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Resumo

Nesse artigo investigo a compreenséo e o significado musical a partir de diferentes pontos
de vista. Primeiramente, apresento uma reflexo sobre a simultaneidade e polifonia como
qualidades inerentes do fato musical. Em seguida, abordo as seguintes questdes: (1) a
oposicéo entre o som musical e o ruido como base para a elaboracdo de estéticas musicais;
(2) a analogia entre musica e linguagem e as teorias de semiética musical fundamentadas
na linguistica e no estruturalismo; (3) a analogia entre a musica e o mito a partir de Lévi-
Strauss e a sua critica do serialismo e da musica electroacustica; (4) a questdo da autonomia
musical e o debate sobre o distanciamento da musica contemporanea em relacédo aos
ouvintes; (5) o pensamento de Adorno sobre a verdade como ideal da arte e a questéo da
significacdo musical sob o ponto de vista da mimese. Finalmente, apresento a teoria do
sphota, introduzida pelos gramaticos hindus, a qual propé&e a ideia do som como origem de
toda criacdo e a visdo de que a linguagem e o significado formam uma totalidade invisivel.
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1. Simultaneidade e Polifonia

O que é a compreensdo musical? O que é escutar uma musica com com-
preensio? O que é compreender a musica na era da globalizacéo e digi-
talizacdo? A reflexfo sobre o a musica no mundo contemporaneo pode
ser colocada nos seguintes termos: por outro lado, podemos usufruir de
uma variedade de obras, géneros e estilos - as musicas criadas em dife-
rentes partes do mundo; por outro lado as novas sonoridades e lingua-
gens da musica contemporanea desaflam o nosso ouvido e imaginacéo.
O mundo sonoro-musical apresenta-se como uma simultaneidade de fa-
tos e eventos multiplos e contrastantes, as vezes até mesmo paradoxais.
Serd que devemos fazer o esforco de compreender o todo ou devemos
nos limitar & compreenséo de aspectos parciais? Caso optemos por des-
considerar a totalidade, entdo o estudo da compreensio musical pode
nos levar a concluses bem especificas que podem ser tteis para enten-
der certas manifestacdes musicais mas inuteis para explicar outras. Mas
serd que nao seria esta nossa inica opgao?

A perspectiva que aqui adotamos é de natureza evolucionista. Conside-
ramos gue a musica € um unilverso em expansao continua, assim como
a expansao caracteriza o ser humano e o universo propriamente dito. Ao
longo da histéria da musica observamos o aparecimento de formas e
estéticas que véo se transformando e desdobrando-se em movas formas
e estéticas. A tecnologia de gravacio e reproducio sonora, inventada na
sequnda metade do século XIX e aperfeicoada no século XX, impulsio-
nou o processo de diferenciacéo artistico e musical, o qual, mais recen-
temente, acelerou-se com a popularizacdo do computador e da distribui-
cdo da musica através das redes informaéticas. Durante muito tempo, a
tradicdo da musica erudita, de origem européia, constituiu a referéncia
dos estudos sobre a musica. Hoje, entretanto, dispomos ndo apenas um
vasto repertdrio de obras criadas ao longo de séculos, como também es-
tamos expostos as manifestacdes musicais de culturas e sociedades que
nos chegam, por exemplo, através da internet, e cujos sons se misturam
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as sonoridades emergentes das midias eletrénicas e digitais. Portanto,
retomando as questdes acima levantas, Investigar a compreensao mu-
sical coloca-nos diante de um dilema: serd que devemos pesquisar as
bases comuns as diferentes manifestacdes musicais, tratar de descobrir
a unidade da diversidade? Ou serd que devemos valorizar a qualidade
inerente a prépria diversidade, considerar as diferentes manifestacdes
como fendmenos independentes sem nos preocuparmos em estabelecer
critérios comuns?

O principio da simultaneidade, que caracteriza a diversidade de lingua-
gens musicais do presente, é observada na propria esséncia do fenéme-
no sonoro. A existéncia da musica esté relacionada a nossa capacidade
de distinguir e diferenciar a multiplicidade de sons que se manifestam
no mundo, e também produzir e articular sons proprios, produzidos pela
vibraco de corpos e objetos. O objeto sonoro, por mais abstrato e des-
conectado que seja de uma existéncia humana, é sempre a exterioriza-
cdo de uma presenca fisica. Mesmo os sons produzidos eletronicamente
precisam da vibracio de objetos - as membranas dos alto-falantes - para
serem percebidos pelo ouvido. Ouvir e criar sons - qualquer que seja a
sua origem e o contexto — sdo dois aspectos indissoliveis de um mesmo
fendmeno, que ¢ atribuir significado as vibracées sonoras. Sob a super-
ficie do som manifesta-se a nossa consciéncia. A musica é justamente
a operacdo da consciéncia que estabelece uma diferenca entre os sons
musicais e os sons do ambiente actstico. Para escutar musica, temos de
reconhecer seletivamente certos sons, ao qual atribuimos significado
musical, e suprimir outros que passam a fazer parte do ambiente que
ignoramos. Essa nossa capacidade de percepcédo auditiva simultédnea e
seletiva - a habilidade de reconhecer eventos multiplos e simultaneos e
excluir outros eventos - estd diretamente associada a construcdo de po-
lifonia musical. A polifonia constitui uma das caracteristicas essenciais
da musica em geral, e particularmente da musica Ocidental. Distinguir
sons no meio ambiente e distinguir polifonia como forma de organiza-
cdo musical sdo operagdes cognitivas semelhantes que evidenciam nos-
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sa capacidade de criar significado no meio acustico. No meu ensaio in-
titulado Polyphony and Embodiment: a Critical Approach to the Theory
of Autopoiesis (Chagas 2005) propus a seguinte definic&o: polifonia é o
modo especifico de operacio da percepcéo auditiva que distingue even-
tos multiplos e independentes e cria uma diferenca musical entre som e
ambiente.

O sistema da polifonia, surgido na Europa durante a Idade Média, foi
uma das invencdes mais influentes na evolucdo da musica. A composi-
cdo polifénica, subordinada aos principios da multiplicidade e individu-
alidade, impulsionou o desenvolvimento da musica vocal e instrumental;
as tecnologias da composicéo polifénica, como o contraponto e a harmo-
nia, constituem ainda hoje os pilares do ensino musical. O processo de
transformacéo da polifonia foi impulsionado, a partir do final do século
XIX, por movimentos artisticos e musicals como O Impressionismo, O ex-
pressionismo, o atonalismo, a musica dodecafénica, o serialismo, etc., os
quais ampliaram a gramatica e o vocabulério da linguagem musical. Por
outro lado, os meios eletrénicos de producéo e reproducido do som intro-
duziram novos materiais e tecnologias que, a partir da sequnda metade
do século xX, foram articulados e elaborados por estéticas que emergi-
ram no universo da musica concreta, eletrénica e digital. Todos esses
desenvolvimentos estabeleceram novas identidades sonoras e musicais
que diversificaram o campo da musica e, ao mesmo tempo, colocaram
em cheque o préprio conceito de obra musical.

Ao lado das formas tradicionalmente reconhecidas como “musica”, orga-
nizam-se sistemas de comunicacio mais ou menos auténomos — artisti-
cos, para-artisticos e meta-artisticos — que valorizam o “som organizado”
, mas que se diferenciam do sistema musical. A autonomia da musica é
questionada pela explosio da cultura de massa que transformou a musi-
ca em objeto de consumo e também pela vinculacdo da musica as midias
tecnoldgicas de informacéo e comunicacéo, as quais estabelecem novas
relactes “interdisciplinares” entre som, imagem, corpo, espaco, etc. O
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advento da arte cinematografica teve um forte impacto sobre o status
da musica na sociedade. Enquanto que no século XIX a criacdo artistica
audiovisual tinha como referéncia as grandes obras musicais - tanto a
musica de concerto como os espetaculos de dpera -, hoje a referéncia
principal é o cinema, no qual a musica ocupa uma posicdo subalterna.
No mundo contemporaneo das imagens técnicas o som estda em segun-
do plano; a fascinacdo pelas imagens técnicas predomina, por exemplo,
nos grandes espetaculos da musica pop internacional, que se tornaram
uma espécle de cinema ao vivo, reproduzindo as narrativas cinemato-
graficas de Hollywood. As relacdes enredadas entre arte, técnica, ciénclia,
design, economia, etc. colocam em cheque o préprio conceito de musica
como sistema artistico.

