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O 72 Encontro Internacional de Musica e Midia, promovido pelo Centro de Estudos de Musica e Midia - MusiMid, realiza-se
nos dias 14, 15 e 16 de setembro, na Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo, com o apoio da FAPESP -
Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de SGo Paulo. Nesta edicdo, o evento tem como nucleo de discussdo a memoria
em suas relacoes com a musica.

A infroducdo das midias € o que distancia o século XX drasticamente de todos que o precederam, tfrazendo consigo
consequéncias nas formas de recepcdo e de criagcdo artistica e uma maior complexidade nas linguagens. No caso da
musica, obras inteiras ultrapassaram o registro da partitura e a verbalizacdo dos memorialistas. A fixagcdo das obras nas midias
facilitou tanto o armazenamento como o descarte. Diante disso, como determinar 0 que deve permanecer € 0 que deve ser
expurgado? Que métodos escolher para a preservacdo fisica? Como proceder para conservacdo?

No terceiro milénio as formas de utilizacdo do tempo livre - atividades culturais e de entretenimento - geralmente incluem a
linguagem musical, de algum modo que, por sua vez, se manifesta através de mediacdes tecnoldgicas. A musica estd
presente na trilha sonora de cinema, nas séries televisivas, telenovelas, noticidrios, spot, e jingles, videogames, cancdes no
radio (AM, FM, on-line). Trata-se de algo que se fixa na memaria (0 que € motivado por eventos singulares, pessoais ou
coletivos), e que também depende dela (responsdvel pela extracdo individual de cruzamentos sociais).

A memodria € formada por muitos componentes: fisicos, neurobioldgicos, psicoldgicos, emocionais, sociais... Ela carrega e
reelabora muitas informacodes, percepcdes e sensibilidades. Em meio a tudo isso, a musica ocupa um espaco vibrante, que
pode ser apreciado de variadas maneiras. A memoaria individual muitas vezes ancora-se na experiéncia sonora... A memoaria
cultural da-se pela musica, com a musica... Ela imprime, também, na musica, a marca do seu tempo. E algumas dessas
musicas tornam-se memoraveis...
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A educacio musical como lugar de forjar memorias e esquecimentos

Adriana Gomes Ribeiro*

Pedro de Albuquerque Araujo™*

RESUMO: Os discursos constituintes de projetos de educagdo musical podem estar impregnados de propostas de
repertdrio e praticas musicais considerados ideais. Essas propostas pretendem forjar memorias e
comportamentos. Esse foi o caso do programa de a¢cdo da Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica
(SEMA), a cargo de Villa-Lobos a partir de 1932, que previa uma sele¢do musical a servigo de um sentimento de
brasilidade. Aqui, uma memoria ¢ erigida como ideal e se propde o esquecimento de outras referéncias que nao
coincidiriam com as subjetividades almejadas.

Em agosto de 2011, por determinagdo da lei 11.769, publicada em 2008, a educagdo musical torna-se obrigatoria
para as escolas do ensino basico brasileiro. Trabalhando como contraponto projetos e discursos que determinam
uma memoria a ser impressa, este artigo pretende especular sobre a possibilidade de uma educagdo musical que
atue em funcdo do esquecimento — ndo entendido como recusa de uma memoria, mas como a possibilidade de
uma produ¢do entre-memorias, viva e pulsante. Para pensar esse contraponto conceitos como “descodificacdo” e
“devir” (Deleuze e Guattari), propostas como a de “limpeza de ouvidos” (Schafer) e métodos como o pré-
figurativo (Koellreuter) sdo convocados. Aqui se trata de pensar como memorias podem ser articuladas nos
espagos educativos; pensar blocos de esquecimento e as multiplicidades de devires de alunos e professores,
sendo esse o material que sera trabalhado em sala de aula.

Palavras—chave: educagdo musical, memoria; esquecimento.

ABSTRACT: The speeches that constitute music education projects may be impregnated with proposals for
repertoire and musical practices considered optimal. These proposals aims to forge memories and behaviors.
This was the case of the action program of the Superintendency of Artistic and Musical Education (SEMA), in
charge of Villa-Lobos from 1932, wich provided a musical selection in the service of a sense of brazilianness.
Here, a memory is built as an ideal and there are proposals of oblivion of other references that do not coincide
with the desire subjectivities.

In August 2011, as determined by the Law 11.769, published in 2008, music education becomes compulsory for
primary schools in Brazil. Working as a counterpoint projects and discurses that determine a memory to be
printed, this paper aims to speculate on the possibility of a musical education that operates according to oblivion
— not understood as a refusal to a memory, but as the possibility of a memory-production between, alive and
kicking.

To think this counterpoint concepts as “decoding” and “becoming” (Deleuze e Guattari), as the proposed
“clearing the ears” (Schafer) and methods such as pré-figurative (Koellreuter) are called. Here it comes to
thinking about how memories can be articulate in educational spaces; thinking blocks of oblivion and the
mutiplies of becomings form students and teachers and this is the stuff that will be worked in the classroom

Keywords: music education, memory, oblivion.
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O objetivo desta comunicagdo ¢ pensar a educagdo musical como processo cultural
responsavel por erigir memorias e sugerir esquecimento — entendido como negagdo de uma
memoria especifica ou como estratégia para a criacdo de novos conteidos e formas.
Selecionamos alguns discursos e propostas de educagdo musical, principalmente, mas ndo
exclusivamente, ligados ao espago escolar. Nossa intengdo ao procurar analisar esses
discursos € que essa observacao auxilie a reflexdo sobre estratégias de agdo contemporaneas

em relagdo a educagdo a partir da escuta e da pratica musical.

O debate sobre essa tematica esta ligado a propostas de pesquisa e agdo de alguns projetos do
Programa de P6s-Graduagdo em Educagao, Cultura e Comunicag¢ao em Periferias Urbanas da
Faculdade de Educa¢do da Baixada Fluminense (FEBF), nicleo da Universidade Estadual do
Rio de Janeiro situado no municipio de Duque de Caxias. Parte das reflexdes se origina na
linha de pesquisa “A ideia de Cultura Brasileira”, do professor Mauricio Rocha, que buscava
levantar e debater interpretacdes sobre a formagdo da cultura brasileira, em suas variadas
abordagens e pontos de vista, além de pensar uma concep¢ao de formagdo docente vinculada
a processos de produgdo, criagdo e recepc¢do de cultura. Outra linha de pesquisa determinante
para a promog¢ao dos debates sobre educagdao musical, ou educacao pela escuta, ¢ a proposta
pelo professor Mauro José S& Rego Costa, intitulada “Por um outro radio na educacdo, na arte
e no desenvolvimento comunitario”, que, desde de 2002, conta com um laboratorio de
produgdo de radio, recentemente refor¢ado por um estudio de gravacdo. Nesse espaco, que
funciona junto a um curso de formacdo professores, procuramos discutir e produzir
conhecimento e recursos em audio, pensados a partir da perspectiva da educacao pela escuta
(seja utilizando a linguagem radiofonica, musical ou suas interse¢des). O assunto abordado
nessa comunicacdo ¢, portanto, uma das questdes pertinentes a esse grupo de pesquisa e

producao.

Nao ¢ propdsito desta comunicagdo, pelo espago que lhe cabe, aprofundar a andlise de
nenhum dos discursos que serdo mencionados, mas sim, tendo como horizonte a legislagao
que determina o retorno da obrigatoriedade da educacdo musical nas escolas, chamar a

aten¢do para as armadilhas que certas concepg¢des podem oferecer a um programa de ensino.



