisalguém” (1980:14). Ou sgja, suateoriaexplicacomo descrevemos musica
emociona mente, mesmo quando é evidente gque elando estd expressando as emocoes
gue lhe atribuimos, ou quando ndo temos como saber se expressa tais emocoes, de
vez que ndo temos como saber em que estado emocional 0 compositor seencontrava
guando acompds. Enfim, amaior parte de nossas descri¢es emocionais damusica
s40 inteiramente independentes de estados de mente de outrem, mesmo que sgjam
0S compositores ou os intérpretes que nos possi bilitam a experiéncia com os objetos
musicais.

Kivy adverte que podemos pensar que compositores tristes tendem a compor
musi catriste, mas el es ndo poderiam fazer de suamusicaaexpressao de suatristeza.
Outra questdo é que a musica pode expressar e ser expressiva de outras coisas que
ndo, necessariamente, emogdes — idéias, por exemplo. Kivy também ndo desgjou
afirmar que amusi cando expressa emocdes, emboratenhacomo preocupagdo central
0s modos como ela pode ser expressiva das emocoes. Essa atencéo especial deve-
se, entre outros, ao fato psicol 6gico quetendemosa“ animar” aguilo que percebemos,
eisso ndo é algo que escolhemos fazer. Segundo Kivy, mesmo quando desenhamos
algo numa folha de papel, tendemos a ver figuras “animadas’, sobretudo figuras
humani zadas, mesmo quando também se parecem com outras coisas. Enfim, tende-

mosa“animar” sonsdamesmaformaque o fazemos com ascoisasvisiveis. Musica
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pode parecer com muitas outras coisas a ém de expressdes humanas, mas exatamente
como vemos figuras e tragos humanos nas coisas, ouvimos gestos e expressdes na
musica, € ndo outra coisa: “um tema musical é freglientemente descrito com um
‘gesto’. Um sujeito deumafugaéuma' afirmacdo’ de um tema. Umavoz € como 0s
mUsi cos chamam uma parte em uma composi ¢ao polifénica, mesmo se aparte deve

ser tocada em um instrumento e ndo cantada por umavoz” (ibid., 58).

H&, porém, outros tipos de atribuicdo de emocdo. Kivy cita o cromatismo e 0
intervalo de terca menor como expressivos de tristeza, mas ndo em virtude de se
parecerem com 0 comportamento expressivo humano. Trata-se, portanto, de outra
teoriadaexpressividade musical, inteiramente diferente daprimeira, e queexplicaa
expressividade musical, de um lado, pela congruéncia de um “contorno” com a
estrutura dos tragos expressivos e do comportamento, e de outro, como funcéo da
associacdo habitual de certas préticas musicais com certas caracteristicas emotivas
em contextos expressivos, mesmo ndo havendo qualquer analogia estrutural entre
elas. Isto €, elementos que tém se convencionalizado em sua expressividade podem
ter essa expressividade derivada de sua contribuicdo original aum dado “contorno”
sintatico expressivo — que pode ter sido o caso do intervalo de terca menor,

experimentado por muito tempo como discordante e instével.

Stephen Davies afirmou, por suavez, que ouvimos a expressividade damusica
como resultado do reconhecimento de uma semelhanca entre ela e aspectos do
comportamento humano — conduta, voz, fisonomia. Referindo-se ateoriade Kivy,
ele comenta que a musica também se assemelha a outras coisas Ou processos, mas
em geral essa semelhanca ndo chama a nossa atencao. Haveria uma forte conexéo
entre musi ca e aparéncias de emocao, mas ndo entre mUsi ca e outras coisas, “porque
estamos psicologicamente dispostos a fazer a conex&o (e dar-lhe uma diregéo)

somente no primeiro caso” (Davies, 1994:241).

Davies introduz, todavia, um certo refinamento a teoria da expressdo musical,
distinguindo tipos diferentes de expressividade emocional . Algumas emogdesteriam
formas caracteristicas de expressdo que ele denomina primaria: expressdes ndo

intencionais. Taisformas de expresséo sdo usual mente vistas como algo meramente
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pretendido e ndo expressivo de emocBes genuinas, ndo sao adotadas conscientemente.
Alguém que estatriste, diz ele, “néo precisa chorar e nem sempre precisa se sentir
como se estivesse chorando quando estatriste, mas as vezes deve se sentir como se
estivesse chorando quando esta triste, e se ndo esta, é porque controla o impulso
parachorar” (ibid., 174). Portanto, o controle e asupressao das expressdes primarias
podem ser intencionais, embora suatendéncia e impulso ndo o sejam. Para Davies,
essas expressdes Nao sao, por isso, expressivas de alguém, mas apenas das proprias

emocOes das quais S0 expressoes.

Uma expressao secundaria daemocao seriao comportamento que surge apartir
da emocéo sentida, embora ndo possa ser entendido como expressivo por alguém
gue ndo conhece asintengdes de quem se comportaou as circunstancias quelevaram
ao comportamento. Essas expressdes sdo usua menteintencionais, mas nao necessa-
riamente, e sedistinguem das expressdes primérias, sobretudo por ndo serem congtitu-
tivas das emoc0es para as quais dao expressao. Davies explica que a conexao entre
uma emocao e suas expressoes secundarias é contingente. Propomos para isso um
exemplo: um compositor sofre uma grande desilusdo amorosa e entéo se langa na
composicao de uma nova obra musical em resposta a dor que sente. Alguém que
conhece asintencdes e circunstancias do compositor deve descrever o ato dacompo-
Sicd0 como uma expressado de seu sofrimento e como se acdo dissipasse a
intensidade de sua dor. Embora o ato da composi¢éo e a composicao resultante
sgjam expressoes da dor para guem entende sua motivagdo, devemos reconhecer
gue tanto ato quanto composi GAo SA0 eXPressivVos apenas se Vistos como resultantes

de certas intengdes e circunstancias.

Uma dltima forma de expresséo da emocéo, que Davies denominou terciaria,
distingue-se da anterior por apoiar-se em convengoes e rituais. “as convencoes
revelam asintencdes do agente quanto aexpressividade de suas aces ou seus produ-
tos. E condicio para a expressividade tercidria que o uso das convencdes seja
intencional e sincero” (ibid., 176). Por exemplo, se 0 compositor que passou pela
desilusdo amorosa intitula sua obra com uma referéncia evidente a sua dor, a obra

passa a ser uma expressao tercidria de sua dor — caso ele tenha sido realmente
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sincero ao expressar seus sentimentos dessa forma —, umavez que esse ato € uma

expressao convencional de dor.

A musica ndo parece ser uma expressao primaria da emocdo de alguém. A
expressividade das obras musicais é, em geral, conscientemente criada por seus
autores, sugerindo que tais obras sgjam expressdes secundarias e terciarias de seus
sentimentos. Os compositores asvezes dao umaexpressao terciariaas suas emocoes,
criando obras musicais, mas esse fato, como lembra Davies, ndo explica nem como
sua musica € propriamente expressiva, nem por que tal expressio da emocao do
compositor deve ser pertinente a experiéncia da obra. Segundo ele, a expressao
musical pode ndo ser menos convenciona do que € o uso dalinguagem, cujo fim é
a comunicacdo: “mas as convencdes da musica, ao contrario das que regulam a
comunicagao, servem para revelar o sentido contextual dos elementos, néo para

revelar as intengdes que motivaram seu arranjo” (ibid., 180).