Um dos efeitos da filosofia de Wittgenstein, conforme apontou Luhmann,
fol mostrar a impossibilidade de definir o que é arte a partir de um con-
ceito de “esséncia” que possa ser claramente definido por um observador
(Luhmann 1995, 393). Luhmann define a arte como um sub-sistema do
sistema social, constituido pela sociedade como um todo. E o préprio
sistema artistico que estabelece as regras para definir e delimitar os seus
dominios. A arte tem a possibilidade de se auto-definir - ou se auto-des-
crever - através de distingdes inerentes as diferentes culturas e grupos
sociais. A obra de arte se reproduz através de uma rede de interacdes e
referéncias, que sdo tanto interiores quanto exteriores a obra. Essas inte-
racdes apontam para a autonomia da arte e, a0 mesmo tempo, vinculam
a arte a sociedade. A auto-descricdo é o que garante a identidade de uma
“obra” musical, mesmo que esta seja interpretada de maneiras diferentes
ou em situacdes diferentes. E a capacidade autodescritiva do sistema ar-
tistico que permite, por exemplo, diferenciar a musica “eletrénica” tocada
nas pistas de danca das baladas da musica “eletroactstica” tocada nas
salas de concerto. A possibilidade de interpretacao, que atualiza o signi-
ficado da obra, é uma das caracteristicas essenciais da musica. A questdo
da compreensio musical emerge entdo de um espaco intertextual, que
ndo se restringe apenas as referencias interiores da obra nem ao sistema
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artistico, mas inclui também toda essa rede de interacdes que conecta a
arte aos demais sistemas da sociedade.

E preciso considerar que as formas artisticas se agregam e desagregam
a uma velocidade vertiginosa nas midias contemporaneas - sonoras, vi-
suals, espaciails, informaticas, midiaticas, etc. - o que nos obriga a redese-
nhar constantemente os mapas e as fronteiras dos sistemas de referéncia.
Absorvidos nesse turbilhdo, temos de nos questionar se a investigacéo
é capaz de acompanhar os processos de diferenciacdo ou se nfo estéva-
mos fadados a desaparecer nos vetores de alta velocidade da sociedade
capitalista pds-industrial que tendem a eliminar o espaco de reflexdo e
de critica. Portanto, retomando o nosso ponto de partida, temos de ad-
mitir que a questio da compreensdo musical coloca-nos diante da neces-
sidade de definir os préprios limites da musica como objeto de reflexéo.
Como compreender os diferentes tipos de manifestacdo musical? Qual
a diferenca entre a obra de musica erudita e a obra de musica popular;
entre a musica de concerto e a musica de cinema; entre a obra de arte
musical ouvida em salas de concerto e a instalacdo de “arte sonora” exi-
bida em galerias e museus? Se, de acordo com Wittgenstein, pensarmos
a compreensfo musical como “uma manifestacdo da vida humana” (VB
550), vernos entdo aparecer manifestacdes de vida possuindo suas proé-
prias expressdes, escutas, movimentos e jogos de linguagem. Mas além
de reunir e diferenciar, é preciso também comparar todos os elementos
com a complexidade de formas e valores culturais que constituem a his-
téria da musica e da arte. Seria assim possivel encontrar bases comuns,
“constantes l6gicas” (Wittgenstein TLP 4.0312) que nos permitam abordar
a questdo da compreensdo musical através de principios unificadores?
Ou devemos entdo concentrar-nos somente nas diferencas? Finalmen-
te, colocando a questdo em termos ainda mais radicais, podemos nos
perguntar: compreender o “significado musical” de alguma coisa que se
manifesta no mundo?
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2. Som e Ruido

A experiéncia da musica requer que a consciéncia realize, pelo menos,
dois tipos de distin¢des fundamentais: por um lado a oposicédo entre o
som musical e ruido, por outro lado a oposicio entre musica e lingua-
gem. A distin¢do entre som musical e ruido evidencia a nossa capaci-
dade de analisar as vibracdes sonoras percebidas pelo ouvido, selecio-
nando aquelas que consideramos pertencentes ao dominio da musica
e eliminar as que consideramos ruido. O som musical é portanto um
processo abrangente que seleciona informacdes no ambiente do ruido;
reduzimos complexidade do ruido a um conjunto de pardmetros ao qual
atribuimos significado musical. A sensacéo de altura, que é talvez a mais
determinante para definir a musicalidade de um som, esta associada
primordialmente 4 nossa capacidade de quantificar temporalmente o fe-
némeno sonoro em termos de vibracdes periddicas - as frequiéncias - e
vibracdes aperiddicas, que associamos ao ruido. As vibracdes periédicas
lentas produzem sons graves, as vibra¢ées periddicas rapidas produzem
sons agudos. As vibracées aperiddicas produzem sons sem altura defi-
nida, que sdo mais ou menos “ruidosos” dependendo das irregularida-
des das vibracdes. As vibracdes periddicas sdo classificadas por meio
de sistemas de intervalos e escalas, cuja funcéo é dividir e quantificar o
continuo sonoro. A musica ocidental utiliza desde ha alguns séculos a
escala cromaética na qual o intervalo de oitava é dividido em doze semi-
tons iguais - as “notas” musicais. O intervalo de oitava ocorre quando as
frequéncias estdo em proporcdo de 2 para 1. Ou seja, a oitava estabelece
uma relacédo de similaridade que permite identificar as mesmas “notas”
em diferentes registros do continuo sonoro. Qutras escalas - como as de
cinco sons, sete sons, ete. — sdo usadas em musicas de diferentes culturas
e civilizacdes. De uma forma geral, considera-se que o conjunto de pos-
sibilidades de uma escala é determinado culturalmente.

Além da altura, héa trés outras propriedades do som que séo tradicional-
mente associadas & musica: a intensidade, a duracéo e o timbre. As corre-

A

O GOSTO
DA MUSICA



lagdes entre as propriedades do som e a musica vém sendo estudadas ha
varios séculos por filésofos e cientistas. O grego Pitdgoras foi o primei-
ro a observar as proporc¢des dos intervalos musicais como fundamento
da harmonia. Ele esbogou a visdo de um mundo descrito por meio das
relacées l6gicas e matemaéticas entre os sons, onde a harmonia do mi-
CTOCOSMO SONOIO projeta-se no macrocosmo do universo e vive-versa. A
idéia de que a harmonia dos individuos na sociedade e a harmonia dos
corpos celestes pode ser expressa em termos sonoro-musicais - que esta
implicita nessa visdo pitagoriana — continua estimulando até hoje nossa
imaginacdo. A ciéncia do mundo moderno elaborou a nocéo fisica de es-
pectro sonoro que estd relacionada & nocéo perceptual do timbre de um
som. O timbre é o que caracteriza a cor ou a qualidade de um som, o que
diferencia a mesma nota musical produzida por diferentes instrumentos
- por exemplo uma flauta ou um violino - ou por diferentes meios sono-
ros — o som acustico ou eletroactstico. Ao contrério da altura e da inten-
sidade, ndo é possivel construir uma “escala” para ordenar as diferencas
entre os timbres. Trata-se de uma propriedade multidimensional do som
que s6 pode ser descrita de forma subjetiva através de analogias e oposi-
cdes. Por exemplo, escuro/claro, opaco/brilhante, suave/duro, frio/quen-
te, puro/rico, estatico/dindmico, compacto/disperso, liso/rugoso, etc.