Optamos por apresentar as propostas e discursos seguindo uma ordem cronolégica. Também
procuramos apresentar as diferentes expectativas desses discursos em relacdo a poténcia da
instituicdo escola frente as outras instituicdes formadoras (familia, igreja, meios de
comunicacdo etc.). Assim dividimos os discursos em dois blocos tematicos, que, em linhas
gerais, apresentam, de um lado, uma compreensdo de educacdo escolar como lugar de
formacao cultural de massas e, de outro, como espago para interlocu¢do em relacao a cultura

de massas'.

Entendemos que a primeira perspectiva se da, aproximadamente, do inicio a meados do século
XX —aqui hé a compreensado de que a cultura do século XX sera de massas, ¢ a intencgao de, a
partir da educagdo, conformar o pensamento, o espirito, a alma das massas. Nesses discursos e
projetos a educagdo musical ¢ ferramenta de memoria e hd a imposi¢ao do esquecimento de
contetidos indesejaveis, aprendidos através das outras instituigdes. Ja na segunda perspectiva,
nao haveria mais uma compreensao da educagao formal como locus privilegiado de formacao.

Aqui as propostas de educacdo musical passam a lancar mao de estratégias de esquecimento.
Educac¢ao musical e formac¢iao das massas — memorias erigidas

Nossa andlise se concentra em projetos e discursos do século XX, mas cabe aqui, como
predmbulo, lembrar que a importancia dada a educagdo musical ¢ milenar. Platdo, n’A
Republica, texto que data aproximadamente do século V antes de Cristo, ja propunha que “a
musica € a parte principal da educagdo — sabido que cadéncia e harmonia t€m, no mais alto
grau, a tendéncia de se insinuarem na alma, dominando-a (...)”(PLATAO, 1956, p.122). Em
sua Republica ideal, o autor grego sugeria que as “harmonias” jonica e lidia ndo traziam
beneficio algum a formagao do guerreiro, sendo as melhores para tal fim a doérica e a frigia,
capazes de expressar (e conformar) o “homem corajoso e sabio na boa e na ma fortuna”

(idem, p.118).

No Brasil a utilizagdo da musica como processo de formagao se da desde as primeiras escolas
dos jesuitas (ainda no século XVI), voltadas a catequese do indigena. No século XIX, no
Brasil Império, nossa primeira constituicdo e leis sobre educacdo sdo escritas. A partir de
meados do século a musica comega a figurar como conteudo sugerido para as escolas de

ensino primario e secundario. Segundo indicam os manuais utilizados para formacao dos

! Segundo Strelow (2010), o conceito de massa que é usado para designar uma cultura e para caracterizar meios de
comunicagdo data do século XIX. “A comunica¢do de massa ¢ o modo particular da comunicacdo moderna que
permite ao autor da mensagem dirigir-se, simultaneamente, a um grande numero de destinatarios (...)”.



professores de entdo, o canto coral e melodias francesas e alemaes eram o modo e repertorio
privilegiados. Com toda certeza, a educa¢ao musical dos filhos de familias da elite brasileira,

dada por preceptoras alemas ou francesas, era composta por esse repertorio (RITZKAT,

2007)%.

Com a proclamagdo da Republica, o debate em torno da importancia da educacdo escolar se
intensifica. A escola sera, entdo, pensada como lugar privilegiado para formar os futuros
cidaddos e a futura nacdo. E nesse cendrio que comecam a surgir, em Sdo Paulo, trabalhos
“significativos no campo do ensino do canto orfednico (...) gragas aos projetos de Jodo Gomes
Junior e Fabiano Lozano” (CONTIER, 1998, p.11). Segundo Contier (idem, p.11) “O ensino
do canto coral prendia-se, desde o inicio do século XX, a uma diretriz romantica de

conotagoes civico patridticas, que visava a despertar, nas criangas, o amor a Patria (...)”.

Com essa finalidade um repertorio € apresentado em trabalhos como Alegria nas Escolas e
Biblioteca Orfeonica Escolar, ambos de Fabiano Lozano. Nessas publicagdes, figuravam, ao
lado das cangdes civicas — como “Dia da Patria (texto de Thiers Cardoso); Terra de Santa
Cruz; Meu Brasil (O terra do Brasil, terra colossal, de belezas mil...); Viva o Brasil; Amo-te,
Brasil” (CONTIER, 1998, p.15) —, pecas de Beethoven e Mendelssohn e musicas baseadas

em temas folcldricos®.

Cantos civicos, pecas romanticas ¢ temas do folclore brasileiro serdo também o repertorio
privilegiado da proposta de educacdo musical escolar que se tornou referéncia e modelo no
Brasil: os orfedes multiplicados e difundidos por Villa-Lobos a partir da criacdo da

Superintendéncia de Educag¢do Musical e Artistica (SEMA), em 1932.

Souza (1992) destaca falas de Villa-Lobos sobre os motivos da escolha do repertorio

folclérico. Segundo a autora, para o compositor:

as cangoes folcloricas tem grande significagdo, porque elas armazenam as
‘caracteristicas psicologicas raciais’ e sdo ‘cantos cheios de ressondncias
ancestrais’ e por isso rapidamente assimiladas e repetidas pelas criancas. Isso
facilita o desenvolvimento continuo do povo brasileiro para a formagdo de uma
Sfutura nagdo'. (SOUZA, 1992, p.15)

? Para Alencastro (1997), apds a chegada da familia real, a cultura dos saldes e, por conta dela, o aumento de
importagdes de pianos a partir de 1850, promove uma “virada na musica e nas dangas imperiais”, que traz a tona
o repertdrio europeu em contraposicdo aos ritmos afro-brasileiros. (Alencastro,1997, p.45).

* “El término folklore fue propuesto em 1846 por W.S.Thoms para reemplazar la expresion “antigiiedades
populares” utilizada hasta entonces. (...) significa “saber del pueblo” (...), estando este saber formado por las
creencias, costumbres, supersticiones, tradiciones, rituales, literaturas orales”. (BELMONT, 1991, p. 297)



O SEMA fard imprimir publicagdes para uso da educagdo musical escolar, que ficardo
conhecidas como Guia prdtico para a educagdo artistica e musical’. O repertorio apresenta
hinos, cangdes patriodticas, pecas litlrgicas, entre outras. Sob a rubrica recreativo musical sao
selecionadas “137 cantigas infantis populares, cantadas pelas criangas brasileiras e canticos e
cangdes”, e na rubrica folclorico musical sdo apresentados “temas amerindios, mestigos,
africanos, americanos e temas populares universais” (VILLA-LOBOS, 2009, p.17). Os
arranjos privilegiam as formagdes vocais. Curioso notar que a maioria dos temas das cangdes
aparece designado no Guia como de carater europeu, o que contrasta com o discurso sobre o

folclore como fonte para se chegar a “musica auténtica” do Brasil.

Se havia um repertério privilegiado, também havia um rechacado: a musica urbana, ou
popular, e a musica norte-americana, principalmente o jazz. Nao s6 no ensino musical escolar
esse repertorio era recusado, mas, por conseguinte, nos cursos de formagdo de professores e
na sele¢do musical das emissoras de radio mantidas pelo poder publico, notadamente a Radio
Escola Municipal do Distrito Federal e a Radio do Ministério da Educacdo e Saude. As duas
emissoras iniciaram programas de gravacdes de discos patridticos e de composi¢cdes dos
eruditos brasileiros para a formacdo de ‘discotecas nacionais’, e distribuicdo de discos nas

escolas (SILVA, 2004).