Ao discutir o que entende ser, precisamente, aexpressao daemocao em musica,
Davies observa que as caracteristicas da emocao na aparéncia sdo atribuidas sem
considerar 0s sentimentosou 0s pensamentos dos quai s €l as s&o o predicado. Segundo
de, aparéncias expressi vas ndo sao emogdes que sdo sentidas; envolvem desgjos
e crencas. Nao sdo, propriamente, emocdes ocorrentes.

sdo propriedades emergentes das coisas para as quais €las sdo atribuidas. Essas
propriedades séo publicas em carater e sdo fundadas em caracteristicas publicas.
A tristeza da musica € uma propriedade dos sons da obra musical. A tristeza é
apresentada na obra musical. N&o ha necessidade de descrever ou representar ou
simbolizar ou outrostipos de denotag&o que conectem aexpressividade musical as
emocies ocorrentes, umavez que o cardter damusicareside em suapréprianatureza.
(Ibid., 228)

Para Davies, enfim, a expressividade reside na aparéncia apresentada na musica,
sem qual quer conexao com emogdes ocorrentes. Nesse sentido, aemocao éimediata-

mente (e ndo mediatamente) apresentada em musica.

A musicapode ser usada pel o compositor paraexpressar seus sentimentos, mas
as evidéncias sugerem que iSso ndo é o que normal mente ocorre. E se 0 compositor

assim o desgja, a composicao deve ser entendida como expressdo secundéria ou
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terciariade seus sentimentos. Concordamos com Davies, que aexpressividade sgja,
defato, uma propriedade obj etiva das obras musi cais, aindaque as emogoes expressas
ndo sejam sentidas pela musica. O que a mUsica apresenta s80 caracteristicas de
emocao, uma aparéncia expressiva em seu som. Experimentamos o carater dinamico
damusicacomo agdes de uma pessoa, e por iSso 0 Movimento que ouvimosnamusica
nos parece propositado e organizado. Os estilos musicals, por sua vez, estruturam
por convengoes essas propensdes “naturais’ paraaexpressividade, detal modo que
aexpressividade ass m constituidatorna-se aparente apenas paraa guém familiarizado
com as convengdes do estilo em questdo. Além disso, a mUsica é expressiva sem
gue para isso seu compositor tenha designado um determinado carater expressivo
para ela. Se seu compositor imagina e tenta controlar a expressividade de sua obra,

€ porque ela pode ser entendida como algo que refere aos sentimentos humanos.

Forma e emocao

Discutimos acima algumas questdes centrais das principals teorias da expressao
emocional em musica, que de um modo ou de outro estdo rel acionadas com anossa
experiéncia animista dos sons. De fato, a muasica é especiamente expressiva das
gualidades emocionais humanas, mas podemos também entendé-la como algo que
freqlentemente nos afeta emociona mente: ela evocaemocdes em nos. Talvez haja
uma conexao entre esses dois fatos: a musica seria expressiva das emocdes, em
virtude de provocé-las? Asteorias da expressdo ndo reconhecem qualquer elo entre
expressdo e estimulo. Para Kivy, como javimos, um elemento daformamusical —
umamel odia, umaconfiguracdo ritmica, um acorde— € expressivo de a gumaemocao,
nao porgue desperta essa emocado em alguém, mas por duas razées bem diferentes:
(a)porque tem o0 mesmo “ contorno” de algum comportamento humano expressivo e
assim € ouvido como expressivo de algo; ou (b)porque € correl acionado aum habito

ou convencao estilistica conectada a algum “contorno” expressivo.
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Uma teoria que relaciona estimulo emocional e sentido em musica comegou
por propor que para entender uma obra musical 0 ouvinte deve ter suas emocoes
provocadas de algumamaneira. Assim, apoiado i nicial mente em umateoriapsicol 6-
gica das emoc0es, Leonard Meyer resolveu pesquisar o sentido do objeto musical,
por melo de umaversdo altamente sofisticada de formalismo, cujos primeirosresulta-
dos foram publicados em sua obra mais conhecida: Emotion and meaning in music
(1956). Assim como os precursores do formalismo musical, Meyer acredita que ha
umaresposta especificamentemusical ao estimulo musical, razéo pelaqual, ao contra
rio de Handlick e Gurney, ele se esforca para reconciliar sentimento e forma. Seu
empreendimento visaadescri¢do do sentido musical emtermos estritamente musicais,
portanto sem o concurso de expressdo, de representacdo ou de simbolos. A tese
central de Meyer €de que aexperiénciamusical sempre ocorre em um dado contexto
de normas egtilisticas, por isso 0s eventos musicais sdo entendidos em termos de
convengdes fundadas na natureza da atividade mental humana. A tendéncia do ser
humano de ordenar e estruturar a sua experiénciadaria origem aos estilos musicais,
gue consistem de conjuntos de padrdes habituados, com base nos quais o ouvinte
pode estimar o prossegui mento de umadada sequiénciainiciada. E como aexperiéncia
damusica é em grande parte determinada por esses moldes estilisticos — esquemas

—as convergéncias e as divergéncias do padréo geram emocao ou, melhor, “afeto”.

Nesse caso, Meyer esta desconsiderando qualquer semantica para a musica,
propriamente: musica seria um sistema fechado de natureza sintética e formal. Sua
primeiratarefafoi, portanto, superar os problemas da dicotomia idealista de senti-
mento eforma, assim fazendo convergir emogao e cogni¢céo naconstrucdo do sentido
musical. Suateoriaenfoca, mais precisamente, 0 que entende por qualidade “ sentida”
daemocéo, epor isso ele prefere o termo “afeto”, que lhe parece menos contaminado
pelasignificacdo. Meyer explicaque numaexperiénciapode haver umavariabilidade
daintensidade afetiva, mas o afeto mesmo é qualitativamenteinvariavel . Experiéncias
emocionais distinguem-se entre si e tornam-se descritivels somente em termos dos
eventos nos quais el as sdo implicadas. Essa concomitancia € a condicdo paraque 0s

sentimentos—angustia, amor, medo — se tornem emogdes distintas. N&o ha sentimento
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sem um evento ao qual se liga. N&o ha emocdo agradavel ou desagradavel, e sim
experiéncias emocionais agradavei s ou desagradaveis. Donde aemocao como afeto
€ pré-conceptual, enquanto a emocdo como experiéncia afetiva € conceptua e

diferenciada.