Os atributos do timbre sdo descricdes perceptuais, que estdo relaciona-
das tanto a percepcédo dos sons do ambiente - os timbres que identifi-
camos na natureza, os ruidos das maquinas e aparelhos - quanto a nos-
sa capacidade de construir sonoridades por meio de voz, instrumento,
meios mecanicos, eletronicos, etc. O timbre é um elemento bésico da
expressio musical que diferencia, por exemplo, a qualidade da interpre-
tacAo de um cantor ou de um instrumentista. A preocupacio com o tim-
bre motivou o desenvolvimento de corpos sonoros coletivos destinados
a produzir uma multiplicidade e diversidade de timbres; por exemplo a
orquestra sinfénica ocidental, o gamel&o (orquestra de percussdes meté-
licas da Indonésia), as orquestras de tambores da Africa Ocidental, ete.
A musica eletroactstica ampliou consideravelmente importéancia do tim-
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bre na composicdo musical, na medida em incorporou o ruido da nature-
za e da sociedade, e praticamente qualquer som existente ou imaginével.
O timbre tornou-se também uma preocupacéo fundamental da musica
aclstica - vocal e instrumental - do século XX, através de sistemas de
composicio baseados em metaforas sonoras, como por exemplo a cha-
mada “musica espectral” européia.

Os sons musicals consistem geralmente em espectros complexos, forma-
dos por um grande numero de constituintes ou parciais, que podem es-
tar harmonicamente relacionados ou ndo. O ouvido funciona como uma
espécie de analisador “biolégico” do espectro. A complexidade de um
espectro pode ser comparada a uma composicio para orquestra sinfo-
nica. O musico treinado pode perceber diferentes partes numa partitura
complexa, enquanto que um ouvinte néo treinado percebe apenas uma
massa sonora amoria ou difusa. Os elementos constitutivos da lingua-
gem musical estdo correlacionados a essa nova capacidade de realizar
distincdes analiticas no espectro. Por exemplo, os experimentos reali-
zado por Helmholtz, em meados do século dezenove, demonstram que
as sensacdes de consondncia e dissonancia podem ser explicadas pela
nossa capacidade em distinguir batimentos e outras interferéncias que
ocorrem entre os parciais do espectro. A dissonancia é associada a rugo-
sidade causada pelo batimento de parciais, a consonancia é associada a
auséncia de batimentos. A dissonancia estaria portanto mais proxima da
concepcdo do ruido em oposicédo & consonéncia que esta mais proxima
do som musical. As relacdes de consonéncia e dissonincia mostram que
a oposicdo som musical/ruido é uma funcéo recorrente e fractal, ou seja
trata-se de uma operac¢éo que entra nela propria desdobrando novas opo-
sicdes que, por sua vez, representam novas categorias estéticas. A histé-
ria da musica pode ser analisada como um desdobramento cada vez mais
sutil e profundo da oposicdo fundamental entre o som musical e o ruido:
a consciéncia musical, 8 medida que vai evoluindo, apropria-se cada vez
mais do ruido, percebendo as diferencas internas, valorizando-as e trans-
formando-as em sons musicais. Assim, a musica eletroacustica pode ser
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estudada como uma manifestacdo recente da conquista consciente do
ruido como meio de expressdo musical. Na verdade, assim como a escala
expressa o conjunto de possibilidades de uma cultura, as nocdes de con-
sonancia e dissonancia nédo sdo determinadas somente por leis acusticas
ou fisioldgicas, mas representam igualmente valores culturais.

3. Musica e Linguagem

A distincio fundamental entre musica e linguagem pode ser abordada
a partir da voz, que é o elemento comum a esses dois sistemas de co-
municacio acustica. Do ponto de vista evoluciondrio, a voz é uma ma-
nifestacfo unicamente humana. Embora muitos animais possam emitir
sons, somente os seres humanos produzem essa forma de organizacéo
sonora que reconhecemos como linguagem. O primeiro som significa-
tivo produzida pela voz é o choro. Estudos realizados sobre o choro do
bebé demonstram que este som compartilha certas caracteristicas de
estimulos actsticos que tém a capacidade de despertar, alertar e atrair a
atencdo do ouvinte, e que possuem também certas propriedades acusti-
cas que permitem reconhecer uma situacio de necessidade ou de alar-
me (Cf. Oswald 1963, 39-48). A aquisicdo de uma linguagem é um pro-
cesso inconsciente, em que a crianca comeca a falar imitando sons dos
seus pais e prossegue com o reconhecimento das regras linguisticas que
organizam os sons em palavras e frases. Posteriormente, o processo de
aprendizado da linguagem vai sendo influenciado e moldado por expe-
riéncias individuais e sociais que podem durar até mesmo a vida inteira.
Do ponto de vista da semidtica existencial, a voz é a manifestacdo do
movimento do imanente para o manifesto, o qual constituiu a esséncia
da significacfo (Tarasti 2002, 157). Todo ato vocal, como aponta Tarasti,
implica o esforco da projecio de um signo que “nos leva dar o salto do
Dasein de nossa propria identidade para uma outras identidade e seu
Dasein (Tarasti 2000, 30-2). A voz que emana de um sujeito é uma forma
de escapar do mundo do Dasein individual, um esforco para romper os
limites do solipsismo e conectar-se com o social. Isso fica evidente quan-
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do vemos um cantor, o produtor da voz, diante de uma platéia. Os gestos
e tensdes musculares que se manifestam no ato de cantar, sequndo Ta-
rasti, enfatizam a sintese entre o esforco fisico e intelectual, a qual esta
implicita na concepcéo de toda linguagem.

A linguagem que usa a voz para produzir a fala é o principal sistema
de comunicaco da sociedade. Ela utiliza um numero bastante reduzido
de sons - os fonemas - que nédo tém valor em si mesmo, mas adquirem
valor na medida que se opdem a outros sons. Ou seja, o valor dos fo-
nemas ¢ estritamente diferencial e relacional. As oposicdes fonolégicas,
que organizam o material sonoro da fala, sdo os elementos distintivos
da linguagem. A presenca de um traco distintivo indica uma unidade
significante que se op&e a uma outra unidade que poderia ocorrer com
outra caracteristica. A ideia de que a musica e a linguagem s&o sistemas
simbdlicos de comunicacio que compartilham a elaboracdo do material
sonoro como elemento distintivo, alimentou comparacdes entre musica
e linguagem. A linguistica de Saussure, as idéias do estruturalismo filo-
sofico e da antropologia estrutural de Lévi-Strauss — na medida em que
refletiram sobre as relacdes de equivaléncia entre os diferentes processos
de significacdo como a linguagem, as artes, os mitos, os parentescos, os
ritos, a economia, ete. - tiveram forte influéncia nos estudos de semidtica
musical do século xxX. Uma das caracteristicas das abordagens semidti-
cas da musica inspiradas pela lingtiistica, fol reproduzir a distincédo fun-
damental da teoria saussuriana entre lingua [langue] e fala [parole] como
base da compreensdo musical. Na linguistica de Saussure, a lingua é o
sistema de valores organizado através das oposi¢des distintivas, regras
e normas gramaticais, que funciona como uma espécie infraestrutura. A
fala é o ato de utilizacdo da lingua pelo individuo que estd vinculado a
fatores diversos, ndo necessariamente linguisticos - situacfo, persona-
lidade, ambiente cultura e social, ete. A lingua é primordialmente um
conceito, um repertério de possibilidades visto do exterior. A fala esta
associada a imagem acustica como um todo, ndo apenas & materialidade
fisica do som mas também ao esforco muscular e & impressio psiquica.
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A lingua representa o dominio do virtual, onde nada ainda é dito e a fala
representa o dominio da corporalidade do processo de individuac&o. De
acordo com a terminologia de Tarasti, a distingdo entre lingua e fala re-
presenta o movimento do imanente para o manifesto do qual emerge a
significacéo.

