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Resumo

Entendendo a escuta como uma construgdo cultural, social e afetiva ao longo da historia,
esta pesquisa tem o propdsito de avaliar possiveis transformacgdes nas relagdes entre o
ouvinte ¢ a musica, advindas da introdug¢do de tecnologias eletronicas de gravacao e
reproducdo sonora, que posteriormente tornaram-se também tecnologias de produgdo e
composi¢ao musical. A partir principalmente das contribui¢des de Pierre Schaeffer, John
Cage, Luciano Berio, Jean-Jacques Nattiez e Frangois Delalande, a tese abarca o tema da
escuta com as dimensdes ¢ a complexidade com que esta € tratada a partir do século XX
e discute o desenvolvimento de uma escuta ativa e criativa, por meio de experiéncias
significativas de escuta compartilhada em sala de aula, propiciando a expansdao da
capacidade perceptiva musical dos estudantes e potencializando dialogicamente seus
habitos de escuta, bem como os repertorios que constituem as suas referéncias na era
digital.

As propostas dos autores mencionados indicam a necessidade de mudancas atitudinais,
de organizacdo e abordagem da musica na funcdo do professor como mediador,
cocriador, participe das descobertas dos estudantes, enquanto ouvintes criativos, ou seja,
considerando que a escuta ndo ¢ recepcao passiva, mas ja traz em si suas marcas, inscreve
no corpo memorias € mudangas, emogdes, sentimentos, move afetos, estabelece pontes
com outras escutas. A escuta €, em si, criagdo; ¢ inventiva, imaginativa, explorativa,
interpretativa e ponto de partida para variagdes, improvisagoes € novas composigoes. Esta
tese conta, para isso, com pesquisa bibliografica de diversos autores, a fim de estudar
multiplas percepcoes a esse respeito, sob o ponto de vista da composi¢do, da analise
semiologica musical e da pedagogia musical, assim como as perspectivas apontadas pela
sociedade com suas dinamicas. O principal referencial pedagogico permanece sendo,
portanto, os autores estudados no mestrado, Rudolf Steiner e Emille Jaques-Dalcroze,
pela pertinéncia ainda atual dos seus ideais de renovagdo da escola, em dire¢ao a uma
pratica democratica, humanista e libertadora, fomentando a sensibilidade e a consciéncia,
promovendo metodologias dialdgicas e respeitando os estudantes em seus itinerarios
existenciais, na singularidade de seus devires, como inventores € nao apenas reprodutores
do ensino. Assim, consideramos tratar a escola como uma institui¢ao que precisa adequar-
se a pluralidade das demandas das criangas e jovens do século XXI, a medida em que
deixa seu fardo conservador, ainda de algum modo atrelado a prdxis do século XIX.

Palavras-chaves: ouvinte criativo, escuta, educacdo musical, tecnologias musicais,
recep¢ao musical



Abstract

This thesis considers listening as a historical, cultural, social and affective construction
along history. Its purpose is to evaluate the possible transformations in the relations
between the listener and the music, arising from the introduction of electronic
technologies of recording and sound reproduction, which later also became technologies
of production and musical composition. Based mainly on the contributions of Pierre
Schaeffer, John Cage, Luciano Berio, Jean-Jacques Nattiez and Frangois Delalande, this
thesis approaches the subject of listening with the dimensions and complexity observed
from the 20th century onwards and thus it discusses the development of an active and
creative listening by means of significant experiences of classroom shared listening. Such
attitude is proper, as we think, to the expansion of the students’ perceptive capacity of
musical listening and a dialogical potentiation both of their listening habits and their
referential repertoires in the digital age.

The mentioned authors indicate the need for attitudinal changes, organization and
approach to music in the teacher's role as mediator, co-creator and participant in the
students' discoveries as creative listeners. This means the understanding of listening as
not a passive reception, but as already bearing its marks, inscribing in the body memories
and changes, emotions, feelings, moving affections, establishing bridges with other
persons’ listening. Listening is in itself creations; it is inventive, imaginative, explorative
and interpretative, as well as the starting point for variations, improvisations and new
compositions. This thesis relies on a bibliographic research approaching several authors,
in order to study multiple perceptions in this regard, from the point of view of
composition, of semiology in musical analysis and musical pedagogy as well as the
perspectives pointed out by society with its dynamics. The main reference as to musical
pedagogy keeps being, therefore, the authors studied for my master degree’s dissertation.
Rudolf Steiner and Emille Jaques-Dalcroze. These authors are, indeed, of current
relevance for their ideals of school renovation, towards a democratic, humanist and
liberating practice, fostering sensitivity and conscience, promoting dialogic
methodologies and respecting students in their existential itineraries, in the singularity of
their coming to be inventors and not only learning reproducers. Thus, we consider treating
the school as an institution that needs to adapt itself to the demands of the 21st century
children, leaving its conservative burden — still somehow linked to the 19th century’s
praxis.

Keywords: creative listener, listening, musical education, music technologies, music
reception



Introducio

A ideia inicial desta pesquisa surge da expansdo da minha pesquisa anterior de
mestrado, um estudo comparativo entre as concepgdes pedagdgicas de Rudolf Steiner e de
Emille Jaques-Dalcroze aplicadas a musica, como um dos componentes da educacio estética
para a formacdo integral do individuo. Esses autores foram coetaneos: ambos nascidos em
meados do século XIX, representam visdes educativas progressistas e libertadoras no século
XX, tendo o desenvolvimento humano integral como fim ultimo da educagdo, mediante a
emancipagdo do individuo dos condicionamentos gerados pela vida urbana e sedentaria da
sociedade industrial capitalista e dos determinismos sociais do pensamento cientifico
dominante a época - 0 empirismo positivista, o naturalismo e a l6gica mecanicista - que, a seu
ver, eram reducionistas e insuficientes para a compreensao dos fendmenos vivos. Esses autores
entendem os efeitos da vida moderna sobre o individuo, alienado de sua comunidade e de seu
proprio corpo, em longas rotinas de trabalho; ambos propdem uma reintegragcdo entre corpo e
escuta, bem como entre ser humano e mundo, entre as artes, a filosofia e a ciéncia, em prol da
constru¢do de um conhecimento pautado na experiéncia viva, no ritmo, no jogo estético e
criativo.

O pensamento pedagogico, tanto de Steiner quanto de Dalcroze, me surpreendeu pela
consideragdo da complexidade humana e de cada coletivo, como pequena célula social, e,
sobretudo, pela concepgao da musica como elemento formativo no itinerario existencial de cada
pessoa. Esses dois autores entendiam que a musica deveria estar presente nos curriculos
escolares, para todas as criangas, independentemente de seus talentos e propensdes para a
musica e que esta era capaz de promover equilibrio entre o pensar, o sentir € o querer, tanto
pela valorizagdo da sensibilidade diante da razdo, quanto pela valorizagao do corpo e dos
sentidos em integracdo com o intelecto e o espirito, e a visdo de desenvolvimento integral,
superando a dicotomia cartesiana entre corpo € mente. A musica proporciona, em suas
metodologias, a consciéncia de si mesmo, desenvolvendo singularidades em meio a diversidade
do coletivo, potencialidades que delineiam os devires de cada um, em equilibrio, com as
dificuldades e limitagoes.

Ambos também valorizavam a importancia do riso e do ritmo na vida e na educacao,
criando metodologias ludicas e recomendando aos educadores a criatividade para transformar

as situagdes vivenciadas junto aos alunos em experiéncias vivas, em que a vontade e a alegria



fossem despertadas pelo jogo ou pelo brincar e ndo por direcionamentos verbais e explanagdes
conceituais.

No entanto, Rudolf Steiner e Emille Jaques-Dalcroze nasceram na segunda metade do
século XIX e atuaram na primeira metade do século XX. Suas referéncias musicais eram
semelhantes, sendo ambos europeus, nascidos na Austria (Dalcroze morou desde pequeno em
Genebra e Steiner nasceu em Krajelvec, atual Crodcia), tendo sediado suas atividades
pedagbgicas entre a Suica (Goetheanum, Conservatorio de Genebra) e a Alemanha (Escola
Livre Waldorf-Astoria em Stuttgart e Instituto de Ritmica em Hellerau). A musica que
escutavam era certamente, em sua maior parte, a musica de concerto ou a musica de camara,
que era cultivada nos ambientes familiares, além da musica popular europeia, vivenciada por
Dalcroze desde a infancia, por exemplo, nas festas da vindima na Suica.

Nem Steiner nem Dalcroze, vivenciaram os impactos mais profundos das tecnologias
eletronicas de gravagao e reproducdo sonora, que se fizeram sentir de modo decisivo a partir da
segunda metade do século XX, amplamente incorporados a vida civil depois do seu uso bélico
na 2% Guerra Mundial. Nao conheceram a virtualizacdo do tempo, que pode, entdo, ser
congelado, retrocedido, recortado, colado, acelerado, ralentado, entre outras tantas operagdes
tornadas possiveis com o advento da fita magnética e, posteriormente, do computador, gerando
nao so6 novos procedimentos de composicao, como novas definigdes para o fazer musical, novas
relagdes entre compositor, intérprete e publico, novos habitos com a musica e modos de escuta-
la. Nenhum deles parece ter estranhado a esquizofonia, termo cunhado por Schafer, (ver
Capitulo 2), que mais tarde da origem as proteses auditivas, como denomina Peter Szendy, (ver
Capitulo 4), os equipamentos como fones de ouvido, walkman ou streamings em aparelhos
celulares, que possibilitaram a escuta individual e eletiva da musica, sob interferéncia do
ouvinte.

Nenhum dos dois conheceu o acesso globalizado a musicas de outras culturas, de
outros paises, agregando outras referéncias sonoras ou as reduzindo aos padrdes conhecidos,
nem as pesquisas de etnomusicologia que mudaram as concepgdes sobre a musica, como
fenomeno social total, diferentes conforme as circunstincias de cada cultura. Nao conheceram,
tampouco, os efeitos das técnicas de gravacdo e transmissdo sonora a longas distancias, que
permitiram o fenomeno da globalizacdo e da sociedade da informagdo, nem as sociedades
multiculturais surgidas com o avango dos transportes, dos meios de comunica¢do massivos e
com os grandes éxodos humanos, por motivos econdmicos, politicos e bélicos.