Estabelecer a distingéo entre o afeto e as emogdes foi a maneira que Meyer
encontrou para demonstrar a existéncia de uma faixa de experiéncia afetiva
genuinamente musical —que Hanglick e Gurney jahaviam sugerido. Namedidaque
experimentamos o objeto musical, 0s* sentimentos’ ai envolvidos sdo especificamente
musicais, surgidos apenas na contemplacéo do objeto musical. A fim de explicar a
conexao entre esses sentimentos especificos eamusica, Meyer refere aumatese da
teoria psicol 6gica da emocao:

0 estimulo produz uma tendéncia no organismo para pensar ou agir de um modo
particular. Um objeto ou situagdo que ndo evoca nenhumatendéncia, parao que o
organismo éindiferente, sd pode ter como resultado um estado ndo-emocional da
mente. Porém, mesmo quando uma tendéncia surge, a emocgdo pode ndo resultar.
Se, por exemplo, um fumante habitual desejaum cigarro e, procurando no bolso,
encontraum, ndo haveraresposta afetiva. Se atendéncia é satisfeita sem demora,
nenhumarespostaemociona ocorrerd. Se, entretanto, apessoando encontranenhum
cigarro em seu bol so, descobre que ndo ha nenhum outro em casae entdo selembra
gue aslojas estdo fechadas e, portanto, ndo pode compra-los, ele muito provavel-
mente comecara a responder de uma maneira emocional. Ela se sentira agitada,
excitada, entdoirritadae, finalmente, furiosa. 1sso traz-nos atese central dateoria
psi col 6gicadas emogdes. emocdo ou af eto surge quando umatendénciaaresponder
édetidaouinibida. (Meyer, 1956:3-4)

O trabalho inicia de Meyer entdo € transpor o0 conceito de tendéncia para a
experiénciamusical. Isto € em virtude do conjunto de habitos estilisticos previamente
experienciados pelo ouvinte, um dado evento (um estimulo musical) é percebido
como algo quetraz consigo determinadas possi bilidades de continuagéo e resol ucéo,
cada qual com sua probabilidade de ocorréncia. Quanto maior a especificidade do
evento no interior do estilo, tanto maior a implicacdo de uma dada continuacéo.
Onde asituacéo é ambigua e um nimero maior de possiveis eventos de continuacdo
Se apresenta, ocorre uma tensdo que sO se dissipa quando uma eventual resolucdo
satisfaz a tendéncia. Enfim, para Meyer, em musica, como em qualquer atividade

cognitiva, uma dada progressao habitual de eventos sonoros “pode ser considerada
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um padrdo, que de um ponto de vista estilistico ela €; e a alteracdo na progressao
esperada pode ser consideradaum desvio. Por isso, desvios podem ser considerados
estimulosemocionaisou afetivos’ (ibid., 32). Expectativas sdo, portanto, conseqién-
cias da nossa familiaridade com um determinado estilo. E aestruturada experiéncia
afetiva da muasica € andl oga a estrutura dos eventos musicais experimentados. A tese
central & umaemocao ou afeto é provocado quando umatendénciaéadiadaouinibida,

eisso ocorrese, por dgumarazéo, atendénciaéimpedidade al cancar suacompl etaco.

Meyer entendeu gque a experiéncia musical envolve dois tipos de sentido: um
sentido designativo, extramusical, ndo diretamente implicado nos padréesdamusica,
e um sentido absoluto, intramusical (incorporado). Para ele, 0 uso indiscriminado
de um mesmo termo — sentido — para descrever um e outro tipo de sentido musical
embacaaimprescindivel diferencaentre asfungdes semanticae sintéticadamusica.
Na experiéncia damusica, o sentido designativo — semantico e referencial, modelo
normal mente experimentado em nossa vida prética — pressupfe, necessariamente,
associagdes com coisas extramusicais, ago, portanto, indefinido eindireto. O sentido
intramusical, ao contrério, diz de uma musica internamente coerente inteligivel e
propositada: € um produto da nossa expectativa em relacdo a padrfes e relacdes
estabel ecidas na obra. Assim, segundo Meyer, o padréo musical que ndo provoca a
expectativa de algum outro padrdo subsegiiente é algo sem sentido. Como a
expectativa é em grande parte um produto da experiéncia estilistica, a musica cujo

estilo € menos familiar torna-se menos significativa.

Portanto, a teoria das condi¢des de sentido musical, que advém das teses de
Meyer, vé a mulsica como algo interessante e provocante, sO assim a musica seria
significativa. E, segundo Meyer, parague amusicasgjasignificativa, deve provocar
emocao No ouvinte — caso em que é experienciada emociona mente — ou provocar
seu intelecto — quando é experienciada conceitualmente, a partir de seu sentido
intramusical. Nosdois casos, porém, o sentido surge quando aexpectativado ouvinte
por um certo desenvolvimento da misica ndo € confirmada pela misica. E nesse

momento que ele é afetado ou se interessa intel ectualmente pela obra.
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Seguindo os termos de sua teoria formalista, ele reconheceu trés estagios de
sentido sintatico: o hipotético, o evidente e o determinado. Os*“ sentidos hipotéticos’
surgem durante 0 ato de expectativa, sdo progndsticos, previsdes musicaisintuitivas
de um padrdo, dentre as inlmeras aternativas, que dara continuacéo ao padréo
presente. Os* sentidos evidentes’ so aquel es que atribuimos aos padrdes anteriores,
nasuarelacéo com os padrdes subsequientes, quando estes se tornam aparentes. Por
fim, os “ sentidos determinados’ séo 0s que inferimos, retrospectivamente, da obra
como um todo — englobando, portanto, as experiéncias dos anteriores —, quando a
obra ja se encontra em nossa memoria semantica (de longo-prazo), apreendida

Integralmente.

Visto dessaforma, o estilo € um sisternacomplexo de probabilidades de rel aces
e 0 sentido especificamente musical é funcdo do estilo. A musica é significativa a
medida que surgem “desvios’ em alguns aspectos do procedimento estilistico em
vigor, promovendo conflito, inibicdo de tendéncias e, assim, afeto. Esse processo €,
em grande parte, inconsciente, resultante de habitos estilisticos e recorréncias dos
mesmos modos de organizagdo mental. Contudo, Meyer acreditaque paraas pessoas
gue possuem um treinamento musical mais extensivo o entendimento acerca da
continuagao e dos desvios dos padrdes pode ser umaatividade cognitivaconsciente,
intel ectualmente mediada. Assim, as experiéncias conceptuais e sentimentais néo
seriam “processos diferentes, mas maneiras diferentes de experimentar 0 mesmo

processo” (ibid., 40).

A teoriade Meyer € umatentativade caracterizar o tipo de experiénciacomuni-
cada pelamusica e, assim, revelar anatureza do valor damusicaparandés. Paraele
amusica é significativa e 0 seu sentido € comunicado tanto paraintérpretes quanto
para ouvintes. Uma tendéncia a responder € um padréo de resposta automatica, um
conjunto de reagBes a um estimulo, que sucedem umas as outras automaticamente,
amenos que bloqueadas de algumaforma. ParaMeyer, um padréo pode ser “ natural”
ou aprendido, consciente ou inconsciente. Em Ultimaandise, umatendénciaarespon-
der éumaexpectativa, e ao longo de umaobramusical asexpectativas séo constante-

mente provocadas. No ambito de um determinado estilo, algumas sol ucdes de conti-
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nuUacdo S0 Mais provavels que outras, e € iSso que gera a expectativa do ouvinte
pel as solugdes que lhe parecem mais familiares e satisfatorias— segundo suafluéncia

naguele estilo.