O signo linguistico de Saussure representa a sintese dessa oposicao fun-
damental entre o conceito (a lingua) e a imagem acustica (a fala). Na
definicdo do signo, as nocdes de conceito e imagem acustica sdo asso-
ciadas respectivamente aos termos significado [signihé] e significante
[signifiant] (Saussure 1972, 99). Saussure desenvolve assim uma concep-
cdo de linguagem como um sistema de diferencas articulado em dois
planos distintos formando uma unidade. A ideia de que a musica possa
ser analisada também como um sistema articulado unificando conceitos
a imagens acusticas é o ponto de partida para as comparacdes entre a
musica e a linguagem.

A musica é linguagem. Isso quer dizer, entre outros, que ela é

um sistema de comunicacdes através do qual os homens trocam
signiﬁcados e valores. Para existir, ser eficiente, a musica tem portanto
de obedecer as regras que tornam possivel, de uma forma geral, o
funcionamento de um sistema de comunicacéo (Ruwet 1972, 26).

Ruwet faz uma distinc&o entre os diferentes modos de relacdes humanas.
Por um lado, estdo os modos que néo séo articulados como linguagem,
como o grito, o olhar, as caricias, ete. Eles possuem uma grande riqueza,
uma variedade infinita de possibilidades, mas trata-se de uma riqueza
confusa, indiferenciada, inefavel. E o caso, por exemplo da riqueza do
ruido, que é virtualmente inesgotdvel, mas que precisa ser articulada
num sistema musical para tornar-se significativo. Por outro lado, estdo
os sistemas articulados e diferenciados como os mitos, ritos, linguagens,
sistemas econdmicos, de parentesco, etc. Esses sistemas exprimem a to-
talidade de uma forma complexa, mas implicam também certas regras e
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limitacdes. A musica, obviamente, integra a categoria dos sistemas arti-
culados. Mas quais seriam as regras que articulam a linguagem musical?

O modelo de discurso musical proposto por Tarasti desenvolve a distin-
cdo fundamental da linguagem - a dupla articulacéo do signo - a partir
dos conceitos de imanente e manifesto. A oposicdo fundamental entre
um nivel manifesto e um nivel imanente desdobra-se recursivamente em
duas oposicdes secunddrias que ocorrem no interior desses niveis. No
interior do nivel manifesto ocorre a oposicdo os modelos tecnolégicos e
ideolégicos, no interior do nivel imanente a oposicdo entre as estruturas
de comunicagdo e as estruturas de significacdo (Tarasti 1994, 16-20). Os
modelos tecnolégicos e ideoldgicos determinam o universo simbdlico
da musica. Os modelos ideoldgicos sdo os conceitos e normas que ava-
liam a musica de uma cultura ou sociedade; na musica Ocidental estdo
representados pela estética musical, que inclui o discurso critico e aca-
démico sobre a musica. Os modelos tecnoldgicos sdo constituidos pelos
sistemas e regras da composicéo; por exemplo as técnicas da harmonia,
do contraponto, do serialismo, etc,; nessa categoria pode-se incluir tam-
bém as técnicas de composicio contemporanea, eletroacusticas, digitals,
etc. A oposicio entre os modelos ideoldgicos e tecnoldgicos influencia
o discurso musical na medida em que reflete-se sobre as estruturas de
comunicacio e significacdo. As estruturas de comunicacio so os pro-
cessos que servem para comunicar as idéias musicais; por exemplo as
estruturas estilisticas, que limitam as escolhas e oferecem solucdes para
o compositor criar a obra musical. As estruturas de significaco repre-
sentam a liberdade de produzir um significado préprio através da obra
musical. E a esséncia estética da musica. A oposi¢ao entre as estruturas
de comunicacio e significacdo é um processo dindmico na medida em
que o valor estético de uma obra pode consistir, por exemplo, na ruptura
com as normas vigentes de uma época. E o que se observa com frequén-
cia ao longo da histéria da musica.
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4. Musica e Mito

O antropdlogo Claude Lévi-Strauss prop&e uma reflex@o sobre as rela-
coes entre musica, mito e linguagem na introducéo de O Cru e o Cozido
(Lévi-Strauss 1964). Trata-se do primeiro volume do seu monumental es-
tudo sobre os mitos dos indios Bororo do Centro-Oeste brasileiro e de
outros grupos indigenas da chamada “América tropical”, que ele visitou
e pesquisou durante suas viagens etnograficas, na década de 1930. O
texto introdutdrio, denominado Ouverture, tem um interesse particular
para o estudo da compreensdo musical, por causa da critica formulada
por Lévi-Strauss contra as estéticas que dominaram a musica européia
em meados do século XX: a musica atonal e serial (instrumental e vocal)
e a musica concreta (eletroacustica). Essa critica é também interessante
do ponto de vista histdrico, por ter causado uma polémica envolvendo
Pierre Boulez, compositor icone da vanguarda musical européia, e Pierre
Schaeffer, criador e mentor da musica concreta que emergiu nos estudios
da réddio estatal de Paris no inicio da década de 1950. Lévi-Strauss levan-
ta a hipdtese de que o pensamento musical associado as estéticas do
atonalismo e serialismo carece de um fundamental natural que justifi-
que objetivamente o sistema de relacdes entre os sons, o qual, em ultima
analise, assegura a compreensibilidade da musica. No caso da musica
concreta, a rejeicio é ainda mais radical: Lévi-Strauss reconhece que a
musica concreta estabelece uma relacdo direta com o fenémeno sonoro
natural, pelo fato de operar com os ruidos, mas que, ao invés de explorar
o valor representativo do ruido, optou por “desnaturar” os ruidos e torna-
-los irreconhecivels para os ouvintes.

A critica levantada por Lévi-Strauss é emblematica da dificuldade em
se compreender a musica contemporanea em geral, sobretudo a musica
eletroacustica, a partir de modelos inspirados da linguistica. O pensa-
mento estruturalista, que persiste sob variadas formas nos estudos de
semidtica musical, opera através da articulacio fundamental de dois ni-
veis de significacdo que, em ultima anélise, pode ser reduzida & oposicédo
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entre cultura e natureza. A ideia de que a cultura é uma separacio, um
dilaceramento do homem em relacdo a natureza que traduz a impossi-
bilidade de ter acesso a realidade do mundo, permeia tantos os estudos
antropolégicos quanto psicanaliticos. A cultura introduz no d&mbito do
ser uma lacuna que é impossivel de ser preenchida ou restituida: “o real
estd sempre no limite da experiéncia”’, afirma Lacan (citado por Ruwet);

0 homem sé tem acesso ao real por intermédio de um conjunto

de sistemas significativos (linguagem, mito, ritos, sistemas

de parentescos, sistemas econdmicos, arte); cada um desses
sistemas impd&e sua marca no real e permanece sempre irredutivel
mesmo aos outros sistemas significantes, apesar das relacdes

de equivaléncia ou de transformac&o que se possa estabelecer
entre as estruturas dos diferentes sistemas (Ruwet 1972, 67).