O discurso afinado e compartilhado pelos compositores que conseguiram posi¢des de
prestigio durante o Estado Novo por muito tempo serd o que vai pautar a educagdo musical,
praticamente sem divergéncias. As primeiras dissondncias mais marcantes sairdo das criticas

feitas pelos compositores do grupo Musica Viva, notadamente em sua segunda organizagao.

Egg (2005) destaca trechos de artigos de Guerra-Peixe escritos no Boletim Musica Viva, em
1947, nos quais o compositor defende a musica popular. Segundo as analises de Egg, Guerra-
Peixe “considerava a aten¢do dada pelos nacionalistas ao folclore um exagero (...)”, e
combatia “a ideia de que o jazz era uma influéncia nociva (...) Se o Brasil ja assimilou a
influéncia portuguesa, espanhola e africana, porque repudiaria a norte-americana?”. Em
relagdo a musica popular, Egg afirma que, para Guerra-Peixe, ela estaria melhor orientada que

a erudita nacionalista: “Enquanto os compositores de musica popular se esforcam para

* O SEMA sera responsavel pela recolha de algumas cangdes que figuram no Guia, mas a maior parte dos temas
procede de trabalhos pioneiros de documentagdo musical realizados, no Brasil, desde o final do século XIX. Na

reedicdo do Guia, feita em 2009, os mais significativos desses trabalhos sdo mencionados.



produzir boa musica, os compositores nacionalistas limitam-se a copiar “uma musica popular
que ja nao se faz”, com a intencao de dar uma identidade brasileira as suas musicas” (EGG,

2005, p.66).

Apesar da insercdo que o grupo Musica Viva também terd nos veiculos de divulgagdo e
difusdo do governo brasileiro (terdo programas de radio e fardo gravagdes na Radio
Ministério da Educacdo, por exemplo), suas criticas ndo irdo repercutir no formato e
conteudos do ensino musical escolar. Fuks (s/d) aponta que a mudanca do padrao (e
repertorio) influenciado pelo SEMA s6 vai se dar na década de 1970 “época em que foi
promulgada a lei n® 5.692/71 oficializando as mudancas que vinham ocorrendo no ensino das
artes”. Para a autora, o pensamento utdpico/libertario pés Segunda Guerra teria promovido
mudangas:

na maneira de se ver, ouvir e fazer arte. (...) O ensino musical, cuja palavra de

ordem era entdo experimentar, sintonizava-se com este novo, chamado pela escola

de criatividade, e por nos de pro-criatividade, que, ao se opor ao instituido,
apregoava o término do canto orfeonico. (FUKS, s/d)

Segundo Fuks (s/d), a pro-criatividade, no lugar de desenvolver um trabalho musical rico e
criativo, de fato, se prestava a camuflar a falta de conhecimento especifico dos professores. A
autora caracterizara esta fase como de ‘siléncio musical’. A acdo nefasta da Lei de Diretrizes
e Bases da Educacdo Nacional publicada em 1971 sera mencionada em diversos artigos, tais
como o de Borges (s/d), que dela diz: “A Lei (...) 5.692/71 assume um carater tecnicista (...) O
ensino polivalente das artes afasta a pratica musical das escolas, principalmente das escolas
publicas.” . Para o autor, somente em 1996, com a publicagdo de uma nova lei, se vera o
ressurgimento da atividade musical nas escolas como componente curricular, ainda assim,
disputando espago com outras linguagens artisticas, e muitas vezes sendo preterida pelo

ensino das artes visuais/plasticas (SOBREIRA, 2008).

Recentemente o modelo de educagao musical do SEMA voltou a frequentar as discussdes
suscitadas por outra lei, a 11.769, que determina que a musica devera ser contetido obrigatorio
do componente curricular das escolas brasileiras a partir de agosto de 2011. Um exemplo
disso foi a reedicao, em 2009, do Guia Pratico. O retorno da obrigatoriedade do ensino
musical revelou uma enorme diversidade de opinides por parte de professores de musica e
responsaveis pelas escolas sobre como proceder. Sobreira (2008, p.51) chama atengdo para
alguns desafios que a nova legislagdo aponta, entre eles, o de “evitar que surjam cursos de

formacao nos moldes implementados pelo Sema.”.



Educac¢io musical como interlocuc¢ido — ferramentas de esquecimento

O tnico texto oficial que atualmente estabelece uma base para se planejar o ensino musical
estd nos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs). Em sua introdugdo, o texto dos
Parametros ja deixa claro que ndo ¢ mais possivel entender a escola como o unico lugar
responsavel pela formacdo dos alunos: “A midia, a familia, a igreja, os amigos, sdo também
fontes de influéncia educativa que incidem sobre o processo de constru¢dao de significado
(...)” (BRASIL, 1997:36). A sugestdo dada ¢ que a escola considere essas instancias e as
integre ao seu trabalho. No topico destinado ao ensino musical, novamente a pluralidade de
fontes ¢ reconhecida, e procura-se ampliar ao maximo a determinagdo dos contetidos a serem
ensinados:

Um olhar para toda a produg¢do de musica do mundo revela a existéncia de

inumeros processos e sistemas de composi¢do ou improvisagdo e todos eles tém sua
importdncia em fungdo das atividades na sala de aula. (BRASIL, 1997:53)

O tnico trecho onde hé alguma filiagdo a um conteudo nacional ¢ o que sugere que: “estudar
o sistema modal/tonal no Brasil, por meio das culturas locais, regionais, nacionais e

internacionais, colabora para conhecer a nossa lingua musical materna”(BRASIL, 1997:54).

O que se pode perceber do texto dos PCNs em relagdo ao repertdrio do ensino musical, € a sua
proposta aberta, que aceita “toda a producao de musica do mundo”, o que implica em dizer
“de toda e qualquer época”. Outro aspecto a ser também ressaltado ¢ a indicacdo de que se
deve integrar o trabalho a ser feito em espacgo escolar com o saber que o aluno traz de sua
formacao fora dos muros da escola. Em uma mirada aos artigos publicados nas Revistas da
Abem’ (Associa¢do Brasileira de Educagdo Musical), escritos por professores de musica,
pode-se notar uma forte inclinagdo de pesquisas e projetos que partem da observagdo e

sondagem do aluno, para, a partir dai, elaborar um conteudo a ser apresentado-negociado.

E a partir dessas demandas que entendemos que as propostas tedricas e metodologicas de
autores e compositores tais como Murray Schafer, Koellreutter, Deleuze e Guattari, sao
poderosas ferramentas para pensar o trabalho de educagdo musical a ser feito em espago

escolar.

Um determinante contraponto dessas propostas em relagdo a qualquer discurso sobre

contetidos adequados para a educacdo musical ¢ sua recusa em pré-determinar um repertorio,

* Disponiveis em http://www.abemeducacaomusical.org.br/revistas.html



ou modelos. O desafio é, portanto, operar sem modelos prévios. Koellreutter (1999) vai dizer
nao hé coisa errada em arte, o importante ¢ inventar o novo”; Schafer vai centrar diversas de
suas aulas-exercicios na improvisacao e criagdo musical na sala de aula; Deleuze e Guattari

irdo propor blocos de esquecimento.

Tais propostas privilegiam a criagdo, o improviso, trabalham com a perspectiva do novo, do
que estd por vir. Isso ndo significa abrir mdo do conhecimento técnico, formal, historico,

estético da musica do mundo, mas sim apontar um caminho a partir e para além dele.