Desde a publicacdo dessa primeira versao da teoria de Meyer, a idéa de um
“afeto indiferenciado em termosdeintensidade” tornou-se controversa. As pesquisas
da psicologia contemporanea tém demonstrado que a emocao é diferenciada e
multidimensional. Outradificul dade encontradaem suateoriaéque o afeto indiferen-
ciado reduz a emocgdo a consequiéncia de uma tendéncia de resposta inibida. Ou
sgja, onde ndo ha distdrbio ou novidade, ndo pode haver afeto. Entretanto, contra
posi¢cdo esta a de que o afeto seria um estado continuo de consciéncia. Em seu
comentério sobre essateoriadaemocédo provocada, Budd salientaque Meyer parece
tratar o impedimento de umatendéncia, de uma maneiraparticular: como condi¢éo
“necesséaria’ e como condicdo “suficiente” para o estimulo daemocdo. Para Budd,
“seainibicdo de umatendéncia para pensar ou agir, de alguma maneiraresultaem
emocao, isso depende danaturezadatendénciae do que égerado por la’ (1992:155).
O argumento é que ha muitas ocasifes em gue a inibicdo de uma tendéncia para
responder de algumamaneirapode ndo resultar em emocdo. Como também hamuitas
emocdes que Ndo surgem como consegqiiéncia do impedimento de umatendénciaa
resposta: “alegria e orgulho podem constituir a resposta a uma situagéo, e néo
dependem da exi sténciade umatendénciaparaa gumaoutrarespostaque é impedida

de alcancar o desfecho” (ibidem).

Alémdisso, qguando Meyer comparaaexperiénciaemocional (afetiva) damuisica
com a experiéncia emociona ndo-musical — e mesmo nao-estética — a nocdo de
tensdo acaba suplantando a no¢éo de emocéo. Isto €, ainibicdo de umatendéncia
para responder cria tensdo, e € justamente criacéo de tensdo musical que ele
contrastacom os modos como atensdo surge e desaparece naexperiénciacotidiana.
Porém, naexperiénciacomum osfatores que impedem umacertatendénciaarespon-
der de alcancar um determinado fechamento podem ser detipos diferentes daqueles
fatores que ddo origem atendéncia; e astensdes criadas podem ser dissipadasdevido

a ocorréncias irrelevantes, e ndo relacionadas com a tendéncia antes inibida. Em
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musica, ao contrario, as tendéncias para uma resposta sdo ativadas e inibidas pelo
mesmo estimulo — o objeto musical —, que cria— pelainibicdo datendéncia—edis-
solve as tensdes de uma maneira sempre significativa. Além disso, embora sgja
verdadeiro que o adiamento da satisfacdo de uma expectativa pode criar tenséo,
tensdo ndo € 0 mesmo que emocao. Umatensdo ndo estaincluida em cada emocéo,

nem gera, necessariamente, emocao.

A teoriade Meyer, como vemos, sofre forteinfluénciadateoriadainformagéo.
Explora, por exemplo, o conceito de quantidade mensuravel de informacéo. Nesse
campo tedrico, uma mensagem € um conjunto estruturado de elementos tirados de
um repertorio, cuja quantidade de “informacdo” pode ser medida. A ocorrénciado
elemento maisprovavel geramenosinformacao, ou sga, quanto maior aprobabilidade
de um dado elemento em uma mensagem, menos informagao ele transmite. Assim,
o grau de redundénciade um elemento em umamensagem é diretamente proporcional
asua probabilidade: quanto mais provavel for o preenchimento de uma posicéo em
umamensagem por um elemento particular, menos necessario étransmiti-lo. Adicoes
indesgj&vei s em umamensagem, ocorrentes natransmissao, que tornam seu entendi-
mento dificultado, sGo denominadas “ruido”. A redundancia combate o ruido, mas

guanto maior o grau de redundancia, menos informacéo € gerada.

Assim podemos entender a tese de Meyer: o sentido musical surge quando a
musica torna o ouvinte indeciso sobre o seu desenvolvimento imediato, forcando
esse ouvinteaprever consciente ou inconscientemente as probabilidades de continu-
acao da obra, a partir do ponto de incerteza. A musica so faz sentido para o ouvinte
guando algo menos esperado, ou mesmo improvavel, acontece. A conclusdo de Meyer
€, portanto, que as condicdes que ddo origem ao sentido musical so as mesmas que

comunicam informacdo: quanto mais significativaamuisica, mais é informativa.

A raz&o que nos leva em grande parte a experiéncia cotidiana da musica é sua
capacidade de despertar em nos emocdes profundas e significativas, que se estendem
do prazer estético mais* puro” ao entretenimento e ao alivio damonotonia. Visto da
otica da fisica, um evento musical é somente uma colecdo de objetos sonoros com

determinados atributos. Entretanto, de algum modo amente humanaatribui sentido
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a esses sons, que se tornam, assim, simbolos de outros sons e de outras coisas que
n&o sdo sons; algo que noslevaareagir emociona mente, agostar ou adesgostar, ao
afeto ou aindiferenca. Podemos considerar, como John Sloboda, duas razdes segundo
as quaisisso nosleva ao dominio da psicologia cognitiva. A primeiradelas € o fato
de nossas reagcdes a musica serem, em geral, aprendidas. 1sso, claro, sem negar a
possivel existéncia de algumas respostas inatas, tais como: musica rgpida e muito
ruidosa é excitante, enquanto lentae suave é relaxante; certasfaixasdealtura sonora,

tanto quanto certos timbres agradam, particularmente, as criangas.

A outra razéo que aponta para 0 componente cognitivo é que nossas reagdes
emocionaisndo podem ser explicadas s mplesmente como condicionamentos, embora
estes possam ocorrer em certas circunstancias— nateoriado condicionamento supde-
se que uma peca musical adquire o significado emocional das circunstancias na
gual éconhecida. Seassmfosse, aformae o contelido damusicaseriamirrelevantes,
pois somente o contexto de sua ocorrénciaimportaria. Sloboda (1999) observa que:
(1)ouvintes numa mesma cultura musical geralmente compartilham do reconhe-
cimento do carater emocional de uma dada peca musical, mesmo quando nunca
ouviram-naantes—ateoriado condicionamento, ao contrario, vai afirmar que havera
diferencas significativas de respostas de acordo com as circunstancias da audi ¢&o;
(2)o carater emocional deumapecando éimutavel, poisosouvintes podem identificar
umarede de diferentes emocgdes evocadas pel 0 evento musical, que serevelam confor-
me amusica € mais e mais conhecida— paraateoria do condicionamento uma peca
musical seria sempre dominada por um simples cardter emocional geral, adquirido
do contexto de condicionamento; (3)nossa resposta emocional a uma mesma obra

pode variar consideravel mente de uma escuta a outra.