Lévi-Strauss faz uma aproximacéo estrutural do mito com a musica. O
mito e a obra musical, sequndo ele, tm em comum o fato de serem lin-
guagens temporais que transcendem, cada uma & sua maneira, o plano
da linguagem articulada, preenchendo ou dissimulando assim a lacu-
na do real. Tanto a musica como o mito operam com a temporalidade,
mas ao mesmo tempo tratam de negar o tempo. Ambas funcionam como
“méquinas para suprimir o tempo” (Lévi-Strauss 1964, 24). Sob a super-
ficie dos sons e dos ritmos, a musica explora um terreno bruto, que é
o tempo fisiolégico do ouvinte; trata-se de um tempo irreversivel, mas
que a musica transforma numa totalidade sincrénica e fechada sobre si
mesma. Assim, a musica supera a irreversibilidade do tempo histérico
criando obras que s3o estruturas compactas e permanentes. As éperas
de Wagner, a épera Pélleas et Melissande de Debussy e o balé Les No-
ces de Stravinsky sdo exemplos de obras musicais cuja escuta inspirou
Lévi-Strauss a associar a musica a mitologia e a desenvolver uma anélise
estrutural dos mitos orientada pela escuta musical:

A escuta da obra musical, devido & organizacédo interna da
mesma, imobiliza o tempo que passa; como uma toalha de mesa
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levantada pelo vento, ela pega e dobra o tempo. Por isso € que,
ao escutar a musica e durante a escuta da musica, atingimos
uma espécie de imortalidade (Lévi-Strauss 1964, 24).

Para Lévi-Strauss a musica cria significacdo através de duas redes de re-
lagcBes, uma interna e outra externa. A rede externa, ou cultural, consiste
no sistema de intervalos (alturas) e nas relagdes hierarquicas entre as no-
tas da escala, como ténica, dominante e sensivel. Os sons musicais sdo
objetos culturais pelo fato de se oporem aos ruidos da natureza. A rede
interna, ou natural, é reiterada por uma segunda rede interna, ainda mais
natural: a dos “ritmos viscerais”. Consequentemente, a musica articula a
mediacdo entre natureza e cultura no interior de sua prépria linguagem,
tornando-se uma espécie de hiper-mediacdo. Em outras palavras, Lévi-
-Strauss aponta aqui para um processo recursivo em que a oposicdo natu-
reza/cultura desdobra-se no lado da natureza como uma estrutura fractal
a fim de produzir significacio. Tanto do lado da natureza quanto da cul-
tura, “a musica ousa ir mais longe” que todas as outras artes. Isso explica
“o poder extraordindrio da musica de atuar simultaneamente na mente e
na sensibilidade,” de desencadear ao mesmo tempo idéias e emocdes, de
criar uma fusdo entre esses universos (Lévi—Strauss 1964, 36).

O pensamento de Lévi-Strauss sintetiza dois pontos de vistas: (1) as
propriedades fisicas e fisiolégicas do som constituem o fundamento da
musica; (2) a tonalidade é o sistema adequado para explorar significati-
vamente essas propriedades. A ideia de que a musica desenvolve uma
organizacio natural da experiéncia sensivel, explorando e selecionando
as combinacdes e os contrastes que servem para elaborar um cédigo de
distin¢des significativas cristaliza-se na tonalidade. As relacées entre os
sons como os intervalos, acordes, funcdes tonais, etc. constituiriam as-
sim o primeiro nivel de articulacéo, comparével ao sistema fonoldgico da
linguagem. Em outra palavras: a muisica opera com sons musicais (e ndo
com os ruidos do ambiente), os quais sdo produto de uma cultura, mas
que ela organiza de acordo com as leis da natureza. A musica concreta,
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na medida em que rejeita os sons musicais para explorar exclusivamente
os ruidos, desintegra o sistema de significacdes que poderia constituir a
base de uma segunda articulacéo: “A musica concreta cultiva a ilusdo de
estar dizendo alguma coisa; mas na verdade ela estd apenas patinhando
na ndo-significacio” (Lévi-Strauss 1964, 31).

Para que uma linguagem seja compreendida, segundo Lévi-Strauss, é
preciso que os elementos extraidos da natureza sejam organizados num
sistema de primeira articulacéo, de relaces fixas e reconheciveis. Os
elementos que adquirem uma funcéo significativa pela segunda articula-
cdo devem estar marcados para que haja significacdo. Para Lévi-Strauss,
tanto a musica concreta quanto a musica serial tentam constituir um sis-
tema de signos com um unico nivel de articulacfo: a musica concreta
rejeita a matéria sonora e a musica serial rejeita a forma. O problema do
pensamento serial e por extensdo de todas as estéticas que rejeitam o
sistema tonal como principio de organizacio, é ter desviado o foco das
particularidades fisicas e fisiolégicas do som - as relac®es hierdrquicas e
os fundamentos naturais -, para explorar apenas o jogo de combinacdes
entre os sons que ¢ predominantemente de ordem cultural. O antropé-
logo e etnélogo Lévi-Strauss, que se aventurou pelo mundo para estudar
as estruturas do pensamento mitoldgico de diferentes povos e culturas,
chega a uma conclusio pessimista sobre os rumos da musica serial: é
como um barco sem vela que flutua a deriva, depois que o comandan-
te resolveu cortar as suas amarras; talvez essa aventura leve o barco a
descobrir novas terras; mas nfo sera por vontade e conhecimento dos
navegadores (Lévi-Strauss 1964, 33).

5. Misica e Autonomia

A critica de Lévi-Strauss reacendeu o debate histérico sobre a autonomia
da musica, que teve grande importancia durante o século X1X, polarizan-
do a discusséo entre “musica absoluta” e “musica programatica”. O criti-
co alemao Eduard Hanslick, no seu emblematico ensaio Vom musikalis-

A

O GOSTO
DA MUSICA



ch Schénen [Do Belo Musical] de 1854, defende a idéia de que “a musica é
composta de seqgiiéncia de sons, formas sonoras nédo tém outro contetido
sendo a sl mesmo. [..] a musica néo fala através de sons, mas fala apenas
sons” (Abegg 1974: 29; énfase no original). Essa idéia de linguagem mu-
sical estd vinculada ao conceitos de formalismo musical e autonomia da
arte, que persistiram ao longo de todo século XX, com a Segunda Escola
de Viena (Schénberg, Webern, Berg) e a musica de vanguarda actstica
e eletroacustica. O axioma da autonomia da musica pode ser colocado
nos seguintes termos: a musica é auto-referencial, na medida em que néo
necessita de nenhuma referencia a linguagem, porque ela prépria é uma
linguagem auténoma. Essa idéia domina também filosofia de Wittgens-
tein. Para ele, a musica é parte de uma rede social de inimeros jogos de
linguagem. A articulacéo da linguagem musical ndo se dé entre forma e
conteuido, mas entre forma e uso. Ndo existe nenhum objeto no exterior
dos nossos jogos de linguagem. Ndo devemos falar de propriedades ob-
jetivas da musica e sim da multiplas rela¢cdes da musica com outras mu-
sicas e com a nossa cultura de uma forma geral. Ou seja, ndo devemos
examinar o conteiudo da musica em oposicdo a sua forma, mas sim em
relacdo as suas “regras” e “uso”.

Toda musica se refere - voluntéria ou involuntariamente - a totalidade
de manifestacdes composicionais que surgiram antes dela, embora es-
sas em si sejam Unicas. A musica remete a si propria, a cultura e ao
momento especifico em que ela surgiu. Isto compreende a “totalidade de
formas de vida” - tudo que marca uma cultura, como afirma Wittgens-
tein — incluindo estruturas mitoldgicas, religiosas, artisticas, etc. Assim,
no inicio do século XX, abriu-se o caminho para uma musica que néo
estd mais enraizadas nas linhas da tradico, uma musica que néo recor-
re aos modelos formais existentes e cujas estruturas harmonicas, tonalis,
sonoras etc. sdo renovadas em cada obra. Portanto uma musica que pode
ser considerada uma “perda de linguagem”. Em meados do século XX, a
questdo da autonomia musical, nas estéticas da musica serial, concreta e
eletroacustica, insere-se num movimento de contestacio politica e social,
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representando anseios de buscar novos espacos de liberdade por meio
de um distanciamento do individuo em relacdo as regras. Eles afirmam,
a0 mesmo tempo, a singularidade da transgresséo, através da pratica da
arte, e a utopia estética da autonomia da arte. No ensaio Penser la musi-
que aujourd’ hui [Pensar a musica hoje] de 1963, Pierre Boulez descreve a
técnica musical do serialismo como a de universo musical relativo, “onde
as relacdes estruturais nédo sfo definidas uma vez por todas de acordo
com critérios absolutos, mas, ao contrario, se organizam segundo esque-
mas variaveis” (Boulez 1963, 35). A nocéo de relatividade elimina assim
a oposicio entre niveis de significacdo. A concepcéo dualista de que o
material da musica seria o conjunto de elementos sonoros e a obra seria
a organizacio desse material no tempo reduz-se a unidimensionalidade
da forma: o material sonoro ja é uma forma, pois cada obra musical é
uma composicio tanto do material quanto da forma. Assim, a utopia da
musica do século XX é a de uma linguagem que néo se constrdi a partir
de materiais ou formas pré-existentes, mas é deduzida a cada obra. Essa
utopia foi definida por uma analogia da astronomia que se tornou em-
blematica: “O pensamento tonal classico estd fundamentado sobre um
universo definido pela gravitacio e atracdo; o pensamento serial sobre
um universo em perpétua expansio” (Boulez 1966, 296).