Nesse sentido, Koellreutter explica:

muitos alunos me perguntam se devem ir para a universidade. Digo: vocés ndo
estudam musica para seguir aquilo que a academia ensina, mas para opor-se
aquilo que ela quer ensinar. Estudem harmonia para contrarid-la. Esta é minha
convicgdo: tém de aprender as regras da academia para saber como devem muda-
las para a criagdo de um mundo novo. Se ndo conhecem as regras, as marcas dos
estilos anteriores, ndo podem criar algo novo. Precisam saber o tradicional para

criar algo de novo. E realmente algo, ndo é tudo novo. (apud TOURINHO,

199, p. 218)
Koellreutter propde Modelos de improvisagdo como modos de criagdo (modelos, mas de
improvisagdes), para que facamos explodir as metodologias tradicionais e passemos a
produzir outras linhas multiplas e criativas. Como diz Carlos Kater (KOELLREUTTER,
1997, p. 141) entrevistando Koellreutter: esses modelos de improvisacdo sdo para estimular o
questionamento e explorar os limites do conhecimento, pois a improvisa¢cdo pde em pratica
conceitos até entdo tedricos e traz, com isso, a ampliacao da possibilidade reflexiva de alunos

e de professores que se perguntam a todo 0 momento o que a musica é.

Sua proposta pedagogica prevé comunicar ao aluno os conhecimentos musicais sedimentados,
mas, fundamentalmente, tem como proposito estimula-lo a questionar, pensar, produzir conexoes
com o meio social em que se encontra. Como diz Koellreutter: “Educar para e/ou pela musica ¢é
tao fascinante pelo fato de poder descobrir e desenvolver nosso potencial de escuta do outro e de
nds mesmos.” Os métodos tradicionais de ensino musical costumam valer-se de perguntas como:
“o que ¢ uma nota? O que é um contraponto? O que é uma partitura?”, respondendo-as mediante o
que Koellreutter denomina de conhecimentos musicais sedimentados. Esse modo de proceder da
conta de apenas uma parte do problema colocado pelo pré-figurativo, uma vez que ele proprio nao
se da como resposta a perguntas do tipo o que é7, pois, metafisica por exceléncia, a pergunta o
que é necessita de exemplos que sdo decalcaveis, fixantes, reguladores, legisladores e ndo nos

levam ao movimento, ao devir como génese da problematica.



Um vinculo entre o ensino pré-figurativo e a filosofia educacional de Schafer ¢ totalmente
pertinente. Eles defendem a formagdo musical como um processo constante, um eterno
movimento e algo que esteja sempre a satisfazer necessariamente professor e aluno. Nesse
sentido, Schafer afirma: “Nao planeje uma filosofia de educagao para os outros, planeje uma para
voc€ mesmo. Alguns outros podem desejar compartilha-la com vocé” (SCHAFER, 1991, p. 277).
Nao haveria mais professores e alunos, somente uma comunidade de aprendizes. Isto ¢&,
certamente, uma indugdo para que os professores continuem a aprender e a se desenvolver com o
conjunto de seus alunos. Pensando isso por intermédio do conceito deleuzeano de devir,
poderiamos dizer que o professor deveria manter-se no seu devir-crianga, ou, no caso, num devir-
aprendiz, com todas as suas sensibilidades, vulnerabilidades e estando sempre aberto a qualquer

tipo de mudanga e movimento.

Consoante com a ideia de que a improvisagdo ¢ uma grande ferramenta, Murray Schafer
refor¢a, em sua abordagem, a importancia de se aprender fazendo. O compositor considera

que s6 ¢ possivel aprender a respeito do som produzindo som:

Os sons produzidos podem ser sem refinamento, forma ou graca, mas eles sdo
nossos. E feito um contato real com o som musical, e isso é mais vital para nés do
que o mais perfeito e completo programa de audi¢do que se possa imaginar. As
habilidades de improvisagdo e criatividade, atrofiadas por anos sem uso, sdo
redescobertas, e os alunos aprendem algo muito pratico sobre dimensées e formas

dos objetos musicais. (SHAFER, 1991, p. 68).

Para iniciar um trabalho musical, Schafer sugere atividades que chama de limpeza de ouvidos.
A limpeza de ouvidos, ou clariaudiéncia, ajudaria ao aluno a “abrir os ouvidos”, “notar sons
ndo percebidos” (o compositor propde em seu trabalho diversos exercicios nesse sentido:
anotar os sons do cotidiano, por exemplo). Aqui ¢ necessario abandonar (esquecer) uma

conduta de escuta, para descobrir outra, consciente e ativa.

Certos da poténcia dos trabalhos e propostas pedagogicas de Murray Schafer, devemos,
entretanto, estar atentos a algumas ‘armadilhas’ conceituais que a proposta de “limpeza de
ouvidos” pode trazer. Obici (2008), por exemplo, procura discutir um trecho do trabalho de
Schafer que soa como uma recusa de um tipo de som. O trecho debatido discute a ideia de
ruido apresentada por Schafer, que afirma: “O negativo do som musical ¢ o ruido. Ruido ¢ o
som indesejavel. Ruido € a estética no telefone ou o desembrulhar balas do celofane durante
Beethoven”. Obici (idem, p.41) contrapde:“O pensamento de M. Schafer esta relacionado a
tentativa de restituir uma relacao equilibrada entre homem e ambiente, que, conforme o autor,

foi destituida apds a revoluc¢do industrial”. E ainda:



Talvez seja necessario problematizar ainda mais a defini¢do de ruido, assim como
a de siléncio.(...) Ruido ou siléncio, atributos do sonoro que, em principio, ndo
possuem polaridade direta, ndo sdo bons ou maus, adorados ou diabolizados.
Pensemos para além de tais categorizagoes para ndo cairmos em julgamentos que
simplifiquem, como em certos momentos o pensamento de Murray Schafer parece se

inclinar. (OBICI, 2008, p. 44 - 45).

Também em Obici (2008) encontramos outras reflexdes pertinentes a isso que estamos

chamando de ‘ferramentas de esquecimento’. Trata-se da nogdo de desterritorializagdo,
emprestada pelo autor da obra de Deleuze e Guattari. O conceito deriva de territdrio:

A nogdo de territorio, na obra de Deleuze e Guattari (...) estabelece propriedade,

apropriagdo, posse, dominio e identidade, bem como subjetividades. Um territorio

ndo existe de antemdo, ele se faz, se constroi; suas marcas se ddo por atos que se

fazem expressivos, componentes do meio tornados qualitativos. (...) Territorializar é

delimitar um lugar seguro, como a casa que nos protege do caos. Por outro lado,

desterritorializar ¢ sair de um espago delimitado, romper as barreiras da

identidade, do dominio e da casa. (...) “Diferentemente do meio, constituido por

codificagdo e transcodificagdo o territorio é formado pela descodificagdo (OBICI,
2008, p.73)

O autor explica que, diferente de decodificar, que seria reconhecer os codigos, “descodificar é
transformar o codigo (idem, p.74). “Quanto mais descodificacdo ocorrer nos cddigos, maior
serda o Fator de Territorializacdo (FT), ou seja, quanto menos codificado, normatizado e
regulamentado ele for, mais consistente ¢ o territério.” (ibidem). Aqui hé a ideia de que a
poténcia de compreensdo dos/nos cddigos serd maior na medida em que nods produzirmos

transformacgoes e, portanto, blocos de esquecimentos a partir de suas codificagdes anteriores.

Mas o que seriam blocos de esquecimento, € como isso pode ser apreendido musicalmente?

E claro que hd uma memdéria musical ligada ds coordenadas, e que se exerce nos
quadros sociais (levantar, deitar, bater em retirada). Mas a percepg¢do de uma
“frase” musical apela menos a uma memoria, mesmo do tipo reminiscéncia, do que
a uma extensdo ou contragdo da percepgdo do tipo de encontro. Seria preciso
estudar como cada musico faz funcionar verdadeiros blocos de esquecimento (...).

(DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 96).

Havera sempre uma representacdo, um modo de memoria, de organizagdo pontual
(coordenadas), que nos remete a uma linha horizontal, curso do tempo (cinematica), € a outra
vertical, ordem do tempo (estratigrafica). Este estrato ¢, sem divida, uma representagdo
simples, que vai aparecer como diddtica. Porém, Deleuze e Guattari vao nos dizer que essa

memoria da representacdo, € necessaria para a sala de aula, mas ndo para compositores,

10



instrumentistas e ouvintes. Entretanto, perguntamos: ndo existem compositores,

instrumentistas e ouvintes nas salas de aula?

Chamamos os conceitos e métodos apresentados nesse topico para nos auxiliar como contrapontos
a propostas que acreditamos limitadas (de ensino musical circunscrito a ideia de nacionalismo; ou
de conceitos sobre certo e errado, belo e feio). Ao questionarmos algumas reflexdes desses
autores que consideramos potentes pensadores, estamos apenas seguindo o conselho do professor
Koellreuter (1999): “ndo acredite em nada que o professor diz, em nada que vocé ler e em nada

que vocé pensar; pergunte sempre “por qué?”.”
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CELESTIAL ALMEIDA:UM PASSEIO SONORO NAS AREIAS DO MONT SERRAT.

Por Anténio EbuAarRDO

“Eramos como irmdos... nossa amizade era fraternal, antiga.”
Gilberto Mendes

As cores multiculturais dos paises iberoamericanos, o discurso musical da geragao
dos anos 60, representado por Gilberto Mendes, Willy Correa de Oliveira e outros,
fizeram um dos movimentos mais extraordinarios de revolucdo da expressdao
musical em nosso pais e que encontrou ecos numa geragao de compositores que
abracou o0 novo como caminho ao tradicional e dessacralizador na arte.

Foram anos em que a busca por novas expressdes musicais ndo economizou
criatividade, buscou-se através da pesquisa, tanto estética quanto tecnoldgica,
recursos que se somassem a esta vontade de romper com o tradicionalismo entdo
reinante.

E Santos participou de tudo isso ativamente, ber¢o de todo esse processo cultural,
mantendo-se com o Festival Musica Nova. Apesar da censura e ditadura dos tristes
anos de chumbo, um grupo de compositores seguiu resistindo, mostrando sempre
um painel de todas as tendéncias de expressdo musical da época e novos valores
agregavam-se ao longo deste percurso.

E no ano de 1968, ano das barricadas parisienses e o Brasil cerceado pelo golpe
militar, Santos promovia a Semana de Musica de Vanguarda e nela o compositor
santista José¢ Antonio Almeida Prado passou a integrar a musica nova brasileira
com a apresentagdo de sua obra Cantus Mobilis, escrita especialmente para
Festival Musica Nova de Santos, dedicada ao pianista Paulo Affonso de Moura ¢ a
violinista Valeska Haldelich, marcando assim a adesdo de Almeida Prado a
estética do Movimento Musica Nova. Sobre esse momento, afirmou Gilberto
Mendes: “Ele compds sob influéncia do Musica Nova, que ampliou seus
horizontes”(Santos:2003)agregando novas tendéncias a sua formagao inicialmente
ligada a Camargo Guarnieri.

LFE:
il |
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Almeida Prado parte em 1970 para Paris, sua cidade madrinha, para estudar com
Nadia Boulanger e Olivier Messiaen e a partir dai sua musica sera diferente. A



Retorica, estética e persuasdo

Aristoteles, Hume e Schoenberg: sobre a crenga no belo

Antonio Herci Ferreira Junior”

O que temos por leis sdo talvez apenas leis que nos permitem
compreender, mas ndo leis que fundamentem a obra de arte.

(SCHOENBERG, 2001, p. 29)

Resumo:
O que existe em comum entre as grandes obras musicais? Alguma esséncia de beleza? O puro
costume, massacrado por interesse comercial ou ideologico?

Para tratar dessa questdo, procura-se aqui, na abordagem do belo — como fundamento de
valor da obra musical — ndo identificar uma esséncia, mas discernir os meios utilizados para a
sua persuasdo, publica ou privada.

Aristoteles apresenta a Retorica e a Dialética como duas espécies de um mesmo género de
arte que interpreta a maneira como se da a produgdo da prova ou a persuasdo no processo
discursivo, ou seja, no logos.

Pretende-se situar a Estética nesse mesmo género, de forma que se aborde o belo a partir da
producdo de sua certeza, vale dizer, pela persuasdo.

Interpreta-se, ainda, o papel do habito e do costume nessa certeza de beleza, segundo as
concepg¢oes humeanas sobre o processo de constru¢do de crenca habitual: a relagdo entre
impressoes e ideias a partir de um sistema interno a obra, um discurso de convencimento baseado
na expectativa de determinados movimentos e a crenga habitual na regularidade.

A questdo central aqui enfrentada diz respeito ao que se considera ser o maior e mais
caracteristico tra¢o da musica do Século XX: a banalizacdo de sua presenga no cotidiano e a
perda do referencial de valor essencial do objeto de arte.

Palavras-chave: persuasio; crenca estética; habito.

Bacharel em Filosofia pela Universidade de Siao Paulo.



Résumé:
Qu’y-a-t-il en commun parmi les grandes oeuvres musicales? Quelque essence de beauté ?
La pure habitude, massacrée par 1’ interét commercial ou idéologique?

Pour traiter cette question, on cherche ici, en abordant le beau—comme fondement de valeur
de l’oeuvre musicale—ne pas identifier une essence, mais discerner les moyens utilisés pour sa
persuasion , publique ou privée.

Aristote présent la Réthorique et la Dialectique comme deux espéces d’un méme genre d’art
qu’il interprete la maniére de comme succéde la production de la preuve ou la persuasion dans le
processus discursif, ¢ est-a-dire, dans le logos.

On prétend situer L’Esthétique dans ce méme genre, de facon qu’on aborde le beau a partir
de la production de la certitude, ¢a vaut dire, par la persuasion.

On joue le role de I’habitude et du coutume dans cette certitude de beauté, selon les
conceptions huméennes sur le processus de construction de croyance habituelle: le rapport entre
les impressions et les idées a partir d’un systéeme interne a oeuvre, un discours de persuasion basé
sur [’attente de certains mouvements et la croyance habituelle a la régularite.

La question centrale abordée ,ici , concerne a ce qui est considéré étre le plus important et le
plus caractéristique trace de la musique du XXeme siecle: la banalisation de sa présence dans le
quotidien et la perte du référentiel de la valeur essentiel de [’objet d’art.

Mots-clé : persuasion; croyance esthétique ; habitude.
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“Teoria ou sistema expositivo?” ¢ a pergunta que inicia o Tratado de Harmonia
de Arnold Schoenberg (2001) que, ha cem anos, seria um dos responsaveis por ter
situado o século XX sob o paradigma da ruptura.

Quando ouvimos uma musica ouvimos objetivamente o som que resulta de notas,
escalas, técnicas de harmonias ou contrapontos e combinagdes de timbres dos diversos
instrumentos. Por qual dos sentidos poderia ser percebido o belo, se € que ele existe
manifesto ou como expressdo da arte?!?