Estamos falando, portanto, de um estagio cognitivo e de um estagio afetivo na
experiéncia emociona damusica. O primeiro €, de algum modo, um precursor do
segundo. Uma pessoa pode entender a musica que ouve sem ser afetada por ela.
Quando é afetada pela musica, entdo deve ter passado pelo estagio cognitivo que
envolve umarepresentacéo internaabstrata ou simbdlicado texto musical experien-

ciado. E entende-se que o0 modo com 0 qual compositores, intérpretes e ouvintes
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representam amusi ca ao percebé-la determina como podem lembréla, executé-lae
aprecia-la. Mas as representacbes mentais e 0S processos que as criam ndo sdo
diretamente observaveis. Devemos inferir sua natureza das observacdes sobre a
Maneiracomo as Pessoas Criam, memorizam e reagem amusi ca. Todos Somos capazes
de identificar uma melodia ou uma agdo melddica habitual. Contudo, as notas
musi cai s especificas que a constituem, seu andamento (sua vel ocidade) ou atextura
sonora original que suporta essa acdo melddica, propriamente, ndo sdo decisivos
paraaidentificagdo. Os ouvintes memorizam padroes e rel agoes; eles criam abstra-
¢Oes dos eventos musicais e, assim, 0s lembram e os reproduzem, em geral, apenas
em termos essencial s—esquemas. Por conseguinte, amusi caque ndo contém padrdes
e estrutura habituais e familiares ndo pode ser facilmente representada na memoaria

do ouvinte.

A producdo do ouvinte, que ndo demanda nenhuma acéo fisica, caracteriza-se
por um conjunto de atividades perceptivas, intelectuais e emocionals que resultam
em memorias, em imagens mentais fugazes e altamente incomunicéaveis e em
expectativas (antecipagdes). Quanto maior for a familiaridade do ouvinte com os
padrdes envolvidos na elaboragéo e na execucdo musicais, quanto mais restritos
forem, portanto, os limites para a sua interpretacdo, mais forte sera aimpresséo de
comunicacao: de que algo passa, ho ato da escuta. 1sso se da sempre que uma certa
maneirade perceber einterpretar um determinado objeto musical torna-se dominante.
Quando acristalizacgo de um padrdo musical € excessivae 0s esteredtipos setornam
amplamente compartilhados, a diversidade de interpretaces € drasticamente
reduzida. Desse modo, tem-se ailusdo de que amusicasignificaamesmacoisapara
ouvintesdistintos, e de que elacomunicaassim um sentido Unico. Por outro lado, na
experiéncia com a “musica de arte”, producdo que se mantém relativamente mais
desvinculada de condicionamentos, esteredtipos e funcionalidades, o intérprete é
levado ao limite de sua disposi¢éo e competénciamnemanicas eimaginativas diante

de um texto que Ihe exige a solugcdo de um problema de experiéncia estética.
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M etafor a e emocao

O entendimento musical €, em termos globais, uma atividade cognitivainseparavel
da experiéncia da musica. O contelido de uma obra musical € dado somente na
experiéncia estética e seu sentido € o que entendemos quando a entendemos como
musica. Ndo se atribuem qualidades expressivas a muisica meramente inventando
algum cédigo ou convencdo para usala como meio de comunicacdo. O uso do
termo “ expressdo” para descrever o conteldo da musica reflete uma idéia bastante
difundida de que a musica tem sentido porque se conecta, de algum modo, com
Nossos estados mentais. A expressao linglistica da emocdo musical € o ponto de
partida do processo de descoberta do sentido emocional dessa descricdo em nossa
conceitualizacdo. A questdo que se apresenta & 0 que constitui o sentido dessas

expressdes emocionais?

Em virtude de conceitos como os sentimentos serem abstratos e pouco claros
em nossa experiéncia, tentamos apreendé-los através de outros conceitos que
entendemos em termos mais claros — tais como orientagdes espaciais ou objetos. A
metafora desempenha assim, como ja tratamos, um papel crucial no modo como
conceitualizamos nossa experiénciae adispomos comunicativamente. Donde 0 nosso
entendimento sucede ndo em termos de conceitos isolados, mas em termos de
dominios de experiéncia. Ja discutimos, desde o capitulo 2, que o emprego da
meté&fora em mUsica é bastante extensivo. Todavia, podemos aceitar aexisténciade
dois tipos de descricbes metaféricas em musica: as indispensaveis e as gratuitas
(puramente retoricas). Se ambas sdo metaforicas, entdo seria razoavel advogar um
exame mais cuidadoso das expressdes linglisticas da emocdo em musica,
considerando aquilo que fundamenta as metaforas relevantes e indispensaveis, ou

Sgja, as expressdes informativas, e rejeitando 0s excessos poeticos.

Gostariamos aqui de discutir um altimo conceito tedrico sobre metaforas. Diz-
se que entender uma metafora é apreender seu ponto, este que pode ser revelado em

umaparafrasedda. E alguém que entende umametéforadeve ser capaz de parafraseé
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la. Podemos entender que uma paréfrase eliminaa metéfora, expressando o sentido
gue estavacontido nametafora. Ou sgja, umaexpressao que ndo pode ser parafraseada
ndo pode ser uma metafora. Contudo, uma declaracéo tal como “amusica é triste”
nao pode ser parafraseada como aregrarequer. Seu ponto ndo pode ser apreendido
sem referénciaao carater emocional daexpressividade damusica; enfim, a“tristeza’
nao pode ser eliminada da descricéo, se desgjamos dizer de outro modo a mesma
coisa sobre a musica. 1sso poderia levar a negacdo de contelido metaférico nas
atribuicdes de emocdo a musica.

Esse problema mereceu bastante atencéo de Davies, em seu Musical meaning
and expression. Diz ele que se um determinado termo de emocao puder ser eliminado
sem perda de sentido em uma paréfrase da expressdo metafrica que o contém, as
paréfrases mais usuais seriam aquelas que descrevem a musica em termos de
caracteristicas puramente sensiveis ou em termos técnicos abstratos. Por exemplo,
ao invés de “a musica é triste” poderiamos ter “a misica é lenta’, “a masica é
sossegada’, “amusica é grave” ou “amusica é em modo menor”. Parece-nos que
nenhuma das novas expressdes substitui a original com sucesso. Para Davies, “as
descricles técnicas provéem a causa das propriedades expressivas e considerar a
causa ndo 0 mesmo que considerar o efeito, assim a descricdo técnica falha ao

capturar o ponto da descricao expressiva da obramusical” (1994:154).

A questéo gue se coloca entdo € avaidade daregra de paréfrase. Como vimos
no capitulo 2, existem contextos em que as metaforas sdo indispensaveis, pois as
usamos paradescrever a go que ndo pertence ao mundo sensivel, ou sgja, osdominios
em que os signos se referem a sentidos. O que essas metéforas dizem estd além do
dominio do que é literalmente afirmavel. As pessoas com frequiéncia sentem que a
musica “diz’ mais do que podemos adequadamente relatar, como se qualquer
expressdo literal fosse apenas uma aproximagdo grosseirado que “estd’” namusica.
E na experiéncia da musica, mais do que em qualquer outra experiéncia artistica, a
expressao metaf Orica parece-nos ser auinicapossi bilidade de acesso mais satisfatorio

a“verdade expressiva’ damusica
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No entanto, surge dai a questdo dainefabilidade damusica. Se aceitarmos que
o valor damusicareside, sobretudo, em seu poder expressivo e que, por outro lado,
obras que expressam, reconhecidamente, uma mesma emogao podem ter valores
distintos, entdo a descricdo do que a musica expressa pode ser inadequada. Aqui
apenaslembramos adiferenciacao propostapor Budd e sugerimos substituir o termo
“expressar’ por “ser expressivade’. Assim, pensamos que a questdo desaparece, ja
gue obras distintas podem perfeitamente ser expressivas de uma mesma emocao,

isto é, podem ter aparéncias expressivas similares.