Para os estruturalistas de orientacfo linguistica, entretanto, a musica do
século XX fracassa em criar um discurso autébnomo. Ha uma contradicéo
fundamental entre a complexidade da composicéo e a simplicidade do
ponto de vista da escuta musical. A analogia da expansio do universo
exprime apenas uma faldcia, um abismo entre os objetivos e a realidade
da obra, como afirma Ruwet numa critica as contradicGes da musica se-
rial, formulada em 1959. Mesmo que a musica consiga desenvolver “be-
las” sonoridades, o discurso musical ndo consegue atrair a atencio do
ouvinte: “tudo se passa como se a musica caisse no estado de indiferenca
da natureza pura, como se ela renunciasse a criar uma linguagem, uma
histéria” (Ruwet 1972, 24). Lévi-Strauss insiste na mesma critica, ao ques-
tionar se a escola serial conseguira superar a tradicional lacuna entre o
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compositor e o ouvinte. Ao retirar do ouvinte a possibilidade de se referir
inconscientemente a um sistema geral, a musica serial obrigard o ouvin-
te a “reproduzir por si préprio o ato individual da criacio” caso ele queira
compreender a musica. Através do poder de uma légica interna e sem-
pre nova, cada obra arrancard o ouvinte de sua passividade para fazé-lo
participar do impulso criador, de forma que a diferenca entre inventar e
escutar a musica nédo serd mais de natureza, mas somente de grau. Ou
entdo as coisas acontecerdo de maneira bem diferente. Lévi-Strauss in-
verte a analogia da astronomia para afirmar que a musica serial talvez
pertenca a um mundo onde a musica ao invés de levar o ouvinte na sua
trajetdria, se afastaria dele:

Em v&o [0 ouvinte] se esforcaria em alcancéa-la: a cada dia ela
lhe pareceria mais distante e inapreensivel. Em breve, estaria
distante demais para emocioné-lo, apenas a idéia musical
continuaria ainda acessivel, antes que acabe se perdendo sob
o arco noturno do siléncio, os homens sé a reconheceriam
como cintilacdes breves e fugazes (Lévi-Strauss 1964, 34).

No inicio do século XXI, a musica contemporanea encontra-se distante
do ouvinte. A apreciacio da musica contemporanea “erudita”, sobretudo
a de carater experimental, atingiu um grau de relevancia marginal na
sociedade, contrastando com a influéncia e o poder de penetracdo da
musica “popular”. A maioria dos compositores da chamada musica “séria”
[E-Musik] acostumou-se a ver as suas obras executadas diante de platéias
minimas ou reduzidas; a musica contemporanea vive praticamente na
obscuridade da midia, em oposicdo & musica de “entretenimento” [U-Mu-
sik] que é executada em eventos de massa globais e amplamente divul-
gada pelos canais mediaticos." As poucas obras musicais do século xx

Os termos alemaes E-Musik e U-Musik foram cunhados pela critica alema no século XX para
diferenciar as fun¢des da musica na sociedade. A letra “E” € a inicial da palavra Ernst (= séria)
e a letra “U” é a inicial da palavra Unterhaltung [= diverséo, entretenimento). Ou seja, o termo
E-Musik distingue a musica séria, da arte erudita, e o termo U-Musik refere-se & musica de en-

tretenimento, popular, etc. Como apontou Landy, a cultura da E-Musik, altamente subvencio-
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que atingiram um grande publico, como observou Landy, resultaram de
uma utilizacdo da musica em contextos audiovisuais, néo relacionados a
narrativa original da musica. E o caso, por exemplo, das obras de Gyérgi
Ligeti usadas no filme 2001 Uma Odisséia no Espaco de Stanley Kubri-
ck (Landy 2007, 24). Landy critica o fato de que a investigacio musical
tem valorizado o problema da criacio, o ponto de vista do compositor
e negligenciado a experiéncia da escuta, o ponto de vista do ouvinte.
Landy identificou algumas propriedades que ajudariam a tornar mais
compreensiveis o que ele chama de “sound-based composition”, ou seja
composicdo baseada no som. Trata-se de um amplo dominio de criacéo
sonora que inclui, por exemplo, estéticas derivadas da musica concreta,
como a acusmatica, soundscape, ecologia acustica, musica eletrénica ao
vivo, musica mista (acustica e eletroacustica), obras audiovisuals, arte
sonora, instalacdes sonoras, obras radiofénicas, musica para internet, etc.
que facilitariam a escuta musical e tornariam mais acessiveis a recepcao
e apreciacio da obra.

6. Musica e Mimese

O debate sobre a musica contemporanea foi dominado, no século xXx,
pela figura de Adorno. Seu pensamento, de inspiracdo marxista, analisa
o efeito alienador da industria cultural. A dialética negativa de Adorno
é uma reflexfo implacavel sobre o aparente fracasso da civilizacdo oci-
dental. A destruicdo da Segunda Guerra Mundial e o horror perpetrado
pelo Holocausto nazista — o exterminio sistemaético de milhdes de judeus
- abalou a crenca nos valores da cultura e da arte. Em a Dialética do Ilu-
minismo (1944) [Dialektik der Aufkldrung), obra escrita durante o seu exi-
lio em Los Angeles, Adorno contesta o potencial de liberacdo do pensa-
mento iluminista na era do capitalismo monopolista. Vivendo préximo
a Hollywood, e distante das ruinas da guerra e do pds-guerra europeu,
Adorno refletiu sobre a marcha triunfal da industria cultural. A critica a

nada pelo Estado e as organizacdes de radio e televisdo, constitui uma excecéo a nivel global
(Ver Landy 2007: 23).
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ideologia da industria cultural e a cultura de massa dominam a Filosofia
da Nova Musica (Adorno 1949) [Philosophie der neuen Musik], uma refle-
x40 ampla e complexa sobre a substancia social da musica e a estética
da musica atonal e serial. A obra atraiu enorme atencio por causa da
discussfo levantada por Adorno, sobre o valor e potencial histérico da
musica contemporanea, opondo a musica de Schoénberg a de Stravinsky,
dois compositores icones da primeira metade do século XX.