Nao escutaram as musicas resultantes das muitas rupturas com a tradi¢do da musica

classica-romantica ocidental e a grande multiplicidade de poéticas musicais e hibridas, surgidas



a partir da liberdade adquirida com os novos recursos técnicos e redefinicdes da musica, como
expressdo artistica e processo, a musica concreta, eletronica, eletroacustica, a indeterminagdo
€ 0 acaso em musica, a musica estocdstica, entre outras. Nao vivenciaram a explosdo de
informagdes das sociedades digitais.

Partimos nesta tese dos seguintes questionamentos: o advento das tecnologias
eletronicas de produgdo, armazenamento ¢ reproducdo sonora interfere ou modifica a
abordagem pedagdgica da escuta? Essas tecnologias sdo apenas recursos de importancia
periférica, que podem ser usados ou ignorados, ou afetam de modo mais decisivo a fruicdo e a
producdo musical, na medida em que mudam as relagdes entre o ouvinte e a musica,
constituindo uma cultura bastante diferente daquela que Steiner e Dalcroze conheceram? Se as
suas concepgdes educativas ja tinham por principio a aproximagao existencial entre professor e
alunos, em uma espécie de “comunidade de aprendizes”, nos termos de Murray Schafer,
cocriadores do conhecimento, reconstruido coletivamente a cada experiéncia, pertencente a
todos, ao invés da transmissdo de um conhecimento morto, como refere-se Steiner ao
conhecimento que distingue e hierarquiza professor em relagao ao aluno, como receptor passivo
e ignorante, como isso aconteceria no caso da escuta, tao cheia de subjetividades e marcada por
diferencas culturais?

Contudo, como tratar, delimitar ou mesurar essas transformacoes culturais operadas
pela introdugao dessas tecnologias eletronicas? Usar denominagdes como cultura pos-moderna,
era da informacao ou poOs-industrial pareciam ser inadequadas por carregarem consigo muitos
conceitos, discussoes tedricas e ideoldgicas que desviariam a pesquisa do seu foco: a reflexao
sobre uma abordagem pedagogica musical da escuta adequada as criangas e jovens ouvintes do
século XXI. Porém sentia ser necessario saber se a hipotese era, de fato, valida: tais
transformagdes na relagao entre ouvinte e musica geram a necessidade de uma atitude educativa
diferenciada em relagdo a escuta? A principio, a tese incluiria a pesquisa de campo, conforme
o0 projeto, sobre a escuta de ouvintes /eigos ou sem conhecimento musical, estudantes de musica
e criangas. No entanto, a pandemia de COVID-19 imp0s limitagdes ao tempo e as circunstancias
da sua realizacdo. Além disso, consideramos que a pesquisa bibliografica exigia bastante
atengdo e que seus desdobramentos por si s6 constituiriam uma outra tese ou uma continuidade
posterior a esta pesquisa.

A leitura do livro Ecoute, uma compilago de ensaios e conferéncias, além do texto
do proprio autor sobre o tema, embasou a trajetdria desta pesquisa: se a escuta € fabricada direta
ou indiretamente de acordo com as condi¢des materiais e imateriais de cada época e lugar, como

foi construida a escuta da escola no Brasil, do professor, no ambito das instituigdes



educacionais, artisticas e culturais hegemdnicas? No Capitulo 1, realizamos um levantamento
histérico, assim como pesquisamos e discutimos indicios de construgdes anacronicas ainda
vigentes ou residuais nas instituicdes educacionais dedicadas a conservagdo de conhecimentos
formais, sistematicos, como o conservatorio musical e a escola formal. Realizamos o estudo
bibliografico do pensamento de compositores, da Semiologia Musical e de pedagogos musicais
dos séculos XX e XXI, para embasar a pesquisa.

Foi chave para estas analises a consideracdo de que a escuta ndo ¢ um dado inato e
estavel, mas sim constituida historica e culturalmente, bem como afetivamente, transformando-
se ao longo da metamorfose humana, nos termos de Goethe, diante das mudangas sociais e dos
ciclos da vida, de desenvolvimento e maturidade. Esta ideia, que existe no cerne da propria
concepcao da educacdo, nem sempre foi clara com respeito a escuta, tida como um sentido
fisico: a audicdo. Para o ensino de musica, o ouvido absoluto, ou seja, a capacidade de
memorizar e reconhecer auditivamente as frequéncias sonoras como notas com altura definida,
ja foi considerado um fator importante € mesmo decisivo para a identificacdo do talento para a
musica, o que justificava, de certa forma, a aprendizagem musical.

Pedagogos que criaram metodologias musicais ativas, como o hungaro Zoltan Kodaly
(1882-1967), responsavel pela implantacdo em seu pais de um sistema de educacao musical
para todas as criangas, nas escolas publicas, ao invés disso, inventaram métodos para
desenvolver o ouvido relativo, como o sistema de do movel, em que a escala diatonica tonal
tém sua tonica movel, isto ¢, qualquer nota da escala pode ser chamada de do (modo maior) ou
la (modo menor), como referéncias em uma afinacao de temperamento igual, no lugar do solfejo
tradicional sobre notas alteradas, em cada tonalidade do ciclo das 5as. Esse sistema, por sua
vez, pode mostrar-se desafiador aos detentores de um ouvido absoluto, em paises cuja
denominagao do do movel e do do fixo sejam iguais.

A altura dos sons de frequéncia definida e os ritmos (métricos) passam a ser, portanto,
o escopo do ensino musical neste periodo, que leva em conta a escuta, associada ao movimento,
para a aquisic¢ao de leitura e escrita musical, bem como o desenvolvimento da musicalidade de
modo mais amplo, no caso, por exemplo de Dalcroze.

As geragdes posteriores de pedagogos musicais, porém, como a do canadense Muray
Schafer ou do inglés John Paynter, tinham, por sua vez, uma concep¢ao expandida da musica,
com suas referéncias musicais alargadas pela musica contempordanea do século XX, sobretudo
pelo acaso e indetermina¢do na musica de John Cage e pela musica concreta de Pierre
Schaeffer. Esses pedagogos entendem que a escuta delimita o material musical da composicao

e a énfase da sua metodologia ¢ a criatividade, a capacidade de experimentar, selecionar e



reconhecer novos sons, no cotidiano ou com cotididfonos, como achados musicais, no lugar
dos instrumentos da orquestra cldssica, e encadeé-los, ordend-los de algum modo, sem a nota¢ao
tradicional nem as regras da harmonia ou do contraponto, legitimando a improvisagdo, que ja
era elemento importante para Dalcroze, e incentivando os registros em grafismos proprios.
Entretanto, como ocorria ao proprio inventor da muisica concreta, faltava um sistema, algo que
orientasse a organizagao dos sons ou que desse alguma unidade as infinitas possibilidades dessa
musica experimental em sala de aula. E que desse um fio condutor como curriculo para a
aprendizagem musical. A escuta torna-se importante, porém nao ha um plano de
desenvolvimento ou um campo para estender-se, salientando-se a capacidade de transformar
uma grande multiplicidade de sons em sons musicais ou sons significativos, em uma
sonorizagdo ou paisagem Sonora.

Pode-se dizer que houve uma desconexdo entre essas praticas criativas € as musicas
que eram conhecidas e vivenciadas pelas criancas e jovens em suas comunidades ou locais de
origem ou as referéncias musicais tradicionais e populares, além de uma dificuldade em se
estabelecer um percurso, dando ensejo, digamos, a muitas experiéncias aleatorias, sem
minimizar seu interesse educacional. Se para Carl Orff, Kodaly ou Dalcroze era clara a musica
que seus alunos aprendiam e seus elementos de estudo (Kodaly, inclusive, dedicou-se a
pesquisas etnomusicologicas pioneiras, a fim de coletar pecas do cancioneiro popular
campesino da Hungria, como constru¢do de um saber), a énfase da geracdo seguinte era
principalmente a sensibilizagcdo, o que reforcou a ideia no senso comum de que a educagao
musical tem importancia especialmente ou apenas no ensino infantil, por exemplo, por
contribuir para o desenvolvimento motor e da fala nesta fase.

Os ensinamentos dessas duas geracdes de metodologias ativas na pedagogia musical
alternam-se e complementam-se, embora seja pareca haver uma prevaléncia ainda de praticas
inspiradas na primeira geracao, através do uso de cangdes populares e brincadeiras cantadas,
como as rodas ou cirandas, que trazem o sabor da heranga portuguesa, ou folguedos brasileiros
como o boi-bumbda e suas diversas versdes regionais - atualmente com a valorizagdo da
diversidade cultural preconizada pela BNCC (Base Nacional Comum Curricular), documento
que orienta a pratica pedagdgica na educacao bésica brasileira.

A intencdo entre os primeiros pedagogos musicais, ao proporem o que denominaram
“musicalizagdo” para todos na escola, direcionou o desenvolvimento da escuta e da criatividade,
a que se seguiu um aprofundamento na segunda gera¢ao, incluindo a ideia de uma escuta capaz
de compreender sermos participes ou cocriadores da paisagem sonora que nos entorna e de

interpretar os sons musicalmente, percebendo até mesmo em sons cotidianos um potencial
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musical e uma possibilidade expressiva, além de associar modalidades artisticas diversas para
abarcar o fendmeno sonoro em toda a sua complexidade, social, simbdlica, filosofica, afetiva
ao contrario da ideia formalista da muisica pura.

Entretanto, todo esse avango nas concepgdes parece nao haver levado em conta a
crescente autonomia do ouvinte, desde a introdugdo dos meios eletronicos de producio,
armazenamento e difusdo musical, que permitiram o uso individual eletivo de musicas de todo
o mundo em qualquer lugar, a qualquer hora, e a sua associagdo a outras midias e jogos, por
exemplo, bem como sua reprodu¢do massiva em lugares publicos.