O compositor apontava um esgotamento do centro de referéncia estético e se
colocava contra uma feoria estética que se mantinha gragas a tradi¢do e o apego a regras
pedagobgicas rigidas e através do controle e regulamentacdo profissionais. Segundo seu
tradutor, Marden Maluf, suas vociferagdes contra os tedricos de sua época provinham
de disputas que lhe trouxeram dolorosas experiéncias:

Tais como o haver sido censurada, em Viena, a apresentacdo de sua “Noite
Transfigurada”, [...] por conter situa¢des de acordes e progressoes
harmoénicas que ndo eram consideradas “corretas” e mesmo “legais” pelas

regras oficiais de harmonia. (SCHOENBERG, 2001, nota a p. 45)

Isso mostra a materialidade da discussdo sobre a teoria da arte e o que se podia
fazer, em nome da postulacdo do belo: ultrapassava a questao subjetiva do gosto e
impunha uma verdadeira batalha estética, onde a manifestacdo da obra de arte passava
pela necessidade do convencimento, por assim dizer, retérico. Nesse contexto, era
muito provavel que se desconfiasse de qualquer argumento baseado em leis naturais ou
essencialidades.



Esfor¢os para encontrar leis artisticas, obterdo, no maximo, resultados como
[...] descobrir como o orgdo do sujeito observador se adapta as
peculiaridades do objeto observado. [...] Nao é possivel, hoje, atribuir um
valor maior do que este as leis artisticas. O que ja é muito. (SCHOENBERG,
2001, p. 46)

Parece nao se tratar de negar a existéncia de essencialidade, mas de lidar com isso
enquanto oficio e arte, ou seja, enquanto atividade humana criativa de compor. Mas nao
postular uma teoria que estivesse desligada dessa forma artesanal de proceder,
justamente porque o que estd em jogo ndo € a procura de uma verdade dogmatica, mas
efetivamente a afirmacdo da arte em sua feitura. Por isso dird que “€¢ mais justo e
sincero dizer ‘belo’ e ‘feio’ [...] do que dizer ‘isto soa bem, ou mal’” (SCHOENBERG,
2001, p. 45).

A forma de enfocar a discussdo estética, tirando-a da discussdo da substancialidade
ou essencialidade, estava em plena sintonia com todo o movimento que apontava para
um processo de grandes rupturas.

Com efeito, tem-se considerado, desde entdo, como caracteristicas marcantes da
musica do século XX, a ruptura, o arrojo, a multiplicidade, quebra das dualidades,
oposi¢des ou paradigmas da tradicdo. Com isso constituindo o que se configuraria como
uma espécie de tradi¢do de modernidade:

[...] ao menos enquanto houver a necessidade consumista da absor¢do
ininterrupta de mais e mais vanguardas, que se sucedam dia apos dia, hora
apos hora, numa evidente prova de imaturidade de um modo geral no que
diz respeito a uma profunda assimilagdo do repertorio cultural a ela até
entdo legado pela historia e por suas contradi¢oes classistas. (MENEZES
FILHO, 2002, p. 385, grifo meu)

Surpreendemo-nos com o grau e profundidade em que operam tais mudangas: a
liberacdo da dissonancia, a quebra da estrutura formal; violagdao dos principios de
contraponto; dodecafonia; integracdo do ruido; formacgdes inusitadas; digitalizagdo!...

No entanto, por mais que levemos tais raciocinios adiante, acabaremos por
encontrar outra caracteristica, talvez mais marcante da musica do século XX do que a
ruptura ¢ a modernidade: a banalizacao dela no cotidiano. Sem que se queira significar
por banal algo ruim ou decadente em si mesmo: apenas trivial.

Da origem do homem (se ndo descendemos de civilizacdes At/antes ou marcianas,
evidentemente) até o século XIX, a audicdo musical ocorria em lugares proprios, onde
se ouvia e se fazia musica. Fosse onde fosse — na taberna, casas, igrejas ou palacios — a
musica era especial diante da vida pelo simples fato de que ndo a encontrdvamos na
vida comum do dia a dia. A partir do final do século XX, especial € conseguir ndo ouvir
musica, ja que toda e qualquer atividade cotidiana parece estar acompanhada de uma
trilha sonora.



Em contraste com essa trivializa¢do e aumento substancial do acesso ¢ difusao da
musica, que ja se anunciava em sua época, Schoenberg aparece tentando recuperar, na
arte, um sentido originario, que possa estabelecer um marco de validade, um valor
racionalizavel e tratavel pelo logos. Que ndo precise valer-se do dogmatismo nem do
naturalismo.

Perda da essencialidade

A tradigdo critica e marxista, por outro lado, segue a linha da critica da perda
essencial de parte da significacdo, ou do processo de significa¢do pela absor¢ao da arte
pela esfera produtiva capitalista, sua transformac¢ao em mercadoria e pela perda de sua
originalidade em fun¢do de sua reprodutibilidade técnica.

A teoria da reificacdo, ¢ apresentada por Lukécs (2003) e Adorno (1980) formula a
teoria da regressdo da audigdo e fetichismo em torno das relagoes do belo, da qual a
realidade cotidiana seria cada vez mais um modelo e paradigma.

A teoria da industria cultural concebia um modelo de mercantilizagdo estética
(transformacdo da arte em mercadoria) que postulava a possibilidade de manipular o
gosto das pessoas de tal forma que todos procurassem satisfazer desejos basicos,
paupérrimos simbolicamente. Sob esse rétulo os fetichistas de Adorno (1980), assim
como seus antepassados — os fetichistas de Des Brosses' (1988) — também guardariam a
marca do embrutecimento, da insanidade e da infantilidade: o marcante trago da
regressao, normalmente apontado como limite da razao.

Como mercadoria, o objeto estético passa a incorporar-se de um valor
fantasmagorico e o estrelato, ndo se sabe como, encarna em jovens desafinadas que
passam a mobilizar milhdes de coragdes e mentes: os fetichistas. Tais objetos culturais
teriam o poder de iludir seus contempladores na compreensao do mundo e da propria
arte.

O problema ¢ que supor tal (sobre)determinagdo do modo de producdo no controle
do gosto, ou mesmo da for¢a produtiva na constituicdo do modo de produgdo ou forma
de vida, nos levaria a sup6-la também sobre a propria consciéncia humana, de forma
que a produgdo da mercadoria, da mais valia e da reproducdo do capital também seriam
fabricas de consciéncias. Ou de esvaziamento de consciéncia. Mas ndo € esse o caso do
mundo. Como ndo € o caso de ressuscitar os mortos, mas apenas chora-los e seguir em
frente.

O mito romantico do compositor isolado em seu castelo, acima e aparte da propria
historia e compondo diretamente da musica dos céus parece ter sido substituido pelo do
ouvinte consciente, acima de seu proprio tempo, que nao se corrompe ou cai sob o
fetichismo e reconhece, livre da identifica¢do ideologica, no meio de tanto ruido e

! Des Brosses foi quem em 1760, no livro indicado na bibliografia, cunhou o termo fetichista,

derivando da palavra fetico, segundo sua narrativa derivada de navegadores portugueses, que indicava
povos que davam caracteristicas humanas ou sobre humanas a animais e objetos inanimados,
transferindo a eles qualidade maravilhosas.



banalidade, as preciosidades que deve haver — ou a falta do que pode nem haver mais —
na arte musical (ADORNO, 2011).

A banalizagdo da musica no cotidiano, entretanto, torna-se indecidivel para esta
teoria: se € um principio ou fim de movimento, nessa possivel causalidade da teleologia
da determinagdo da forga produtiva. Por outro lado, sempre restara a divida de se ¢
realmente sinal de uma decadéncia generalizada e sist€émica ou a expressao de outro
tipo de valor: a arte pode ser encontrada em qualquer lugar, mesmo onde se supde que
nao.