O simbolo ndo-consumado

Se a atividade cognitiva envolve percepcao, memoria e associacdo de informagoes,
0 pensamento implica, sobretudo, ahabilidade pararepresentar mental mente situacoes
ausentes e hipotéticas, para projetar-se numa cadeia especul ativa que ultrapassa o
presenteimediato, produzindo o provavel eoimprovavel, criando mundos possiveis
eimpossiveis. Essaé aesferado pensamento simbdlico. E evidente que naescuta o
objeto que o ouvinte reproduz parasi mesmo, o objeto imaginado — uma producéo
do receptor como ato criativo —ndo € mais 0 mesmo objeto. E ao converter o objeto
sonoro, de seu estado “materia” para a imagem mental, o ouvinte se transforma
junto com o objeto. Desse modo, no ato daescuta ddo-se, conjuntamente, areproducdo
do objeto sonoro no pensamento do ouvinte e areproducdo do proprio pensamento

musical que se renova em virtude da originalidade de cada novo ato de escuta.

Para a tradicéo psicol6gica, no processo de percepcdo reunimos informagdes
acercado mundo e buscamos intencional mente a operacdo mental, o constructo, de
uma proposi ¢ao do mundo percebido. Humberto M aturana, no entanto, adverte que
€SSe processo consiste mais numainteracdo fluente com o meio do que num simples
processo de captacdo de informagdes pelos orgaos sensoriais. Implica um “fluir
estrutural” do sujeito numa continua adaptacéo com o fluir estrutural do meio, mas

nessa interacdo sO se desencadeiam no sujeito mudangas estruturais nele proprio
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determinadas. Disso € possivel inferir que as proposi ¢des sobre 0 mundo percebido
podem ser dimentadas sem ser afirmadas, aimaginacéo é afaculdade que nospermite
fazé-lo e isso ndo significa que temos uma liberdade imaginativa total. Antes de

tudo, nossa percepcao é conduzida numa interacdo com os objetos do mundo.

O que é experienciado por alguém ndo se pode transferir totalmente paramais
ninguém. No entanto, algo pode transferir-se de uma esfera de vida para outra. Este
algo ndo é a experiéncia enquanto experienciada, mas 0 seu sentido. A experiéncia,
como Vivida, permanece privada, mas o0 seu sentido torna-se publico. Segundo
Ricoeur, acomunicagdo € uma superacdo danado comunicabilidade radical daexpe-
riéncia enquanto experienciada, porém “o gue se pode comunicar €, antes de mais,
o0 contetido proposicional do discurso” (Ricoeur, 1976:28). O préprio Ricoeur recla-
ma, entretanto, um sentido que vai além do signo linglistico. Parece-lhe que no
interior do simbolo haveria algo de ndo semantico e também algo de semantico.
Seria 0 simbolo uma estrutura de dupl o sentido, que ndo € uma estrutura puramente

semantica— € 0 que ocorre com a metéfora.

Entendemos, em dltimainstancia, o exercicio metaf érico naexperiénciamusical
como tentativa subliminar de acessar um potencia simbolico damusica. E, porém,
oimaginério, como umadimensao outraderealidade que se afastadarazdo utilitéria,
a Unica via para a indeterminacdo que ha no objeto musical. E na experiéncia da
musicatalvez nos dirijamos a umaordem interior, 0 inverso, portanto, da operacéo
do paradigma moderno de comunicacdo. Ninguém discute a intencdo de uma
comunicagdo linglistica, uma placa de transito ou de um texto em Morse veicular
“mensagens’. Contudo, demais fatos culturais®> como, entre outros, as artes —
“comunicacfes’ aparentemente imotivadas e espontaneas —, vém cada vez mais
desafiando a pesquisa semantica. Nesse sentido, se encararmos a hipotese de que
todos os fendmenos de cultura sejam essencia mente comunicagdo, devemosinves-

tigar os “fatos’ cujo fim ndo parece ser uma“comunicacdo de mensagens”.

Algumas ou mesmo todas as obras musicais tém sido pensadas como simbolos
de estados mentai s e de vidaemocional —ou outrostipos de fendbmenos extramusicais

—, €, Mmuitas vezes, adquirem relevancia por esse tipo de atribuic¢éo, por suafuncéo
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simbdlica. Devemos entdo discutir o conceito de simbolo aqui empregado, umavez
que aidéiade simbolo &, por vezes, um conceito incerto e flutuante. E essencial que
a natureza da suposta funcdo simbdlica da musica sgja esclarecida, e para isso
comegaremos por citar ainiciativade Susanne Langer (1942). Algumas proposi ¢oes
rellnem as suas idéias principais: (a)cada obra musical significativa é um simbolo,
mas ndo um simbol o discursivo; (b)trata-se de um simbol o de apresentacéo, porém

n&o-consumado; e (c)ele simboliza a forma de um sentimento.

Segundo Langer, para uma coisa ser simbolo de outra, ambas devem ter uma
estrutura similar. E o que distingue um simbolo de seu objeto € 0 estado mental da
pessoa para quem o simbolo € um simbolo daguele objeto. Achamos um item — o
objeto — mais interessante do que o0 outro — o0 simbolo, mas também achamos o
segundo item maisfécil de usar, pois o simbolo facilitao conhecimento que apessoa
requer do objeto simbolizado. E com o simbolo que pensamos o objeto. Langer
observa, entretanto, que ha doistipos de simbolo: o linguistico (discursivo) e o ndo-
linglistico (apresentativo). Umalinguagem &, antes de tudo, um sistema simbalico
gue, portanto, funcionasimbolicamente de um modo particular, eo simbolo discursivo
tem uma fungdo simbdlica determinada da mesma forma que a da linguagem. Um
simbolo ndo-discursivo, por outro lado, ndo simboliza por meio de unidades fixas
de sentido; seus elementos sdo entendidos apenas através do sentido do simbolo
como um todo. Ou sgja, uma sequiéncia de eventos sonoros que compdem um objeto
musical ndo é um item independente com sentido fixado e provavel mente equivalente

ao sentido de outro conjunto de eventos elementares.

A funcéo crucial damusica, para Langer, € simbolizar sentimentos: emocdes e
todo tipo de estados mentais. Nao &, portanto, expressar as emocgdes do compositor,
nem evocar emocdes nos ouvintes. A musica formula concepgdes de sentimentos,
revelando-nos qualidadesimportantes davidainterior. Langer entende gueemmusica
0s sentimentos tornam-se concebiveis e, assim, podem ser entendidos. Mas se a
musica € um simbolo, deve possuir uma analogia estrutural com o fenbmeno que
simboliza: “como tal, precisater, antes de tudo, caracteristicas formais andl ogas ao

gue quer que pretenda simbolizar; (...)tem de exibir umaformalogica que o objeto
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também possa assumir” (1989:224). E de acordo com Langer, a maneira pela qual
umaobramusical pode ter alguma semelhanca com aestruturada vidaemocional é
possuir a mesma estrutura temporal: padrfes de movimento e repouso, tenséo e
relaxamento, concordancia e discordancia, preparacdo e subtaneidade. Mas, uma
formadefinida é o que as emocdes ndo tém. Cada experiéncia de um mesmo tipo de
emocado apresentard uma forma particular, aém de tipos diferentes de emocdes

poderem apresentar uma mesma forma.