Nesse ponto, houve uma separagdo entre universos musicais distintos: aquele que o
professor deseja ensinar e aquele que € ndo so familiar ou conhecido, como também objeto de
gosto dos estudantes. De modo semelhante, a misica da chamada vanguarda historica do século
XX ficou conhecida por um reduto de ouvintes, quase tanto quanto a musica de concerto
classica e romantica, em meio ao grande acesso as musicas comerciais, reproduzidas, a
principio, pela radio, depois pela TV, suportes como vinil, fita magnética, CD e atualmente pelo
streaming em computadores e celulares.

Esta tese dedica-se a estudar as transformagdes da escuta diante da pluralidade de
condutas musicais, modos de escuta e universos sonoros-musicais possiveis na atualidade,
como material para a reflexdo pedagogica. Esta consiste em pesquisa bibliografica e
desenvolve-se em quatro capitulos, a fim de abarcar o ponto de vista da composicao, da analise
semiologica musical e da propria pedagogia musical, e, assim, avaliar a necessidade de uma
transformagao correspondente na abordagem educativa da escuta musical.

O Capitulo 1 debruca-se sobre o tema da construcao histoérica da escuta, considerando
o seu direcionamento por fatores sociais, como a cultura letrada e a institui¢ao escolar, que
operaram mudangas nos comportamentos € nas interagcdes humanas, na formalizagdo da musica
em sistemas normativos e nas experiéncias de frui¢do musical. Considera-se aqui que a escuta
depende ndo s6 do 6rgao auditivo, como da maneira em que os habitos e valores sociais vigentes
criam a disposicdo de atencdo aos sons que nos entornam, além do quanto instigam o
envolvimento do ouvinte com a musica por gosto, associado as circunstancias da vivéncia da
musica, como um fenémeno social total, e as suas representagdes simbolicas, coletivas e
pessoais, ou seja, pelas inumeraveis subjetividades que definem o gosfo e as interpretagdes da
escuta musical.

O Capitulo 2 considera a introducdo de tecnologias eletronicas, como a propria
notagdo, a imprensa musical, os instrumentos musicais, tratados no Capitulo 1, e suas

modifica¢des ao longo do tempo tiveram impacto tanto na composicao e na performance quanto
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na escuta musical. Os meios eletronicos de produgdo, armazenamento e reproduc¢do musical, no
século XX, porém levaram a pensar no ouvinte, deslocando a importancia do polo poiético, nos
termos de Jean-Jacques Nattiez, para o polo estésico. A escuta deixa, entdo, de ser fundo para
ser figura, deixa de ser vista meramente como sentido inato, fisico-bioldgico, estatico para ser
entendida como fenomeno complexo, com multiplas varidveis, sele¢do e escolha, interpretagao
permeada por afetos e por dados em permanente mudanga, como o campo de referéncias que
se constroi ao longo de uma vida. Ou seja, ela desenvolve-se, agrega novos significados, poe
em foco novos detalhes, expande seu ambito, aprofunda sua aten¢do em determinados aspectos,
cria identidades e estranhamentos - ela ndo s6 reconhece e se adequa a normas, como foge dela,
capaz também de criar suas regras e configuracdes proprias.

A escuta, no século XX, passa a ser investigada mediante a possibilidade tecnoldgica
de gravar, repetir, montar colagens, retroceder, acelerar, sintetizar sons, metamorfosea-los,
ressignificar sons cotidianos, ou desnatura-los, isto €, dissocia-los de suas fontes emissoras e
percebé-los em sua concretude, suas caracteristicas morfologicas, timbricas, como som puro.
A escuta, assim concebida, torna-se, portanto, uma experiéncia, primordial para a composi¢ao
e ndo uma espécie de pressuposto que acompanha a técnica e comprova a teoria. Da-se primazia
a escuta e aos movimentos da intuigdo. No Capitulo 2, o texto aborda as contribuigdes de
pesquisas ¢ ideias de Pierre Schaeffer, John Cage, Luciano Berio e de Jean-Jacques Nattiez,
com sua Semiologia da Musica, para uma nova atitude composicional, analitica e pedagogica
em relacdo a escuta e ao ouvinte, de modo a abarcar a pluralidade de musicas do século XX e
XXI1, que extrapolavam os cdnones classicos ocidentais.

O Capitulo 3 revisita os referenciais teoricos da minha dissertacao de mestrado para
sintetizar a importancia ¢ a compreensao da escuta no pensamento estético-pedagogico de
Rudolf Steiner ¢ de Emille Jaques-Dalcroze. Ambos tém o entendimento de que a escuta nio
se localiza nos ouvidos, mas no corpo inteiro, na pele, no movimento € mesmo na percepcao
do movimento naquilo que ¢ estatico, como a escultura, em que se pode presumir um ritmo. O
ser humano ¢ visto como integrante de um macrocosmo, ele préprio um microcosmo com uma
multiplicidade de sentidos, que se interferem, interagem e complementam mutuamente para a
construcdo de significados, em experiéncias vivas, criativas, de valor formativo para toda a sua
existéncia. A diversidade e a singularidade dos potenciais de cada individuo com os seus
proprios devires dao as medidas, ao invés de se sujeitarem a predeterminagdes escolares,
sociais, familiares ou culturais. Nesse sentido, a musica ¢ libertadora e sanadora, em relacao a

todos os cerceamentos da vida social urbana, sedentaria e massiva.
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No Capitulo 3, analisamos, além de Steiner e Dalcroze, Francois Delalande, que, a
semelhanga deles, desde meados do século XX, na condi¢do de pesquisador de musica
eletroacustica, investiga a musica como fenomeno complexo, envolvendo ndo sé o intelecto, o
pensamento abstrato que deduz regras e leis, como a imaginacdo, a fantasia e a sensibilidade,
diretamente vinculadas ao corpo, onde tem origem o prazer com o movimento que produz o
som e a escuta que o percebe.

Delalande, como eles também, tem interesse na observagdo empirica da interagdo
entre as criangas e as fontes sonoras e busca na epistemologia de Piaget os universais
ontogenéticos da musica. Ele entende, assim, que a musica abarca trés dimensdes estreitamente
imbricadas, mutuamente complementares e coexistentes no ser humano: a dimensao sensorio-
motora, a simbolica e a de regras ou do pensamento operatorio. E no &mbito sensorio-motor
que principia a musica, impulsionada pelo desejo de prazer, diversdo ou satisfacdo que
estabelece uma regulagdo entre gesto produtor e escuta do som produzido. Por isso, para ele,
como para Dalcroze e Steiner, o brincar ou jogar com os sons, a alegria, o riso € o ritmo, a
invengdo nao direcionada por objetivos prévios ou regras, sdo primordiais em qualquer
experiéncia significativa com a musica.

No Capitulo 4, fago uma sintese, discorro e analiso as contribuigdes dos compositores,
musicologos e pedagogos musicais da segunda metade do século XX, como criadores e
pensadores da era pods-industrial e do advento das técnicas eletronicas de producao,
armazenamento e reprodugdo sonora, para a mudanga de concepgdes em torno da escuta, de
modo a suscitar o questionamento das praticas e pressupostos tradicionais e instigar praticas
mais adequadas as vivéncias, necessidades e anseios das geracdoes do século XXI,
proporcionando uma educacao dialdgica e que valoriza tanto a invencao quanto o prazer do
jogo e, sobretudo, uma escuta curiosa e criativa, critica, desconstrutora e formativa. Assim
entendem ser possivel gerar um espago de consciéncia e sensibilidade, de respeito, apreciagdo
e aprendizagem entre o legado cultural de tradi¢des, com seus sistemas e regras, que constituem
o humano e a liberdade do individuo em criar suas proprias regras, gostos, preferéncias e

vontades, em ser Uinico na multiplicidade.
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CAPITULO I — A CONSTRUCAO HISTORICA E CULTURAL DA ESCUTA
MUSICAL

Peter Szendy abre seu livro Ecoute, de ensaios e conferéncias de diversos autores, com
0 seu proprio texto, intitulado “A fabrica do ouvido moderno — De Wagner a Schoenberg e dai

9]

em diante”". A ideia da fabricagdo da escuta me intrigou profundamente e me langou a pesquisa
deste primeiro capitulo, abrindo uma perspectiva complexa sobre a escuta — nao limitada a
percep¢ao auditiva, mas resultante da interagdo entre audi¢ao e imaginacdo, sentir, querer €
pensar, recep¢ao sensorial e criatividade, fendmeno individual e social , atualidade e legado
historico de muitas escutas através de marcas diversas, desde composigdes, arranjos,
interpretagdes, analises de experts até comentarios do publico e impressdes que se tornam senso
comum de tao repetidas - tudo ressignificando a obra e a propria escuta.

Este capitulo, portanto, investiga as relagdes sociais em torno da musica que, de algum
modo, concorreram para determinar a escuta em alguns momentos historicos, na dialética entre
constru¢do de tradigdes e rupturas, até a atualidade no Brasil, instituindo defini¢des, principios
€ normas para a musica, bem como repertérios qualificados.

Szendy lancga, entdo, algumas questdes decisivas para esta tese: “(...) quem € este que
escuta? Ele est4 sujeito a alguma coisa (uma obra) ou ele € o sujeito da escuta (dele mesmo ou
dos outros)? E se sim, como ele estd dessa ou nessa atividade estranhamente passiva que o
afeta?” (SZENDY, 2000, p. 10). Este questionamento sobre a escuta, entre a liberdade da sua
dimensao subjetiva, lugar do jogo criativo, entre sensibilidade e razdo, e a subordinacdo a
condicionamentos externos, perpassa toda esta tese. A partir dessa consideragdo, salientamos
alguns pontos de uma possivel historia da escuta no Brasil, a fim de avaliar os impactos da
sociedade pods-industrial, suas tecnologias, hdbitos e modos de vida, sobre o ouvinte da
atualidade. O capitulo 1, assim, completa-se no capitulo 4, quando a anélise se debruca sobre
as possibilidades de contribuicdes da educagdo, no ambito publico escolar, para o
desenvolvimento da escuta dos estudantes, de modo dialogico, ativo e criativo, a partir as
perspectivas abertas pelo pensamento musical, filoséfico e pedagdgico no século XX.