Crenca estética

Tomemos aqui outro caminho: o belo como um processo de dupla afirmacao de
sentido que, de alguma forma, convence o espectador de sua beleza; mas na medida em
que o espectador faz parte de um contexto mais amplo, onde a disputa de sentido busca
generalizar tal persuasao.

Uma disputa sobre as formas de dizer o mundo, no sentido em que pronunciar
organiza materialmente a vida: o belo da obra de arte diz algo; reconhecer o belo e
pronuncia-lo diz outro algo, que ganha estatuto estético, com numa espécie de
“metamovimento” de valoracdo.

Pronunciar-se sobre a posse de um terreno, a configuracdo de uma hierarquia e
sobre o que € belo parecem, nesse sentido, serem formas muito semelhantes de falar
sobre a materialidade das relacoes.

Dizer sobre o que ¢ belo ¢ algo que envolve um tratamento do objeto, mas também,
ou principalmente, um tratamento do expectador: pela forma de estabelecer uma
vinculacdo ideologica que o insira em um jogo de significados onde a propria
observacdo da beleza seja um valor. A certeza da afirmacao do belo € proporcional a
certeza de seu reconhecimento e estes dois a garantia de validade.

Segundo o filésofo Hume (2001), a cren¢a pode ser entendida como uma verdade
habitual e mesmo uma certeza que extrapola a razdo. E parte integrante de nossa forma
de vida e nos prepara para situacdes onde a razdo ndo pode nos ajudar.

O habito € um principio que “me determina a esperar o mesmo para o futuro”; a
experiéncia outro principio (idem, p. 297). Aliados e atuando juntos na imaginagao
levam a formagdo de certas ideias de forma mais intensa que outras.

Considere-se a obra de arte do ponto de vista da percepgdo estética, como uma
forma de entendimento que lida com uma relagdo entre impressdes e ideias e que
consegue, através de um planejado conjunto de dados oferecidos aos sentidos, transferir
vivacidade a algumas delas [das ideias], construindo um sistema interno a obra de
convencimento estético, que estamos por analogia chamando de CRENCA ESTETICA.

As impressées secundarias ou reflexivas sdo as que procedem de algumas
dessas impressoes originais, seja imediatamente, seja pela interposi¢do de



suas ideias. Do primeiro tipo sdo todas as impressoes dos sentidos, e todas
as dores e prazeres corporais. Do segundo, as paixdes e outras emogoes
semelhantes (HUME, 2001, §1, pg. 309) [...]

“As impressoes reflexivas podem ser divididas em dois tipos: as calmas e as
violentas . Do primeiro tipo sdo o sentimento [sense] do belo e do feio nas
agoes, composigoes artisticas e objetos externos.” (HUME, 2001,§2, pg.
310)

Da coeréncia desse sistema interno de CRENCA € que decorre, em maior ou menor
grau, o consentimento do espectador em relacdo a 16gica interna da obra de arte.

Isso nos permite duas perspectivas instrumentais relevantes: (1) Abordar a
discussao da percepgdo artistica como uma questao nao substancial ou essencial, mas
enquanto relagdo entre impressoes e ideias*; (2) Estabelecer uma diferenca (essencial)
entre crenga e costume que desde logo nos antecipe que o costume, por si s, nao
bastaria para a constru¢do da creng¢a.’ Faz-se necessario um algo mais que dé vivacidade
a essa expectativa e que estabeleca essa crenga no discurso estético.

Existe algo, que chamamos de BELO: uma idéia provocada pelas impressoes que
nos sdo apresentadas aos sentidos, através dos diversos meios e sugerida por relacdes
habituais ja presentes na bagagem cultural e que podem causar impressoes reflexivas,
de acordo com a propria organizacao da vida e provocados através da organizacao do
discurso estético. Que satisfaca a determinadas expectativas, tanto formais quanto de
desenvolvimento ou desenlace.

Analogamente ao fenomeno da crengca humeana, essa crenga estética nao ¢
voluntéria, no sentido de que acreditamos ou cremos no que queremos — antes, “somos
levados a crer”. Podemos considerar isso como um “sentir da mente” que nos €
agregado forgosamente por relagdes habituais: a certeza que temos da beleza do belo,
assim como as certezas dos fatos, ndo ¢ uma escolha voluntaria.

Quando olhamos ou ouvimos, ou sentimos pelo tato, ndo temos nada além do que
os sentidos nos mostram: nada além do que vemos, ouvimos e tocamos normalmente
em nosso dia a dia. Mas existe um passo, dado pela mente, que nos forga a transcender
essas sensagdes — em temporalidade e contexto — e agregar-lhes um valor que extrapola
o proprio entendimento racional, mas que, por outro lado, depende dele e,
paradoxalmente, o embasa em certas operagdes, mesmo do dia a dia.

Assim como sabemos que o pao, semelhante ao que me alimentou ontem, me
alimentara amanha, temos certeza de estarmos fruindo o que consideramos ser a beleza
do que ¢ belo. Somos levados para além das impressoes presentes e mesmo além da
racionalidade habitual e arrastados para esse novo campo.

2 Cf. Tratado, ja citado, 1, I, VI — Dos modos e substincias, onde Hume desmonta a busca de
substancialidade ou essencialidade.

3 Cf. Tratado, I, 11, IX - Dos efeitos de outras relagdes e outros habitos, nas consideragdes sobre
educacio.



Persuasao do belo

Como se dé a certeza individual ou mesmo a certeza coletiva sobre a beleza? Se
tomarmos que sua certeza ¢ habitual, e que o habito ¢ algo a mais que o simples
costume, este ultimo sozinho ndo pode persuadir a idéia do belo. Ela ndo €, como
vimos, arbitrario, no sentido de que gostamos do que queremos. Antes, “somos levados
a reconhecer o belo”.

A produgdo da idéia do belo depende das disposi¢des harmonicas, ou seja, técnicas,
de contraponto, harmonia propriamente dita etc. e também das disposi¢des que
potencializem a vivacidade do discurso com o qual nos deparamos na apreciacao
estética, através da materialidade da rememoracao e da expectativa da repeti¢ao, no jogo
tematico [mas ndo necessariamente “melddico”].

A abordagem no belo como uma crenga habitual no belo nos permite, ao invés de
procurar um fundamento de valor da obra musical ou identificar uma esséncia, discernir
os meios utilizados para a sua persuasao, publica ou privada. Por quais meios a obra
tornou viva, na imagina¢ao, essa idéia do belo, que extrapola a razdo e ndo tem
expressao que o descreva com a mesma for¢a? Ao invés de procurar um valor devemos
entdo identificar um mecanismo de producgdo de valor: um mecanismo de persuasiao na
crencga estética.

“Toda espécie de composi¢cdo, mesmo a mais poética, ndo é mais do que um
encadeamento de proposi¢oes e raciocinios, sem duvida nem sempre os mais
rigorosos e exatos, mas ainda assim plausiveis e especiosos, embora
disfar¢ados pelo colorido da imaginag¢do.” (HUME, 1980, p. 325)

Pensemos entdo esse belo como uma das disputas de como dizer o mundo. Uma
dentre outras tantas, como as formas de dizer a propriedade, a hierarquia e outras. Tais
formas de dizer dependem, intrinsecamente, de duas formas de regulagdo: (1) A do
discurso, propriamente dito: para que todos se entendam e (2) a da aceitagdo e
concordancia sobre o que se conclui ou se decide, bem como a aceitacao dos papéis e
consequéncias do que estd sendo dito. Por outro lado, a afirmagao desse belo da-se ndo
apenas no sentido da obra para o espectador, mas deste para outros espectadores, de
forma tal que dar sentido ao belo tornou-se um ato estético.