No entanto, Langer diz que as formas dos sentimentos que a musica simboliza
ndo tém representacdes linguisticas adequadas, devido a natureza discursiva da
linguagem — ndo ha congruéncia simbdlicaentre tais sentimentos e alinguagem. As
referéncias linguisticas de nossa vidaemocional seriam, portanto, altamente gerais,
vagas e superficiais. Eladiz aindaque damesmamaneiraque sentimentos diferentes
podem compartilhar a mesma forma, algumas formas musicais podem simbolizar
alegria e tristeza iguamente bem. Isso significa que a musica, embora sgja uma
formasimbdlicado sentimento, ndo simbolizadiferentes sentimentos. Assim sendo,
0 que amusica faz é traduzir imagens vitais extraordinariamente evasivas para a
consciéncia humana, imagens de vitalidade que nos revelam uma verdade oculta
sobre como sentimos o0s sentimentos. Por isso, amusicatem “fei¢do de organismo”.
A musica é um simbolo apresentativo que representa apenas a morfologia do

sentimento, e ndo sua natureza compl eta. E, pois, um “simbolo ndo-consumado”.

O primeiro ponto de controvérsianateoriade Langer € que elatendeaconsiderar
apenas como concomitancias contingenciai s daemocao coisas que estéo envolvidas
em grande parte das emoc0es, tais como sentimentos com formae carater dinamicos,
objetos aos quais sentimentos sdo direcionados, certos tipos de crencas sobre
anatureza dos objetos, expressoes comportamentai s e contextos causais. Poderia-se

alegar entdo que as emogdes s&o muito mais ricas do que Langer admite.

Por outro lado, suateoriado simbolismo discursivo pode ser rejeitada, umavez
gue os sentidos linguisticos dependem mais dos contextos do que de sua forma.
L anger nega que simbol os apresentativos sejam exatamente referenciais e, por isso,

caracteriza-0s como ndo-consumados. Aparentemente ha um contra-senso nessa
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afirmacdo, porquanto Langer insiste que a musica envolve um tipo de simbolismo,
mas nega que ela sgjareferencial. Podemos argumentar, no entanto, que aintencéo
de fazer uma obra expressiva ndo necessita incluir uma “intencéo referencial”. A
andlise da expressividade musical deve ser uma andlise de como a musica possuli
um certo sentido, mais do que de seu potencial para o uso referencial. A questéo,
como Langer parece reconhecer, ndo é a possibilidade de um uso referencial como
tal, esimaconsideracdo de como amusi capossui um sentido que deve ser empregado
pelo compositor para criar uma referéncia geral, na auséncia das convengdes que

caracterizam um sistema simbalico.

Como discutimos ao longo do trabalho, a escuta designa um estado com um
contetdo imagético, um estado que representa o objeto musical como sendo de um
certo modo. Podemos col ocar aquestéo de como esses estados psi col 6gicosdialogam
com acrencga e 0 pensamento. Conceitos sao habilidades psicol 6gicas para termos
crencas e pensamentos nos quais compreendemos um modo particular de
apresentacdo. O modo de apresentacao individualiza o conceito. Nosso sistema de
conceitualizagdo desempenha um papel central na definicéo de nossa realidade em
termos de pensamento e acdo. Entretanto, se entendemos uma obra musical, temos
um conhecimento dela, e mais do gue um conhecimento proposicional, temos um
conhecimento pratico daobra: sabemos como conhecé-la, sem necessariamente saber
0 que conhecemos dela. Assim sendo, se na escuta musical n&o discriminamos os
eventos que representamos de algum modo e 0s eventos que ndo representamos de
modo algum, realizamos, antes de mais, uma escuta ndo-conceptual que pode ou

ndo avancar paraum nivel conceptual .

Pode-se construir uma teoria da significagdo dos simbolos, isto €, umateoria
gue explica a sua estrutura em termos de significado — o carater linguistico dos
simbolos. Entretanto, o imaginério metaférico permite-nos isolar o nivel néo-
lingUiistico dos simbolos. A atividade simbdlica carece de autonomia. Se ametafora
ocorre no universo ja purificado do logos, o simbolo hesita nalinha divisdria entre
avidaeo pensamento. A experiénciasimbadlicaparece exigir um trabalho do sentido,

apartir dametafora, e o simbolo permanece um fendmeno bidimensional namedida
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em que aface signicaserefere ando-signica. Portanto, as metéforas sdo precisamente
asuperficie lingtistica dos simbol os e devem o seu poder de relacionar a superficie
conceptual com a superficie pré-conceptual, nas profundidades da experiéncia

humana, a estrutura bidimensional do simbolo.

Como jaafirmamos, aintencdo de fazer com que uma obra sgja expressivanado
inclui, necessariamente, intencdes referenciais precisas. A questdo da composi¢ao
musical é como amusica possui um certo sentido, e ndo acerca do seu potencia de
uso referencial. A imaginagdo opera uma suspensao a partir da qual nosso sistema
conceptual criareaidades, e € a possibilidade de haver uma ordem esqueméticade
sentido néo-conceptual, incluida na experiéncia da musica, que estdimediatamente

ligado o entendimento musical.

Notas

! Embora a voz humana tenha sido estendida metaforicamente para incluir instrumentos musicais, a
musica vocal foi considerada por Hanslick e outros como a que poderia expressar as emogdes de forma
mais precisa. Sobreisso ele afirmaque: (a)amusicainstrumental ndo pode representar emogdes definidas;
(b)as descri¢des da misica pura, empregando termos para emogdes, sempre podem ser eliminadas em
favor de outras descricfes, usando outros termos (figurativos); e (c)o propésito da masica instrumental
ndo é a evocagao de uma resposta emocional.

2 O fazer humano esté intimamente ligado a uma atitude e cada atitude a um agir operativo. Manuel Anto-
nio de Castro lembraquetodo agir esta centrado no homem, primeiramente, e que esse agiir, nessainstancia,
“nos mostra o homem numainfinidade de atividades, que recebem o nome genérico de cultura. (...) Temos,
portanto, que todo e qual quer fazer humano antes de ser um fazer especifico é um fazer cultural.” (Castro,
1982:16)
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CONCLUSAO

Segundo Niklas L uhmann, convencionou-se presumir gue os seres humanos podem
comunicar; isso Seria uma convencao necessaria, porque a comunicagao dirige,
necessariamente, suas operacoes agueles que deverdo continuar a comunicagao.
Contudo, diz ele, nGs mesmos ndo podemos comunicar, porgquanto sd acomunicagao
pode comunicar. Aquilo que experienciamos como nossas proprias mentes opera
como um sistema autopoi ético isolado. N&o ha, pois, ligacdo consciente entre uma
mente e outra. As unidades operacionais ndo tém mais de umamente como sistema;
e as operacdes mentais sao baseadas no isolamento do sistema, condicao
indispensavel de sua autonomia. Por conseguinte, Luhmann acredita que a mente
ndo pode conscientemente comunicar; ela pode imaginar que estad comunicando,
Mas iSso € apenas uma de suas operacdesinternas, que possibilitaa continuidade do

processo de pensamento.