No presente capitulo, buscamos compreender a escuta como um constructo cultural e
como esta pode ser direcionada de modo prescritivo por instituicdes sociais. A pesquisa

examina diversos momentos historicos em que se verifica a sua variabilidade, sob a aparéncia

1 “La fabrique de I'oreille moderne — De Wagner a Schoenberg et au-delad” (traducdo minha)
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de estabilidade e perenidade, caracteristicas de uma concepgao fisica, naturalista e universalista
da escuta. Este capitulo observa uma interferéncia muitua entre tecnologias, escuta e musica,
como producdo simbodlica de uma sociedade em permanente transformacdo. Assim, a
valorizagao da cultura letrada modificou a escuta, enquanto a memoria oral, consequentemente
debilitada, por seu lado, teve na inven¢do da notagdo e¢ da imprensa tanto recursos de fixa¢ao
mnemonica e preservacao cultural, quanto suporte para incrementos na composi¢do musical,
que a redefiniram, ampliaram seus contornos, parametros ¢ a complexidade da sua composicao.

Mesmo as concepcgdes essencialistas da Antiguidade Classica, na Paideia, que
fundamentam a educacao humanistica, t€m em sua contraposi¢ao as ideias de Heraclito (c.400-
470), de caos e mutabilidade, em que a escuta ndo ¢ um vetor de aculturagdo e sim de conexao
entre o ser € o cosmo, como seu logos, ou seja, um caminho para a consciéncia de existir no
mundo. Por mais divergentes que sejam esses pensamentos, ambos a seu modo, referem-se a
escuta como um fator de liberdade. Entretanto, o capitulo mostra a escola e o conservatorio
como representantes ideoldgicos do pensamento dominante, com foco nos séculos XIX e XX,
instrumentalizando a escuta para selecionar e valorizar uma determinada musica, associada a
uma conduta social correspondente, de acordo com os interesses de “civilizagao” colonizatorios
e de aglutinacao social, exercendo através dela um controle politico. As musicas e as escutas,
apesar disso, mostram-se incoercivelmente multiplas, plurais, infinitas, existindo mesmo que
banidas da escola, como referéncia importante para aqueles que a praticam e vivenciam.

O Capitulo I evidencia a escuta como construcao cultural, dada pelas vivéncias sociais
em torno da musica, que foram sendo transferidas, no contexto da sociedade industrial e urbana,
para o ambito escolar, com a institucionaliza¢ao do ensino, padronizado no que conhecemos
hoje como escola. Expde também a constru¢ao do paradigma da musica, paralelamente aos
demais paradigmas cientificos no século XIX, e como realizou a selecao de uma musica de
prestigio e a exclusdo ou o silenciamento do universo popular, em contraposi¢do ao erudito,
que nem por isso deixou de ser escutado, em toda a sua poténcia criativa e transformadora,
constituindo referéncias musicais e sensiveis que emergem no século XX, com a oportunidade
das rupturas modernistas. Além disso, nesse século, a pesquisa etnomusicoldgica, com o
recurso da gravagdo, engajou compositores € pedagogos musicais, como Béla Bartok e Zoltan
Kodaly, na Europa, e, no Brasil, Mario de Andrade, por um lado, trazendo noticias de um Brasil
profundo, possibilitando a escuta da musica de rincdes sertanejos do Nordeste, de comunidades
rurais, caboclas, caigaras e indigenas de todo o pais. Mério, por um lado, valorizava esta musica,
porém, ainda sob a oOtica folclorista, naturalista, do piforesco que devia ser burilado, estetizado,

apropriado e elevado na composicdo erudita. Posteriormente, este pensamento deu lugar a
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outras consideragdes sobre a musica étnica, com a compreensao antropoldgica da miisica como
fenomeno social total, e, consequentemente a outras escutas, de sua riqueza propria e suas
peculiaridades, como diversidade, expandindo, de modo geral, a percep¢do de possibilidades
sonoras de outros materiais musicais ¢ da hibridagdo com outros aspectos das suas
manifestagdes, como as dangas dramaticas.

Com o avango progressivo das tecnologias, surgem condigdes inauditas de escuta,
dotando o ouvinte da prerrogativa de multiplas escolhas e usos da musica, o que ndo faz dele
necessariamente mais conhecedor, apto a criar ou consciente da sua escuta. Paradoxalmente,
pode ter se tornado ‘“‘surdo”, como assevera Adorno (1903-1969). Ou exposto a uma
multiplicidade de informacdes que, a meu ver, podem ser ancoradas e organizadas pelo ensino
escolar, com a baliza do didlogo com o conhecimento musical construido e preservado,
fecundando continuamente novas poéticas e criando ouvintes maduros e criticos, inventivos,
emancipados, na dialética entre estrutura e liberdade, como proposto por Berio (1925-2003).

O proposito desta tese ¢ abordar a escuta como foco das aulas de musica, na
perspectiva ampliada em que a trataram compositores de meados do século XX, com a
percepcao das mudancas que as tecnologias proporcionam irreversivelmente as sociedades
globalizadas e entendendo-as de modo positivo, por suas ressignificacdes do humano e das
artes, na via contraria a instrumentalizacdo da musica para o controle social e politico massivo
e a alienagdo de si. A partir da concep¢ao da musica como producao cultural e artistica, que
participa das dimensdes constitutivas do ser humano, na perspectiva educadora do
desenvolvimento integral, considero que essas transformagdes dos modos e habitos de escuta
nao devem ser ignoradas, mas, ao contrario disso, potencializar mudancas atitudinais e
procedimentais na educa¢ao musical, como formadora de pessoas plenas, capazes de escutar,

compreender e escolher suas musicas € caminhos com autonomia.
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1.1 A misica e a cultura hegemonica

Nem tudo o que se escuta ou se diz pode adentrar a escola. A institui¢do escolar exerce
sua fun¢do de filtro ou selecdo de conhecimentos, balizados pela ciéncia moderna. Se por um
lado reafirma a dominacdo eurocéntrica, segundo Boaventura de Sousa Santos, como
mecanismo de manutencdo da desigualdade e da injustiga, proprios da sociedade colonial, faz
isso através do silenciamento de todos os outros saberes € modos de vida, como oposi¢ao ao
ideal de civilizag¢do e cultura do Iluminismo. Sousa Santos evidencia a presenca dos conflitos
na escola, ao propor uma educag¢do emancipadora, fundada nesses mesmos conflitos inerentes
a historia humana, uma pedagogia das auséncias e das emergéncias, reconhecendo a fungao
eminentemente politica da educacdo, no lugar do ocultamento das contradi¢cdes da sociedade
burguesa e da retorica de um presente que se repete automaticamente, sem mirar o passado,
nem um porvir ou seus devires. Sua pedagogia comega pela escuta, no sentido amplo, como

elemento de libertacao. Ele explica:

Para este projeto educativo ndo ha uma, sendo muitas formas de
conhecimento. Todo conhecimento ¢ uma pratica social de
conhecimento. Quer dizer, sé existe na medida em que € protagonizado
e mobilizado por um grupo social, atuando em um campo social onde
atuam outros grupos rivais protagonistas ou titulares de formas rivais
de conhecimento. Os conflitos sociais sdo, em ultima instancia,
conhecimento do conhecimento. (SANTOS, p. 30-31)

Embora muito tenha sido superado pelas novas orientagdes pedagogicas e politicas
sobre a cultura popular, de acordo com a concepg¢ao antropoldgica de cultura e a consideragao
da sua pluralidade, hd uma preocupagdo na escola com a selecdo de um repertorio “de
qualidade”. Subentende-se que ndo se deve escutar musicas vulgares, ou nao pelo menos na
escola. No entanto, ndo ha muita clareza sobre o motivo musical deste juizo, que se confunde
com sanc¢des morais, associadas geralmente as suas praticas sociais, dangas, bailes e seus textos.
Ou simplesmente essas outras musicas, excluidas desse padrao representado pela escola, como
uma guia, por sua autoridade em relacdo ao conhecimento, sdo repudiadas, anteriormente a
qualquer comentério, como algo improprio e que, portanto, deve limitar-se a vida inculta, fora
da escola, oculta pelo estigma da vergonha. Isso acontece ainda hoje, conforme o senso comum
da atualidade e, inclusive entre estudantes de musica, cujo conhecimento pressupde-se advertir
sobre a escuta de géneros proscritos e até criminalizados como o funk, o rap, ou os pontos de
santo, como aconteceu outrora com o0 maxixe.

As concepgoes sobre a cultura popular no Brasil sdo marcadas por derivagdes do

pensamento dicotdomico, dividido entre os defensores de uma “tradicdo” versus
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“moderniza¢do”. A cultura popular-folclorica, neste caso, estaria ligada a ideia de “esséncia
pura”, “auténtica”, “raiz original” da identidade nacional, “desligada” da mercantilizagdo e da
industria cultural e, por isso, inserida no repertdrio escolar, valorizada e defendida pelos
modernistas (PEDRO, 2015). E importante salientar também que a méisica negra ou mestiga e
as relagdes sociais em torno desta no inicio do século XIX tinham o valor de expressao politica.
Consideradas modernas ou modernistas, “transgressivas”, como aponta Juliana da Conceig¢ao
Pereira na sua tese sobre o maxixe, seus musicos desempenhavam o papel de agentes politicos,
como “um tipo diferente de intelectual”, “sujeitos historicos da luta contra o racismo”, fugindo
da “dialética de devocao e culpa” travada entre as “elites literarias” e as “massas populares”
(PEREIRA, 2021, p.18). O cacurid, o coco e a embolada, por exemplo, apresentam também
textos obscenos, embora hoje ja haja muitas adaptagdes infantis. O ensino de musica atrela-se
a um repertorio, no entanto, cuja adequagdo, como veremos, foi se modificando ao longo da
historia, muitas vezes sem uma consciéncia dessa diacronicidade e relatividade que nos da a
experiéncia do tempo.