Aristoteles apresenta a Retorica e a Dialética como duas espécies de um mesmo
género de arte que interpreta a maneira como se da a producgdo da prova ou a persuasdo
no processo discursivo, ou seja, no logos. Pensemos a Estética nesse mesmo género, de
forma que se aborde o belo a partir da produgdo de sua certeza.

A retdrica é a outra face da dialética, pois ambas se ocupam de questoes
mais ou menos ligadas ao conhecimento comum e ndo correspondem a

nenhuma ciéncia em particular. (ARISTOTELES, 2005, 1354a)

Essas duas disciplinas, relacionadas neste fragmento — que inicia a Retorica — sao
normalmente tomadas como muito distintas, ja que a dialética, através do silogismo
parece falar de questdes seguramente demonstradas e verdadeiras, articulando o



discurso de forma tal que a conclusdo seja necessariamente tirada de sua constituicao
interna. Como no exemplo do famoso silogismo: “todo homem ¢ mortal; Socrates é
homem; logo: Socrates é mortal!”

Além disso, as indugoes, que além dos silogismos sdo a outra ferramenta da
dialética, faz com que a razdo dé passos seguros no entendimento da verdade.

Ja a retorica é tida como uma espécie de arte da enganagdo, onde tudo vale para o
convencimento do interlocutor. Coisa tipica de politico, muitos diriam. No entanto,
Aristételes vai mostrar que isso € uma visao superficial da retorica e que os processos a
que se prestam as duas artes ou técnicas sao bastante semelhantes.

A retoérica, segundo Aristételes, ndo se ocupa de produzir férmulas de um discurso
de convencimento, ou uma diversidade de modelos prontos, como se supde. Isso fazem
os manuais que se espalham e que tratam apenas de uma parte superficial, da retorica.
“E evidente que ela [a retorica] é util e que sua funcdo nio é persuadir mas discernir
os meios de persuasiao mais pertinentes a cada caso.” (1355b, grifo meu)

A diferenca entre elas ¢ que a dialética tem que explicitar todas as suas premissas e
o silogismo deve levar o interlocutor necessariamente a conclusao pretendida, se houver
concordancias com as premissas, que devem ser TODAS apresentadas.

A retoérica, entretanto, articula ndo o discurso sobre o real, mas sobre o verossimil e
nao precisa apresentar todas as premissas, podendo omiti-las em fungao de verdades ou
conclusodes ancoradas no senso comum, vale dizer: na habitualidade. Se retomassemos o
exemplo anterior do silogismo, poderiamos analogamente construir uma argumentagao
retdrica da seguinte forma: “A tirania h4 de ter um fim, pois o imperador ¢ apenas
homem!”

Essa forma de argumentar e persuadir por premissas ocultas se chama entimema, e
¢ o instrumento /ogico da retdrica, tanto quanto o silogismo o ¢é para a dialética. A
propria frase apresenta aqui, de Aristdteles, que abre o tratado, ¢ a formulagdo de um
entimema, conforme se observa pela primeira ocorréncia de “pois”.

Por outro lado, Aristoteles vai relacionar a indu¢ao do método dialético a
apresentacao de exemplos e paradigmas, no método retorico.

Verdade e persuasdo

O interessante a ser notado na relagdo entre persuasdo e demonstragdo é que nao
necessariamente tenham uma relacdo direta. O exemplo mais notavel ndo precisa ser
tirado da Filosofia e pode ser encontrado na vida cotidiana quando sabemos de forma
segura, racional e demonstrada que algo nos faz mal e mesmo assim somos persuadidos
a fazer justamente o que desaconselha a razdo. Exemplos citados por Freud sobre a
escolha dos parceiros, ou a escolha de habitos ou vicios atestam isso.



O mais notavel ¢ que, além disso, parece que t€m uma relacao inversa, ou seja, o
que mais se demonstra parece nao ser proprio para a persuasao.

A dialética, que tem a necessidade de explicitar todas as suas premissas e
demonstrar a cada passo a sequencia que t€m entre si ¢ menos persuasiva do que a
retdrica, que convence do verossimil.

A persuasao estética arrebata, em um grau de persuasdo maior que o da retorica.
Isso porque quem esta diante do belo esta plenamente convencido e persuadido disso.

A estética apresenta um grau maximo de persuasdo, nao tem necessidade de
premissa alguma e, oposto a dialética, ¢ totalmente avessa a demonstrabilidade.

Por outro lado, o paradigma e o exemplo andlogos, na retdrica, a inferéncia logica
da dialética (como conducdo da mente), no caso da estética tem relacdo com o tema. A
crenga neste caso manifesta-se diretamente na expectativa da articulagdo entre as
redundancias e o afastamento dos temas, considerando-se aqui tema em um sentido
mais amplo que o aspecto melddico.

Como dird Pascal: “somos automato tanto quanto espirito” (252). Talvez venha dai
o notavel vinculo que a persuasdo tenha com o habito.

O costume torna as nossas provas mais fortes e mais criveis; inclina o
autémato, o qual arrasta o espirito sem que este o perceba. Quem
demonstrou que amanhd sera dia, e que morreremos? E havera algo em que
mais se acredite? E, pois, o costume que nos persuade disso, ele é que faz
tantos cristdos, ele é que faz os turcos, os pagdos, os artesdos, os soldados,

etc. (PASCAL, 1973)

A “verdadeira” eloquéncia persuade pela do¢ura e nao pela autoridade: “como
tirana € ndo como monarca” (15).

Mata da Juréia, 21 de agosto de 2011
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Apresentacio

O 72 Encontro Internacional de Mdsica e Midia, promovido pelo Centro
de Estudos de Musica e Midia - MusiMid, realiza-se nos dias 14, 15 e 16 de
setembro, na Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo,
com o apoio da FAPESP - Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de
SGo Paulo. Nesta edicdo, o evento tem como nucleo de discussdo a
memoria em suas relagdes com a musica.

A infroducdo das midias € o que distancia o século XX drasticamente de
todos que o precederam, trazendo consigo consequéncias nas formas de
recepcdo e de criac@o artistica e uma maior complexidade nas linguagens.
No caso da musica, obras inteiras ultrapassaram o registro da partitura e a
verbalizagdo dos memorialistas. A fixacdo das obras nas midias facilitou
tanto o armazenamento como o descarte. Diante disso, como determinar o
que deve permanecer € 0 que deve ser expurgado? Que métodos escolher
para a preservacdo fisica? Como proceder para conservacdo?

No terceiro milénio as formas de utilizagdo do tempo livre - atividades
culturais e de entretenimento - geralmente incluem a linguagem musical, de
algum modo que, por sua vez, se manifesta afravés de mediacdes
tecnoldgicas. A musica estd presente na triiha sonora de cinema, nas séries
televisivas, telenovelas, nofticidrios, spot, e jingles, videogames, cancdes no
radio (AM, FM, on-line). Trata-se de algo que se fixa na memadria (0 que €
motivado por eventos singulares, pessoqis ou coletivos), € que também
depende dela (responsdvel pela extracdo individual de cruzamentos
SOcCiais).

A memodria € formada por muitos componentes: fisicos, neurobioldgicos,
psicolégicos, emocionais, sociais... Ela carrega e reelabora muitas
informacdes, percepcdes e sensibilidades. Em meio a tudo isso, a musica
ocupa um espago vibrante, que pode ser apreciado de variadas maneiras.
A memoaria individual muitas vezes ancora-se na experiéncia sonora... A
memdria cultural dd-se pela musica, com a mudsica... Ela imprime, também,
na mudsica, a marca do seu tempo. E algumas dessas musicas tfornam-se
memoraveis...


















































































