A estética de Adorno elabora o conceito de verdade da filosofia de He-
gel, exposta nos Cursos sobre Estética [Vorlesungen tiber die Asthetik].
Para Hegel, o ideal da arte é representar a verdade, enquanto manifes-
tacdo do espirito absoluto inserida no contexto da historicidade. A arte
possui assim objetivos comuns com a religifio e a filosofia. As obras de
arte sdo manifestacdes sensiveis da verdade, sdo formas do espirito ab-
soluto mais verdadeiras que a propria verdade do mundo cotidiano. As-
sim como Benjamin, Adorno constata a modificacio sofrida pela arte na
era da reprodutibilidade técnica. A arte transformou-se em mercadoria;
nio é mais possivel ter certeza sobre sua relevancia como fonte de co-
nhecimento e verdade. Porém, ao contrario de Benjamin, Adorno néo
considerava que a aura da obra de arte havia desaparecido por causa
da reproducéo técnica. Para ele, a arte encerra um enorme potencial de
transformacdo social, as obras de arte possuem uma mensagem de espe-
ranca da qual ele ndo estd disposto a abrir mao. E justamente este o valor
da musica atonal e serial de Schénberg, que Adorno considerava como a
sintese de uma dialética negativa, opondo as atitudes de inexorabilidade
(radicalismo) e de conciliacio (aceitacdo). A atitude inexordvel da musi-
ca de Schonberg consiste na sua estética radical de rejeicdo da musica
tonal; ela representa a verdade social de uma musica que se opde ao
mercantilismo da sociedade capitalista. A atitude conciliadora reconhe-
ce o direito da musica existir na sociedade, mesmo na “falsa” sociedade,
oferecendo elementos que contribuem para a sobrevivéncia da prépria
sociedade. Isto se manifesta, por exemplo, quando Schénberg incorpora
elementos da tonalidade na sua musica atonal e serial. Em suma, essa
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oposicdo entre as atitudes negativa (radicalismo estético) e afirmativa
(reconciliag&o histérica) torna a musica de Schénberg “a mais represen-
tativa de uma consciéncia estética avancada” (Adorno 1975, 116). Para
Adorno, Schonberg utiliza o material da racionalidade e da modernidade
contra a prépria cultura dominante da sociedade de massas.

Adorno aplica essa mesma dialética negativa/positiva na anélise da mu-
sica Stravinsky, mas para chegar a uma conclusio diametralmente opos-
ta. Stravinsky é o vildo da “musica nova” em oposicio ao herdi Schon-
berg. Adorno considera que as narrativas mitolégicas da musica do
periodo inicial de Stravinsky, por exemplo suas obras orquestrais para
balé incluindo a emblemética A Sagracdo da Primavera, desenvolvem
uma visdo alienada e deturpada de mitos pagédos - como o mito da morte
- com o intuito de celebrar uma espécie de primitivismo musical e social.
Da mesma forma, Stravinsky manipula a consciéncia histérica quando
se apropria de estilos musicais e reintroduz a tonalidade nas suas obras
posteriores do chamado periodo neocldssico. Adorno considera que a
musica de Stravinsky cria uma série de méscaras que obscurecem e ba-
nalizam o sofrimento humano, tema que move o progresso da musica na
modernidade; a musica corteja o poder e por isso desenvolve uma espé-
cie de proto-facismo. Em Stravinsky, “a subjetividade assume o caréter
da vitima mas - e zombando assim da tradicdo humanistica da arte - a
musica se identifica ndo com a vitima mas com a autoridade aniquilado-
ra” (Adorno 1975, 133).

A polarizaco entre as iguras de Schénberg e Stravinsky provocou uma
profunda polémica que se estendeu ao longo do todo século XX, influen-
ciando diretamente estética dos compositores da varias geracdes. A re-
putacédo de Stravinsky foi resgatada posteriormente pelos compositores
da geracdo do pds-guerra, como Boulez e Pousseur, que ressaltaram a
originalidade e a diversidade estética da musica de Stravinsky [ Xx]. As-
sim como Adorno, tanto Schéenberg quanto Stravinsky deram as cos-
tas & Europa, fugindo ou néo do nazismo, e emigraram para os Estados
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Unidos. Todos eles estiveram, de uma forma ou outra, em contato com a
realidade de Hollywood. Schénberg resistiu aos inumeros convites para
escrever musica para cinema; Stravinsky teve trechos de A Sagracdo
da Primavera utilizada no desenho animado Fantasia produzido pelos
estidios da Disney. A sequéncia comeca com a formacéo do planeta e
conclui com o ritual “primitivista” da luta de dinossauros em extincao.
Na sua andlise de Fantasia, Tarasti mostrou que o universo de Disney
desenvolve significados a partir de relacdes totémicas que emergem
de referéncias ao primitivismo e a consciéncia selvagem. Esses temas,
como mostrou Lévi-Strauss, sdo fendmenos universais, o que explicaria
o sucesso de Fantasia no mundo inteiro. Para Tarasti, a estética cine-
matogréafica de Disney representa a esséncia da civilizacdo americana,
a qual esta “baseada no fenémeno do nada [nothingness], pois os totens
tém de compensar a falta de estruturas sociais, como as que existem na
Europa” (Tarasti 2000, 189).

Adorno examina o problema da significacdo musical no seu curto texto
Fragmento sobre Musica e Linguagem (1956), publicado como introducéo
ao ensaio Quasi una Fantasia (1963), Logo no inicio do texto, ele abre
uma discussdo comparando a musica & linguagem.

Musica é semelhante a linguagem. Expressdes como idioma musical,
intonacdo musical ndo sdo metaforas. Mas a musica néo ¢ linguagem.
Sua semelhanca com a linguagem aponta o caminho para o interior,
mas também para o vago. Quem considerar a musica literalmente
como linguagem, estd enganado.

A musica é semelhante a linguagem no sentido de que é uma
sucessdo temporal de sons articulados, que sdo mais do que
simplesmente sons. Eles dizem alguma coisa, quase sempre alguma
coisa humana. Quanto mais elevada a musica, com mais énfase
eles dizem. A sucessdo de sons esté relacionada a légica: hé certo

e errado. Mas o que é dito ndo pode ser separado da musica. A
musica néo cria nenhum sistema de signos (Adorno 1978, 251).
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Para Adorno, a similaridade entre musica e linguagem ocorre em varios
niveis, desde o nivel da obra como um todo até o nivel de um som indi-
vidual. A teoria da musica estd repleta de analogias linguisticas como
frases, periodos, perguntas, pontuacdes, parénteses, etc. Assim como a
linguagem, a musica utiliza elementos recorrentes, signos que, aplican-
do-se a terminologia da semidtica de Peirce, funcionam como indices e
simbolos (Peirce 1998). E o que ocorre, por exemplo, com elementos que
identificam a tonalidade: acordes usados com as mesmas funcdes, pro-
gressdes hixas de acordes como cadéncias, iguras melédicas com fun-
cdes harmonicas, ete. Esses signos funcionam como conceitos abstratos,
assim com os conceitos da linguagem. Mas ao contrério da linguagem,
0s conceitos musicais possuem identidade prépria e ndo exterior. O pro-
cesso de fixar identidades gera uma segunda natureza, que, na termino-
logia estruturalista, poderia ser chamado de segundo nivel de articula-
cdo da musica. Mas Adorno considera que essa “segunda natureza” néo
passa de uma iluséo - sdo {érmulas estereotipadas, mecanismos e outros
procedimentos, que musica “nova’ trata de rejeitar.