A musica ndo foi sempre entendida e definida do mesmo modo ao longo da sua
historia, assim como foram multiplas suas praticas, meios de producao e registro, tecnologias e
usos, ora enaltecidos, ora proibidos e depreciados, de acordo com as normas moralizantes
vigentes. Cite-se aqui a proibi¢cdo do canto sacro de mulheres, renovada em Concilios, Sinodos
e Decretos da Sagrada Congregacao dos Ritos até o Concilio do Vaticano II, promulgado em
18 de novembro de 1965. Conforme explica Paulo Castagna, o canto polifénico passou a ser
admitido pela legislagdo litargica catodlica apenas no século XVI, depois de sua crescente
inser¢ao no canto coletivo em unissono, o cantochao, desde o século XI (CASTAGNA, 2000,
p. 2). Ainda segundo o pesquisador de musica litirgica Paulo Castagna, essa proibi¢cao remonta
as regras da educagao praticadas na Grécia Antiga, desde pelo menos o século IV a.C, a fim de
impedir o desvirtuamento da juventude da polis (CASTAGNA, 2000, p.1). A musica e a
ginastica eram elementos centrais da Paideia’, harmonizando alma e corpo da elite que gozava
de tempo livre para dedicar ao dcio digno, que dé origem a palavra grega para escola (scholé)

(ARANHA, 2012, p.81). O modelo platonico da educagdo, no entanto, tinha também suas

2 0 termo Paideia, segundo Werner Jaeger, é de dificil definicdo no seu sentido auténtico, pois expressa um ideal
grego consciente da perfeicdo moral e corporal do homem, consolidado historicamente como o saber e a
“cultura” da era classica helenistica. Esse ideal seria a esséncia da educacdo na pdlis, analoga a acdo de esculpir
o Homem vivo, individuo ético, na tensdo entre a razdo e as paixdes. Jaeger ainda pontua: “A palavra e o som, o
ritmo e a harmonia, na medida que atuam pela palavra, pelo som ou por ambos sao as Unicas forcas formadoras
da alma, pois o fator decisivo em toda a paideia é a energia, mais importante ainda para a formacdo do espirito
gue para a aquisicdo das aptiddes corporais no agon” (JAEGER, 1995, p.18).
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censuras, como as aplicadas aos poemas épicos e tragicos, conforme Oliveira (OLIVEIRA,
1999), por fazerem mencao aos atos divinos de natureza “nao digna”, como a vinganca.

A musica esteve em outros tempos associada a formacgao do carater, vinculada a regras
de conduta social, mesmo no ambito profano. O manual formativo e tratado de “boas maneiras”
da Renascenca italiana, I/ Cortegiano (1528), de Baldassare Castiglione, documenta as relagdes
entre a musica e outros codigos artisticos e de comportamento na corte de Urbino. Traduzido
em numerosos idiomas, foi considerado “um vademécum da civilidade no marco da cidade-
corte europeia”, nas palavras de Elisa Prieto Conca. A autora destaca as prescri¢des feitas as
damas, no livro III, consoante ao contexto misdgino ainda reverberando a Idade Média. As
mulheres da corte cabia atender as conveniéncias em termos de virtudes, tais quais honestidade,
dogura, delicadeza, graca e honra. No que diz respeito a cantar e tanger um instrumento - €
igualmente a danca - deviam comportar-se envergonhadamente, cedendo a fazé-lo apenas sob
muita insisténcia, com muito decoro, cautela e restricdes, inclusive quanto aos instrumentos
(percussao e pifanos, por exemplo, seriam inadequados as damas) (CONCA, 2015, p. 257).

Essas normas dao certa medida das interferéncias externas sobre a musica ouvida na
Igreja e na corte. Pouco se sabe sobre a musica que era ouvida fora desses ambientes, pelo povo,
nas festas e feiras. Pode-se imaginar que tenham coexistido musicas muito diferentes em uma
sociedade estamental. Com o advento da notacdo musical e da imprensa ocorreram muitas
mudancas, ndo sé na transmissao ou conservacao de repertorios, como de tradigdes e praticas
interpretativas, na difusdo da musica e na propria composi¢ao, promovendo novas dinamicas
culturais. A escola, como institui¢ao que sustenta os saberes dominantes, ¢ permeada pela moral
— e, muitas vezes, também pelos preconceitos — da sociedade que representa. Ela realiza, por
sua vez, nas metodologias tradicionais, o seu controle sobre a escuta dos alunos, sendo o
professor quem seleciona o que serd cantado e mesmo indica o que ele deve ou nao escutar. O
aluno, como aquele que nao sabe, recebe passivamente as instrugdes, as normas, 0os exercicios

de repeti¢ao e reproducao.
1.1.1 Notacao musical: incremento da composicao e interpenetracio de universos

O interesse dos compositores do Trecento italiano e da Ars Nova francesa pela musica
profana (ballades, rondeau, virelais), com o declinio da autoridade papal, no século XIV,
permitiu o uso de ritmos, formas e técnicas mais complexas, como o cromatismo,
acompanhados de maiores liberdades artisticas. Esse periodo de florescimento cultural, que tem
entre seus maiores representantes Guillaume de Machaut (c.1300-1377) e Phillipe de Vitry

(c.1291-1361), marca a passagem entre a Idade Média e a Renascenca. Assinale-se aqui que a
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escuta foi, neste caso, provavelmente o meio que permitiu o contato e a interpenetracdo entre
universos musicais culturalmente diversos, sob o controle eclesiastico.

A invengao da “tablatura” como notacao instrumental foi responsavel pela emergéncia
da musica instrumental e sua autonomia, assim como o seu enriquecimento com o surgimento
de uma nova diversidade de géneros e expansdo do instrumentario em ‘“familias de
instrumentos” (SOUSA, 2012, p. 80). A imprensa musical, em 1501, por sua vez, propiciou a
intensificagdo da interpenetracdo entre a musica secular ou profana e a musica sacra, a medida
que permitiram a notacdo de uma musica mais intuitiva e dindmica, livre das normas estritas da
Igreja, permeavel por transformacdes que tinham origem em improvisacdes, esséncia dessa
musica de tradi¢do oral. A notagdo assume, portanto, a fungdao de complemento e substituto da
escuta, permitindo sua difusdo mais ampla.

Por outro lado, o recurso da notagdo permitiu o desenvolvimento de procedimentos
composicionais verticais mais complexos, pela possibilidade de elaborar detidamente as
texturas, harmonias e dissonancias, em uma pec¢a ‘congelada’ temporalmente na escrita. Pode-
se dizer que a notagdo era, portanto, um meio auxiliar de memorizar e transmitir a pratica
musical, além de um suporte material para incrementar a composi¢cao musical, que assim se
torna também mais sujeita a intervengdes intelectuais. Ou seja, surge como coadjuvante da
escuta, sendo a sensibilidade o crivo que selecionava o que deveria ser preservado pela notagao.
Sousa aponta entre seus principais efeitos a difusdo da musica para além do circulo restrito e

controlado socialmente de especialistas, oferecendo-se como suporte & memoria. Ela observa:

Com a invengdo da imprensa musical, em 1501, por intermédio de
Ottavianno Petrucci, sob os modelos de Gutenberg com o seu
Harmonice Musices Odhecaton, € a consequente publicagdo musical, a
musica tornou-se mais acessivel a todos e ndo apenas aos profissionais,
ou aos elementos da Nobreza ou da Igreja, e passivel de uma
divulgacdo mais rapida e em maior quantidade, sendo assim permitida
a difusdo de partituras mais complexas e a fixacdo das mesmas no
tempo e na memoria de uma forma mais segura. (SOUSA, 2012, p.80)

Isto permite afirmar que o acesso a musica era limitado pela inexisténcia de recursos
de organizacdo e fixacdo do que se escutava ou experimentava na pratica musical, ndo pela
inexisténcia de bons ouvidos entre os ndo especialistas, ja que esse desejo auditivo foi o que
impulsionou, por todo o dito, o desenvolvimento artistico da musica. No entanto, ainda em
tempos hodiernos, o acimulo de discursos em torno da musica, da boa musica ou musica de
qualidade, desclassificando e excluindo outras musicas, pode criar a busca de uma musica
apropriada, que assegure a suposta incapacidade auditiva geral de saber ou escolher o que

deseja escutar. Aqui me refiro atualmente aos chamados cldssicos da musica, distinta e
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classificada entre erudita ou popular, com a ressalva de que por muito tempo o popular também

foi banido dos meios doutos.
1.1.2 A escuta e a no¢ao de obra de arte

O filésofo alemdo Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno (1903-1969), em sua
Introdugdo a Sociologia da Musica, tem a preocupacao de examinar, enquanto determina uma
metodologia cientifica para isso, o perfil dos ouvintes contemporaneos. Adorno cria, a partir de
suas observacoes dos habitos de escuta, uma tipologia de ouvintes. Ele assenta o seu canone
sobre “a adequacdo ou inadequacdo da escuta com relagdo ao que ¢ escutado” (ADORNO,
2011, p. 58), justificando desse modo a cientificidade do seu projeto na objetividade da obra de
arte.

Adorno foi um dos principais expoentes da importante Escola de Frankfurt, que marca
historicamente o confrontamento entre filosofia e empirismo, enquanto metodologia cientifica
capaz de desvelar as contradigdes materiais da realidade, saindo do terreno movedico das
subjetividades. Assim, Adorno propde-se a analisar comportamentos associados a escuta
musical, para além das questdes de gosto, preferéncias e aversdes, centrada na musica em si,
porém vista a partir das atitudes dos ouvintes, demonstrando sua preocupacdo com uma
condic¢do propria da modernidade: a multiplicidade de ofertas e de situacdes de escuta a escolha
do ouvinte, proporcionadas pela induastria fonografica, como ramo da industria cultural.