A comunicagao, por outro lado, dificilmente pode ocorrer sem a participacao
damente. Nao ha comunicacdo sem mente. A mente — sistema fisico — participa da
comunicagao — sistema social — como sistema determinado estruturalmente e como
meio. E isso sb é possivel, porque mente e comuni cagao sao S stemas compl etamente
separados e auto-referentes. Luhmann também destacou que como sO a mente é
capaz de perceber e nisso inclui-se apercepcao dacomunicacdo. Mas as percepcoes
damente, nelapermanecem restritas eincomunicaveis. O que fazemos sdo descrigoes
— que ndo sdo percepcdes — de percepcdes e, desse modo, as percepcdes podem
sugerir motivos para a comunicagao sem se tornar comunicag&o. Enfim o papel da
mente na comunicacdo é estimul&-la, e isso € uma condic¢do exclusiva da mente,
umavez que nenhumaoutraoperacdo, sgjafisica, quimicaou neurofisiol 6gica, pode

fazé-lo.



A essaformulacdo gostariamos de juntar uma outra, relativa a nossa condicéo
de consumidores de sentidos conceptuais e ndo-conceptuais. Desde Kant, ha um
pensamento sobre arte que diz respeito a comunicacdo ndo-conceptual. Entretanto,
poderiamos, hoje, colocar aquestdo de como uma comunicacdo sem conceito pode
exigtir guando os produtos pos-maodernos dastecnol ogias aplicadas aarte ndo podem
exigtir sem a intervencdo hegemdnica do conceito. Na estética moderna, o termo
“comunicacao” esteve ligado a uma comunicabilidade enquanto exigéncia e ndo
como ato, 0 que criava umailusio de atividade comunicativa. Para Dirk Baecker,
arte é arealizacdo de um tipo especia de comunicacéo e se desenvolve problemati-
zando a auto-referencialidade sistemética da comunicacdo. Nessa hipotese, aarte é
uma resposta a um problema que surge quando descobrimos que nossas mentes
podem participar dacomunicacdo, masnao podem perceber aquilo que é comunicado.
Nesse sentido, a arte compensaria a nossa inabilidade de perceber participando da
comunicagao, sugerindo a comunicacdo de percepcoes, propriamente. Se de um
lado um discurso implicacomuni cagéo, de outro um “ discurso dapercepcao” também
implica uma dimensio comunicativa, a medida que enquanto percepcao, deve ser

comunicavel.

A muUsica apresenta a percepcao ao estimular, primeiramente, nossa sensoria-
lidade auditiva e, a partir disso, Nn0Ssos recursos cognitivos: ela sugere a “comuni-
cacaon” dessaapresentacdo. Assim sendo, podemos propor que o objeto musical, em
especial, intensifica o desdobramento do dominio dasreferéncias paraacomunicacdo
(pragmatica), no dominio dasreferéncias paraapercepcao (entendimento). Enquanto
Ouvimos sons como musica temos tanto a realidade fisica das vibracfes e os sons,
propriamente, que percebemos na experiéncia dessas vibrages, quanto um objeto
musical que escutamos nNos sons enguanto “objetos sonoros’, que envolve efeitos
animisticos, producdo imaginativa de formas e efeitos emocionais. A musica €,
portanto, umaapresentacao sem apel os estritamente comunicacionais, eisso favorece
um entendimento que prescinde da recuperagéo de um mundo ficcional oculto na
musica. Podemos dizer que s apreendemos o sentido damusicapor meio deum ato

de entendimento musical, e ndo por meraatribuicdo de valor. Por isso, naexperiéncia
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damusicaestamos napresencaindubitédvel de um objeto de percepcao quereferencia
ascircunstancias de suacomunicagao, e ndo hesitamos quanto ao modo de experimen-

tarmos as percepcdes que ele “ comunica’.

Vimos que aimaginagao, por suavez, contribui concretamente com a suspensao
da referéncia usual (comunicacional). Toda suspensdo, pode-se dizer, € o trabalho
da imaginagdo, e aimagem como auséncia € o aspecto negativo da imagem como
ficcdo. A esse aspecto esta ligada a forca do nosso sistema conceptual para criar
realidades. Se considerarmos que o real € o mundo incorporado e ndo € totalmente
descritivel proposicionalmente, entdo podemos pensar uma ordem de sentido néo-
conceptua: uma“ desrealizacdo” —sem, contudo, entendermaos o termo como auséncia
de pensamento, e sim de conceito. A questdo que se apresenta ndo €, pois, se deve
existir uma organizagdo nao-conceptual — esquemas — apresentada pelo objeto
musical, mas se seria suficiente escutar essa organizacdo para ouvir e entender
mUsica como musica— ndo podemos esgquecer que hatambém sentidos conceptuais

na experiénciamusical.

No presente estudo, entendimento é algo composto pelas estruturasimaginativas
gue surgem de nossa experiéncia enquanto organismos corpdreos gue interagem
com um meio. Portanto, € um conceito fundado naampliacdo do termo “ experiéncia’,
gue adquire as dimensdes perceptivas, motoras, emocionais, histéricas, sociais e
lingUisticas. Uma teoria do entendimento musical deve ser o nlcleo de umateoria
do valor musical. Quando ouvimos e ndo entendemos uma musica, nhormalmente
nao estamos em condicdo de fazer nossa propria estimativa de seu valor musical.
Ainda que consideremos gratificante a nossa experiéncia com uma obra musical,
entendendo ou néo obra, somente quando ouvimos e entendemos é que o valor
da musica pode ser atualizado em nossa experiéncia. Assim, acreditamos que o
valor da musica é funcdo da experiéncia de entendimento do ouvinte. E se uma
musica é algo que pode ser entendido, entdo deve ser possivel para muitos ouvintes

compartilhar seu entendimento.
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Defato, o compositor pode imaginar — e assim o faz — como a sua obrasoaré e
pode pretender que ela sgjaouvida de umacertamaneira. Seisso € possivel, hAuma
possi bilidade de comunicacdo musical: 0 compositor —e, de outro modo, o intérprete
— participadacomunicacéo de umaexperiénciaparticular parao ouvinte. A experién-
ciaque 0 compositor quer que estejaem comuni cagao consiste em ouvir acomposi Gao
de uma certa maneira. Se um modo de ouvir uma composicéo € valido e o valor
reside precisamente em ouvir a composicéo de uma certa maneira, o valor néo é
destacavel da experiéncia da composicdo. Ou sgja, o valor musical de uma obra
pode estar em uma experiéncia que 0 compositor quis que fosse comunicada ao
ouvinte, mas apenas se 0 que € comunicado ndo € outra coisa sendo umaexperiéncia
gue envolve aescutado objeto musical. A composi¢céo musical é crucialmente deter-
minada pela maneira como participamos de sua comunicagdo, Como a tornamos
expressiva e como ela faz sentido para nés. Portanto, entender umamusicaéter a

experiéncia que foi comunicada.
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