A diferenca fundamental entre a musica e a linguagem, segundo Ador-
no, consiste no fato de que a musica aspira a ser uma linguagem néo
intencional. A musica diz e ao mesmo tempo esconde. Este é o aspecto
teolégico da musica, que a aproxima da religifio; “sua idéia é a forma
[Gestalt] do nome divino” (Adorno 1978, 252). Para Adorno a musica é
uma oracdo desmistificada, uma prece que se libertou da obrigacdo de
invocar o nome [divino], e ndo comunicar nenhum significado. A musica
pretende ser uma linguagem sem intencdo mas, na verdade, ela articula
uma dialética permeada de intencionalidade, cuja principal caracteristi-
ca é a ambiguiidade. A musica esta sempre indicando alguma coisa e, ao
mesmo tempo, escondendo as suas intenc¢des. Esse é o seu aspecto mi-
tico. A intencionalidade musical estd relacionada a interpretacio. Tanto
a linguagem quanto a musica precisam ser interpretadas. Interpretar a
linguagem significa entender a linguagem; interpretar a musica significa
fazer musica.
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Ao abordar a questdo da interpretacdo musical, Adorno introduz a sua
tese de que a execucdo ndo é um acessdrio e sim um atributo essencial
da musica. Essa tese fundamenta-se na idéia de mimese, que retoma, de
uma certa forma, a estética de Hegel. Porém, néo se trata mais de uma
mimese da natureza, rejeitada por Hegel, nem do espirito absoluto, afir-
mada por Hegel, mas uma de uma mimese auto-referencial da prépria
musica. A musica revela-se na préatica mimética: trata-se da “imitacéo
de si mesmo, e ndo um processo de decodificagdo” (Adorno 1978, 253).
O conceito de mimese, comum ao pensamento de Benjamin e Adorno,
exprime a possibilidade de criar uma semelhanca com o objeto. A ex-
periéncia mimética nédo significa imitar a aparéncia de uma objeto, mas
comunicar-se com ele e assim preencher a lacuna entre sujeito e objeto,
transformando ao mesmo tempo tanto o sujeito como o objeto.

A questdo da mimese foi insistentemente tratada por Adorno nos frag-
mentos que compdem a obra Para uma teoria da reproducéo musical
[Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion], a qual sé foi publica-
da pela primeira vez em 2001. Ao tentar desenvolver uma teoria sobre
a reproducdo musical, Adorno tinha em mente restabelecer o mimético
através da representacéo:

A verdadeira reproduco é a imagem em raio x da obra. Sua
tarefa é tornar visivel todas as rela¢des, todos os momentos de
contexto e contrastes da construcdo que estio escondidos sobre
a superficie do som perceptivel - e isto ocorre justamente através
da articulacio dessa manifesta¢io perceptivel (Adorno 2001, 9).

7. Som e Misticismo

Quando compreendemos uma musica, compreendemos o significado
dos diferentes elementos que formam a musica, ou compreendemos a
musica como um todo? Considerando-se que os sons sdo as unidades
significativas da musica, compreender uma musica significa entdo com-
preender a sucessdo de sons ou a totalidade da obra musical?
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Para responder a essa questdo vamos invocar mais uma vez a linguagem
como paradigma da compreens&o. A teoria do sphota é uma das contri-
bui¢cdes mais interessantes dos gramaéticos indianos para o estudo da
linguistica e da filosofia da linguagem. Ela afirma que uma palavra ou
uma frase nio se reduz a uma sequéncia de sons ordenados, mas cons-
titui uma unidade, um todo indivisivel que carrega um sentido. Os sons
audiveis das palavras e sentencas sdo apenas os meios através dos quais
o sphota se revela. Etimologicamente o termo sanscrito sphota significa
“estouro”, “explosdo”. Por conseguinte, sphota é a exploséo de significado
revelada pelos sons. O termo sphota foi usado por Patanjali, no século
17 a.C., para denotar a qualidade universal de uma linguagem (shabda),
enquanto que o som (dhavani) é a qualidade particular. O sphota é o
que se mantém constante; o som € a qualidade varidvel, que depende
das particularidades individuais. Posteriormente, no século V, do filésofo
Bhatrhari desenvolveu a idéia de que o sphota é o substrato real da lin-
guagem, idéntico ao significado. Bhatrhari abole assim a distincdo entre
o “significante” e “significado” da linguistica estrutural. Sua contribui-
cdo para a filosofia da linguagem é fundamentada numa teoria metafisi-
ca de carater monistico e idealista. Ele re refere a uma palavra-esséncia
transcendental, que constituiria o principio do universo. Sua doutrina do
sphota esta associada com a realidade suprema chamada sadha-brahma,
conceito que pode ser traduzido por “linguagem-ser supremo”. O som e
o sentido comp&em uma totalidade indivisivel, que o ser humano divide
para poder compreendé-la.

N&o existe pensamento sem linguagem, nfo ha conhecimento
desassociado de uma palavra. A consciéncia vibra através das
palavras, e essa consciéncia vibrante, ou um modo particular de
Ccognicao, nos faz agir e obter resultados. Consequentemente,

a linguagem oferece o substrato sobre o qual se baseia a
atividade humana. A linguagem e o significado néo sfo duas
realidades separadas de forma que uma conduza a outra. Elas
sdo essencialmente duas faces de uma mesma moeda. O sphota
é o principio unitario no qual o simbolo e o que é significado

A

O GOSTO
DA MUSICA



sdo uma so coisa. Para compreender a falar como outra pessoa e
para nos comunicarmos nds separamos o inseparavel, o som do
sentido. Mas isso é apenas um instrumento para a compreensio
mutua. No nivel superior eles sdo uma coisa s6 (Matilal 1990: 95).

Essa visdo da linguagem como uma totalidade indivisivel, ndo poderia
aplicar-se também & musica? A caracterizacdo da linguagem como uma
experiéncia que nos coloca em relacido direta com o supremo, valoriza
a consciéncia mistica, a qual nos distancia do universo da légica e da
consciéncia légica. A realidade mistica estaria assim além da linguagem
e da nossa capacidade de apreender o mundo através do raciocinio fun-
damentado pela l6gica.

A ideia do som como origem de toda a criacdo, esté presente no sistema
da filosoha Vedanta, que tem origem na cultura védica, cujo principal
registro é o conjunto de textos sagrados dos Upanishads. O som é a ma-
nifestaco do microcosmo humano, condicionado por nomes e formas, e
o conhecimento do microcosmo deve levar necessariamente ao conheci-
mento do macrocosmo. Por detrds de todos os sons - dos nomes e formas
- esté a teoria de um big-bang sonoro como esséncia da criacdo. Essa ex-
plosdo eterna e inefavel é representada em sanscrito pela palavra Spho-
ta - a matéria essencial e eterna de todas as idéias e nomes, a energia
geradora e unificadora do universo. Na teoria do sphota identificamos
a 1idéla de um som-simbolo que representa todo o pensamento e através
do qual o universo se manifesta. Este som mistico é expresso pela silaba
OM, que sintetiza a totalidade dos sons possiveis. A silaba é formada por
trés fonemas - A, U e M - que sfo pronunciados em sequéncia formando
0 som OM: a sequéncia representa o impulso criador, que comeca na raiz
da lingua e termina nos ldbios: o fonema A, o menos diferenciado de
todos os sons, é produzido na proximidade da garganta; o fonema M, é
produzido na extremidade dos ldbios; e o fonema U é produzido no es-
paco intermediério entre o A e o M como uma transicio. O significado
simbdlico do oM fica evidente através dessas palavras de Vivekananda:
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Se for pronunciado corretamente, este OM ird representar todo
o fenémeno de producéo de som, e nenhuma outra palavra
pode fazer isso; e isso, portanto, é o mais simbolo mais
apropriado do sphota, que é o verdadeiro significado de oM. E
como o simbolo nunca pode ser separada da coisa significada,
0 OM e a sphota sdo uma coisa s6 (Vivekananda 1923).

A teoria do sphota foi rejeitada pela maioria das outras escolas filoséfi-
cas indianas. Sem querer entrar em detalhes, que desviariam o foco da
nova reflexdo, limitamo-nos aqui a constatar a controvérsia sobre a ques-
tdo do significado que opde tradicionalmente duas diferentes filosofias
de linguagem: o principio de unidades de significac&o ou o principio da
contextualidade. As filosofias que defendem as unidades de significacdo
sdo, por sua vez, de dois tipos: as que defendem o principio holistico da
indivisibilidade da frase, como a teoria do sphota, e as que defendem o
principio da divisilidade, como argumentam os criticos teoria do sphota,.
O principio da contextualidade pode ser resumido pela idéia fundamen-
tal de que o significado de uma palavra é o seu uso na linguagem, como

afirmou Wittgenstein.
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