Mais do que isso, o filésofo e musicologo alemao, representante da Teoria Critica,
tendo o pensamento de Karl Marx como chave de compreensdo da sociedade capitalista do
século XX, preocupa-se especificamente com a “regressao da escuta”, sofrida pelos ouvintes
submetidos as manipulagdes publicitarias da industria cultural que tiram a musica do ambito do
objeto de conhecimento para a sorte do fetiche do consumo. Assim define o paradoxo gerado

por esse deslocamento:

A cultura é uma mercadoria paradoxal. E de tal modo sujeita a lei da
troca que ndo ¢ nem mesmo trocavel; resolve-se tdo cegamente no uso
que ndo ¢ mais possivel utiliza-la. (...) E evidente que se poderia viver
sem a industria cultural, pois ja € enorme a saciedade e a apatia que ela
gera entre os consumidores. (...) ja que seu produto reduz
continuamente o prazer que promete como mercadoria a propria
industria, por ser simples promessa, finda por coincidir com a
propaganda, de que necessita para compensar a sua nao fruibilidade.
(ADORNO, 2002, p. 27)

O musicologo francés Peter Szendy, no entanto, assinala que a “tipologia” de ouvintes

de Adorno vincula-se a historia da emergéncia progressiva da no¢ao de obra de arte (SZENDY,
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2013, p. 221). E acrescenta: “Por outro lado, e para complicar, ndo se pode dizer que a obra de
arte ¢ o polo objetivo da escuta, pois a historia da no¢ao da obra condiciona a histéria da escuta
e vice-versa (SZENDY, 2013, p. 225, grifo do autor, tradu¢io minha)®. Em outras palavras, a
escuta modifica-se historicamente no proprio exercicio da escuta. A noc¢ao da obra de arte
deriva da selegdo arbitraria, segundo critérios culturalmente determinados, do que deve ser
preservado, como prazer sensorial, intelectual, no ambito poético e estético, e representacao
simbélica de valores pertencentes a esfera social, institucionalizados ou nio. E sob esse ponto
de vista que a musica pode ser e foi historicamente instrumentalizada em fun¢do de interesses
politico-institucionais, quando se controla e dirige a escuta ou a criagcdo musical como no caso
do Realismo Soviético ou das campanhas ufanistas do nazismo alemao, e, de modo geral, na
publicidade das economias liberais capitalistas, com fins ideologicos € econdmicos.

O distanciamento historico permite entender a perspectiva da constru¢ao da aura da
obra de arte musical, tardiamente reconhecida como autonoma, desatrelada de uma necessaria
funcionalidade, legitimada enquanto musica instrumental ao longo do periodo barroco e
afirmada como musica pura ou musica absoluta no recente século XIX. Assinale-se aqui,
contudo, que essa concepgdo nao foi consensual nem a época e esteve ligada a compositores
nacionais, nomeadamente a musica sinfonica de Johannes Brahms (1833-1897), de um lado,
sem eliminar o polo oposto, representado pela musica programatica do francés Hector Berlioz
(1803-1869), estruturalmente associada a elementos extramusicais, como roteiros dramaticos e
alusoes poéticas.

A formalizacao de um paradigma, sustentado por um lado pela ciéncia acustica de
Hermann von Helmholtz (1821-1894) e por outro pela estética musical, também em
consolidagdo, especialmente pela obra O belo musical, de Eduard Hanslick (1825-1904),
corroboraram, no século XIX, o status da musica como arte autdbnoma. Assim a musica
inscrever-se-ia entre os pilares e signos de poder da civilizagdo ocidental, em sua pretensa
universalidade, justificando a hegemonia da cultura europeia, na comparagao entre o que podia
ser visto como primitivo, rustico ou meramente funcional, portanto, pobre, ¢ o evoluido,
artistico e belo. Esse € o eixo analitico-discursivo em que insiste, por exemplo, até mesmo o

modernista e um dos pioneiros das pesquisas etnomusicoldgicas no Brasil, Mario de Andrade,

3 D’autre part, et plus gravement encore, on ne peut pas dire que 'oeuvre est le pdle objectif de I’écoute, car
I’histoire de la notion d’oeuvre conditionne I'histoire de |'écoute, et vice-versa (SZENDY, 2013, p. 225, grifo do
autor)”.
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debatendo-se com a questdo de uma Musica Erudita Brasileira auténtica, em seu Ensaio sobre
a Musica Brasileira. Em sua argumentagao contraditéria, Mario de Andrade ndo vé outra saida
para a musica artistica nacional sendo “se sujeitar consequentemente as leis acusticas gerais e
as normas de harmonizagao da escala temperada (ANDRADE, p.18)”. Seria, segundo ele, um
“contrassenso” e “um absurdo pretender uma harmonizagao brasileira (...) (ANDRADE, idem).

Jean-Jacques Nattiez, em seu artigo “O desconforto da musicologia”, considera
significativa a data atribuida ao surgimento da musicologia (Musikwissenschaft), 1837,
associada a outros eventos, com suas leituras simbolicas: ano da morte de morte e Ludwig van
Beethoven (“quem, mais do que qualquer outro fez da obra do compositor a mensagem de um
individuo solitario e heroico dialogando diretamente com seu século”); €poca que marca a
separagdo entre a musica de entretenimento da musica erudita, com Johann Strauss e a
Gebrauchsmusik; época da introducao nos concertos de obras do passado (primeira execugao
da Paixdo segundo Sdo Mateus depois da morte de Bach, redescoberta por Mendelsohn, em
1829); época da descricao e da teorizagdo sobre a forma-sonata como a conhecemos hoje. E
conclui dessa associacdo: “Em suma, a musicologia surge no momento em que o publico
comegou a ter dificuldades em compreender a musica. (...) seria doravante necessario explicar
a musica aos ouvintes (NATTIEZ, 2005, p. 8)”.

Por outro lado, a dificuldade de se definir a musica ¢ assinalada pelo semidlogo
musical Jean-Jacques Nattiez, sendo que, em se tratando de um conceito que nao ¢ auto
evidente, pode admitir uma pluralidade de defini¢cdes de acordo com as variantes de diferentes
pontos de vista, poiético (do compositor), imanente (actstico) ou estésico (do ouvinte). Em
geral, o meio de se identificar um fato sonoro como musica ou musical ¢ distingui-lo do ndo
musical, a partir de critérios que sempre se mostram arbitrarios por dependerem do ponto de

vista do emissor. E explica, citando Molino:

A musica ¢ a arte de combinar sons de acordo com certas regras (que
varia de acordo com o lugar e o tempo) para organizar a unidade
duracional (uma duracdo) por meio de elementos sonoros (Petit
Robert).” Aqui a musica ¢ definida de acordo com as condi¢des da sua
producdo (¢ uma arte e por seus materiais): sons. Para outro escritor,
“o estudo do som ¢ um problema de fisica. Mas escolher sons que sao
agradaveis aos ouvidos € um problema de estética musical” (Bourgeois
1946:1). Definicao de acordo com as condi¢des de produgdo cedeu
lugar a definicao de acordo com o efeito produzido no “receptor’: sons,
para ser musica, devem ser agradaveis. Para outros, musica ¢ quase
sempre identificado com acustica, um ramo da fisica (...). (MOLINO
apud NATTIEZ, p. 42)
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Ou seja, a musica ocidental cldssica ou erudita distancia-se, assim, progressivamente
da apreensdo sensivel e intuitiva do ouvinte, retornando pouco a pouco novamente ao dominio

da erudigdo e dos experts, dos que detém o conhecimento teorico e técnico.
1.1.3 A autocritica da musicologia e a expansao das fronteiras entre as artes no século XX

No século XX, muitas convic¢des que alicercaram concepgoes cristalizadas sob o
qualificativo de cldssicas, de acordo com o paradigma que vinha sendo construido sobre as
bases racionais do Aufklarung, desde o século XVIII, foram sacudidas e perderam sua aura de
certeza e solidez. Segundo Nattiez, a autocritica da musicologia ao reducionismo do paradigma
radical do modelo cientifico de Kuhn e a compreensdo da sua insuficiéncia causa o seu
“desconforto” atual e faz com que essa disciplina entre em risco de se fragmentar e pulverizar,
caso ndo se empenhe em integrar as diversas abordagens multidisciplinares em suas analises
(NATTIEZ, 2005, p.11). A definicdo de canones pela musicologia e a colegdo de faftos
confirmando sua autoridade pela historiografia da musica encontra um publico muito restrito
de experts, que analisam e escutam musica tecnicamente. O amplo publico /eigo ou nao treinado
depara-se com outras referéncias musicais, difundidas pelas nascentes tecnologias de produgao
e reproducao sonora. O grande fluxo de migrantes do meio rural para o urbano vive apartado
daquilo que os folcloristas do século XIX procuram conservar como memdoria das origens
auténticas, tradicionais dos povos europeus, justificativa também da sua diferenciacao em
culturas nacionais.

As fronteiras entre as modalidades artisticas sdo também deslocadas ou borradas,
entre as rupturas operadas sobre esse paradigma, e novas defini¢des surgiram com novas
poéticas, praticas interpretativas e habitos de escuta. O pensamento cientifico empirista,
dominante no século XIX depois de uma longa trajetéria de legitimag@o e combate aos dogmas
eclesiasticos desde o Iluminismo, volta-se entdo sobre si mesmo, aplicando o seu cogitum
radical aos vezos das suas proprias tradi¢des e praticas consagradas.

Os compositores do final do século XIX e inicio do século XX, ddo continuidade a
expansdao de meios expressivos da musica romantica, elevada pelo Idealismo a esfera do
"sobrenatural", “mistico”, “sagrado”, “divino”, “celestial” (BONDS, 2006, p.26). Hoffamnn,
citado por Bonds, como um dos principais responsaveis por essa concepgao da musica, refere-

se a musica instrumental como capaz de desvelar ao homem

um reino desconhecido, um mundo que n3o tem nada a ver com o
mundo externo sensual que o cerca, um mundo em que ele deixa atras
de si todos os sentimentos que podem ser expressos através de
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conceitos, a fim de render-se ao que ndo pode ser expresso (em
palavras). (HOFFMANN apud BONDS, 2006, p.27)

Para tanto, usam acordes densos de dissonancias e sons percussivos na musica
orquestral, fazendo do timbre um aspecto essencial da composi¢do, expandem o campo
harmoénico aos seus extremos, introduzem novas gamas ou escalas modais, aproximam a musica
de alusdes imagéticas, preterindo seu carater discursivo monumental, pelo pictorico, ndo como
mimese, mas como sugestdo de sensagdes. Paul Griffiths considera Claude Debussy um “ponto
de partida” para a modernidade, pela sua ambiguidade harmonica, liberdade formal, oscilagao
de andamentos e ritmos irregulares, uso da instrumentagdo como elemento essencial da
composi¢do. Debussy ndao se dedica a tradigdo sinfOnica austro-germanica e seus
desenvolvimentos logico-narrativos (GRIFFITHS, 1987, p.9). Segundo Griffiths, para o
compositor, sua musica ndo era veiculo para suas emocoes, como a musica de Beethoven ou os
poemas sinfonicos de Richard Strauss, mas evocagdes livres de mundos imaginarios, de
sensacoes, desejos e sonhos. E completa: “No espirito de Debussy, as técnicas consagradas
constituiam um obstaculo a expressao; elas impunham o chavao e o artificio (...) (idem, p.11)”

Nessa nova concepg¢ao, moderna, pode-se dizer que a musica ja ndo ¢ escutada como
quadros monumentais ou sublimes de mundos espirituais, mas como retratos sensiveis da vida.
A liberdade da tradicdo cldssica legitimada pelas necessidades expressivas no Romantismo
leva, entdo, ao questionamento da distingao convencional entre sons musicais € nao-musicais,
ampliando a paleta sonora de timbres, de um lado por seu valor expressivo e simbolico, de outro
pelo prazer do som puro. Por fim, a propria defini¢do ou defini¢coes da musica sdo postas em
xeque. E diante da amplidao de novas possibilidades e perspectivas abertas, a escuta surge como
crivo, capaz de discernir na musica experimental* o que é percebido como musica.
Historicamente, desse modo, a musica erudita se transformava, como ¢ proprio a dinamica
cultural, e o paradigma cldssico, que havia atingido o seu auge de rigor cientifico, analitico e
historiografico, se tornava um limite duro as novas poéticas, dando lugar mais tarde as
vanguardas artisticas, com seu assumido combate as normas.

O desenvolvimento tecnoldgico dos meios de comunicagdo e transportes, bem
como dos meios de registro e difusdo em larga escala de produgdes escritas e audiovisuais
propiciaram um inaudito conhecimento de outras culturas, gerando multiplas interagdes

interculturais, transculturais e a concepc¢do de multiculturalismo. Isso rompe a ordem univoca

4 0 termo musica experimental é usado com referéncia as técnicas, tecnologias e procedimentos
composicionais empregados no século XX em busca de uma nova mdsica, como a musica concreta, a musica
eletrénica, o serialismo, a aleatoriedade e a indeterminagdo.
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ou supostamente unilateral da aculturagdo colonialista, que, sob o viés do evolucionismo
naturalista, impunha o pressuposto da superioridade da cultura europeia ao primitivismo dos
povos originarios pré-colombianos. Esse conhecimento de mundo traz a indagagdo sobre a

~ - ~ . 5 LR PR 4
percepcao e as possiveis formas de relagdo com o cosmo ou o oikos’ agora expandido: ha

musica entre outros povos?
1.1.4 A musica como fendémeno social total

O relativismo cultural da parte da Antropologia, de autores como Franz Boas e
pesquisas como a de Pierre Lévy-Strauss, valorizando os mitos e costumes dos povos indigenas
no Brasil, dao uma outra dimensao as culturas ndo-europeias e desvelam a distorcao da 16gica
eurocéntrica reduzindo a complexidade dos outros povos a leituras que ignoravam suas
idiossincrasias. Em seu artigo Etnomusicologia e significagoes musicais, Nattiez comenta o
tempo em que a etnomusicologia se inscrevia na tradicdo do pensamento de Hanslick,
concentrada na matéria “puramente” musical das musicas tradicionais ou autoctones, ignorando
suas significacdes, valores e até mesmo a inexisténcia do conceito ou equivalente a palavra
musica, como um fendmeno ou produto em si, em muitas culturas. Ignorava-se significagdes
afetivas, imagéticas, emotivas, referenciais, ideoldgicas, entre outros interpretantes, que sao,
para Nattiez, consubstanciais e igualmente imanentes a toda a musica, manifestando-se também

no plano formal. Ele explica:

A escola de Berlim estabelecia comparagdes entre as escalas e as
estruturas dos novos sistemas que descobria. Os folcloristas da Europa
Central dedicavam-se a classificar os cantos, na esperanca de remontar
as suas origens comuns. Os primeiros pesquisadores norte-americanos
a se interessarem pelos indios da América do Norte buscavam tragos
estilisticos mais ou menos gerais ou faziam uma justaposicdo de
analises musicais e descrigoes de contexto de execugdo (NATTIEZ,
2004, p.5).

Pode-se dizer que esse tipo de andlise significava a busca de si mesmo dos europeus
ou do colonizador na cultura do outro e nao resultava em uma verdadeira aproximagao de sua
musica, em suas caracteristicas proprias, mas uma mensuragdo comparativa de semelhangas

que pudessem valoriza-la. Esse olhar redutor aos parametros da musica do Ocidente resultava

> Emprego o termo oikos (casa, familia, ambiente habitado), grego, por ser raiz etimolégica de duas palavras,
economia e ecossistema, que tém se tornado o centro das preocupacdes éticas e politicas contemporaneas,
entendendo o mundo cada vez mais como uma globalidade, em que as partes sdo interdependentes e em que
as acOes humanas tém consequéncias.
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por fim no seu empobrecimento e subestima¢do em relagdo a ela, sem se aproximar de uma
escuta significativa.

Assim também a especulagdo sobre a existéncia de universais foi aplicada ao dominio
musical, como explica o semidlogo musical Jean-Jacques Nattiez, a principio buscando
identificar caracteristicas comuns a musica em diversas culturas. Kenneth Gourlay comenta o
constrangimento da musicologa nigeriana Chinyere Nwachukwu em usar erroneamente o termo
musica para o ato unico da performance dos Igbos que ndo tem equivalente na lingua inglesa:
“By forcing the Igbo concept into the Procrustean bed of western conceptualization, she is in
effect surrendering to the dominance of western ideas - or at least to the dominance of English
language (GOURLAY apud NATTIEZ, p.59)”. Por isso, Gourlay postula a “ndo universalidade
da musica e a universalidade da ndo musica (idem)”.

Atualmente a etnomusicologia distingue o ponto de vista do pesquisador, externo a
cultura, denominado ético, e considera imprescindivel o ponto de vista émico, interno as
culturas estudadas. A semelhanga que se buscava entre as musicas foi encontrada, mais tarde,
em processos ou comportamentos relacionados a musica, envolvendo a sua percepcdo e
producdo ou estratégias poéticas, seus significados no contexto de um fenomeno social total.

Para Nattiez, esse passo ¢ decisivo para a compreensao de um direcionamento apropriado e

significativo a essas aproximacoes:

A medida que fendmenos eticamente similares podem ser dissimilares
do ponto de vista émico e fendmenos eticamente distintos podem
resultar das mesmas categorias €émicas, universais ndo podem ser vistos
a nivel de estruturas imanentes, mas em realidades mais profundas
(NATTIEZ, 1990, p. 65, tradugdo minha, grifos do autor).

No campo da Musica, o evolucionismo historico também ¢ questionado com o advento
da Musicologia, com obras fundadoras como as de Joseph Kermann e do regente Nikolaus
Harnoncourt. A interpretagdo historicamente orientada passa a considerar elementos que nao
estdo presentes na partitura, a partir da especulacdo de praticas tradicionais de execucao
musical, uma espécie de norma compartilhada entre musicos e ouvintes, subentendida a
notagdo. Essa tradi¢do incluia como elemento essencial a interpretacdo a ornamentagdo e
aspectos de improvisagdo. Os adeptos da interpretagdo historicamente orientada fundamentam
suas praticas em pesquisas iconograficas (pinturas, esculturas, gravuras, por exemplo, que
mostram os instrumentos da época sendo tocados), métodos instrumentais e de canto, tratados

de costumes como /I Cortegiano (O Cortesdo ou Livro do Cortesdo), de Baldassare Castiglione

(1478-1529).
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Como ndo se pode escutar a musica de outros tempos, anteriores a tecnologia da
gravacao de audio, faz-se uma pesquisa arqueologica, entre muitas especulagdes filosofico-
estéticas sobre essa sonoridade extinta, em busca da escuta de outros timbres, outras
articulagdes, de ornamentagdes, fraseados e mesmo de outras intensidades. Segundo
Harnoncourt, em O Discurso dos Sons, o fim Gltimo dessa busca € encontrar outra sensibilidade
e valoriza¢do a musica. De acordo com o autor, esta ¢ impulsionada por uma inquietagdo com
a fun¢do meramente decorativa que a musica assumiu na contemporaneidade, pela abundancia
de oferta como mercadoria, sua propagacdao pelos meios de reprodugdo tecnoldgicas e o
desgaste resultante da sua presenga constante em toda parte, deixando de ser “parte essencial
da vida”, “lingua viva do indizivel”, para ser um adereco, reduzido ao critério do agradavel e

ao conforto de uma sonoriza¢ao funcional de ambientes. Harnoncourt assevera:

Encontramo-nos, hoje, portanto, numa situacdo praticamente sem
saida: acreditamos no poder ¢ na forga de transformacdo da musica,
mas somos obrigados a constatar que, de modo geral, a situagdo
intelectual de nossa época a retirou de sua posi¢ao central, impelindo-
a para a periferia - era movimento e vida e, hoje, é algo simplesmente
belo. (...) Muitas das coisas que tornam nossa época tdo desarmoniosa
e terrivel ndo resultariam do fato da arte ndo mais intervir em nossa
vida? Sera que ndo nos reduzimos, vergonhosamente, sem qualquer
fantasia, a linguagem do “dizivel”? (HARNONCOURT, 1998, p.14-
15)

Harnoncourt, portanto, mostra uma inquietacdo com uma escuta sem profundidade,
utilitaria, da musica, ja ndo mais pertencente a vida e acredita que esse retorno as praticas
musicais auténticas, de outros tempos, promoveria uma abertura “aquela diversidade que nos
mobiliza e nos transforma e que também nos prepara para absorver o novo” (idem, p.16),
fazendo assim também referéncia a musica da atualidade, igualmente nova, que do mesmo
modo carece de ouvintes.

Por outro lado, a chamada musica contemporanea ou de vanguarda do século XX,
logra realizar uma grande multiplicidade de poéticas, gozando da ruptura do sistema tonal
instaurada pelo dodecafonismo e o atonalismo livre, e englobando as possibilidades surgidas
com a introducdo dos meios eletronicos de produgdo e reproducdo sonora, que originam a
musica concreta, a musica eletronica e seus desdobramentos. Com isso, os procedimentos
composicionais incluiram ndo s6 o serialismo, como a indeterminagdo e a aleatoriedade.

Diante dessa pluralidade de musicas repleta de sonoridades que ndo podem ser
grafadas ou fixadas em partitura, dependendo de outros saberes e do instante da interpretacao -

dir-se-ia dependendo mais da escuta do que tanto da escrita, as ferramentas de andlise musical
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mostram-se insuficientes para abarcar em sua complexidade tanto a musica do passado, anterior
ao século XIX, quanto a sua atualidade variegada e polimorfa. Essas ferramentas analiticas
voltavam-se a compreensdo das obras musicais conforme uma série de conceitos e regras
teoricas convencionados ao longo da construgdo e consolidacao histdrica do sistema tonal. Nao
sdo, por isso, capazes de apreciar o que nao esteja explicito na notagdo musical, excluindo
consequentemente da definicdo de musica vasta parte da produgdo do século XX e todas as
musicas orais de culturas nao-europeias ou culturas nativas fora da ordem colonial.

Ao questionamento aberto pela antropologia cultural adere a etnomusicologia,
investigando a riqueza e a multiplicidade de culturas nado-europeias, que nao podiam ser
examinadas pelo mesmo prisma de outras sociedades, sob pena de operar um reducionismo de
realidades incomparaveis a esse modelo ocidental. E assim chegamos por vérias vias a
indagacdo fundamental: o que € musica? E para além disso: a musica ¢ universal? Ou, a musica
¢ um fendmeno universal? A pesquisa em campo da etnomusicologia buscou evidenciar e
distinguir a producdo musical de outras culturas, ndo-europeias, autdctones, mas deparou-se
com a contradi¢do de coletar e classificar musicas que ndo eram assim consideradas pelos povos
em que existiam, gerando outro problema: como tratar e entender as musicas de outras culturas?
Em outras palavras: como escutar a musica de outras culturas com os nossos ouvidos
ocidentais?

O musicologo francés Jean-Jacques Nattiez, diante desses impasses levantados
a essa disciplina académica, e orientado pelo linguista e analista musical belga Nicolas Ruwet
(1932-2001), propde uma nova abordagem da musica, como fenomeno social total. Em sua
concepcao, os tracos imanentes da musica ndo sao de menor importancia que os de carater
étnico-antropologico, porém esses tampouco devem ser ignorados. Para isso, entende a musica
como rede simbolica em sua Semiologia Musical, em uma abordagem triadica, abarcando uma

pluralidade interpretantes ou significagdes que emergem de trés pontos de vista:

1) O poiético, referente a criagdo musical, o compositor € 0 que paira no seu universo
importando para suas escolhas composicionais, tanto em termos pessoais como coletivos,
enquanto pensamento, buscas e expectativas compartilhadas com outros compositores

coetineos.

2) O nivel neutro, referente ao aspecto formal, imanente a propria sonoridade inscrita em
partitura, ou transcrita, no caso de musicas de tradicdo oral, ou seja, aquilo que pode ser
cristalizado e subsistir ao tempo imediato da performance ou do fendmeno Unico da sua

ocorréncia pelo suporte da notagdo e, entdo, analisado;



30

3) O estesico, referente a recepg¢do da musica pelo ouvinte, como ela soa, como ¢é percebida e
engendra multiplas significa¢des a partir da sua realizacdo, sendo representagdo simbolica de

valor coletivo e individual, cultural e pessoal;

Nattiez considera que as musicas se concentram entre um polo e outro, conforme o
tempo e a cultura, o que ndo impede que sejam consideradas nesses trés ambitos e analisadas
também em seu aspecto formal, como gerador de sentidos, independentemente de terem ou ndo
notacao originalmente, sendo esse mais um dado que esclarece sua compreensao. Em algumas
localidades, ndo ha no¢ao de autoria e muitas vezes, como ja foi dito, ndo ha nem mesmo a
palavra musica para designar um conceito independente do fenomeno social total em que
ocorre, dentro de um complexo de significagdes fortemente identitarias para uma comunidade
ou sociedade - e nem por isS0 menos sonoras.

Por outro lado, houve periodos historicos em que a propria musica erudita ocidental
ndo considerava o ouvinte ou aquilo que seria recebido auditivamente, concentrando-se nas
poéticas, nas técnicas e nas elaboragdes formais da parte da criagdo musical, como no caso das
vanguardas historicas do século XX, como o dodecafonismo, o serialismo integral, e mesmo a
musica romantica do século XIX, em que o génio musical tinha o privilégio de pairar acima da
realidade comum - por isso, muitas das analises também se concentravam na vida, nas paixoes
e nos dramas pessoais dos autores.

A despeito da concentracdo em um ou outro aspecto, a musica ¢ sempre recebida,
compreendida ou ndo pelos ouvintes, sendo importante, assim, um exame completo, que nao
exclua nenhum desses aspectos. A semiologia musical entende que a sua riqueza nao esta
atrelada a priori a um deles, considerados verticalmente, mas as suas relagdes constituindo uma
totalidade de valores. Escutar ndo ¢ um ato isolado, individual, apesar da sua interioridade: a
escuta de alguém ¢ produto de um entrelacamento de escutas, descendéncias historicas e
acordos sincronicos - a do compositor, a dos compositores que consolidaram a teoria musical,
os procedimentos composicionais de que langa mao e a propria notagao musical, como marcas
de escutas, a dos editores e arranjadores, a de multiplos intérpretes e das comunidades de
ouvintes, escutas compartilhadas socialmente, sedimentando tradigdes, expectativas, praticas e

devires latentes.
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1.2 A escuta na sociedade pos-industrial e a escola como sua legitimadora

O impulso das revolugdes burguesas, como a revolugdo industrial, consolidando o
capitalismo, afirma-se no modelo de racionalidade da ciéncia moderna, signo da superacao do
passado das “trevas”, atribuidas aos misticismos hereges e a doutrinagdo religiosa da Igreja
Catolica, com o elogio constantemente reiterado a razao e a todas as suas produgdes. Ignora-se
neste periodo, ndo obstante, as contradi¢des internas a esse mesmo sistema e os desequilibrios
gerados na sua ilimitada expansdo mundial, o que vem a deflagrar no século XX uma série de
novas revolucdes politicas, guerras de libertacao nacional e territoriais dentro da propria Europa
e em suas coldnias na Africa, Asia e no centro e sul da América. O pensamento intelectual
justifica tudo o que a experiéncia sensivel poderia acusar em contrariedade ao triunfo do
progresso.

As referéncias auditivas de som, ruido e siléncio mudam, mas se aprende a ignorar as
cacofonias do ferro e das inuimeras maquinas que sao inventadas uma apos a outra, na medida
também em que o tempo de desfrutar a vida se torna cada vez mais escasso para os operarios,
com a introdu¢ao de longuissimas jornadas de trabalho, de 16h diarias, estendidas a turnos de
35h! A “paisagem sonora /o-fi”, nos termos de Murray Schafer, substitui os sons da paisagem
pré-industrial, com sua caracteristica imprecisdo, acrescidas posteriormente pelos ruidos da
Revolucao Elétrica. Perdem lugar os sinos de igreja, que sinalizavam a passagem do tempo
comunitario e seus principais eventos, os “sons fundamentais” dos materiais proprios de cada
localidade geografica (carvao, bambu, pedra, madeira e fontes de energia, como agua e carvao),
os sons dos animais, dos transportes rudimentares, os gritos da rua, os pregdes de vendedores.
As fabricas também pdem fim a “unidade entre trabalho e cangao”. Schafer atribui a falta de
percepgao da violenta polui¢ao sonora da época — ou de mengdes a ela — a uma ontoldgica
associacdo entre ruido e poder, em que o detentor do poder se justifica pela sua autoridade, para
perturbar o que for necessario ao seu progresso (SCHAFER, 2001, p. 85-115).

O socidlogo Boaventura de Sousa Santos assinala a fissura aberta pelo racionalismo
entre 0 método das ciéncias naturais que constitui o paradigma cientifico, a partir de entdo
dominante, e todas as outras formas de conhecimento que o precederam: “Sendo um modelo
global, a nova racionalidade ¢ também um modelo totalitario, na medida em que nega o carater
racional a todas as formas de conhecimento que ndo se pautarem pelos seus principios
epistemologicos e pelas suas regras metodologicas (SANTOS, p.48)”. Segundo o autor, no
século XIX, esse modelo de racionalidade se estende as ciéncias sociais, estabelecendo

fronteiras “ostensivas e ostensivamente policiadas” com outras duas formas de conhecimento
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ndo-cientifico “potencialmente perturbadoras e intrusas”™ o senso comum e as chamadas
humanidades ou ensinos humanisticos (idem). Aprofunda-se, assim, sob a legitimagdo de juizos
de valor, a divisao entre a percep¢ao e as praticas populares, de todos, com sua imprecisio, sua
visdo de mundo intuitiva e mitica, e a cultura erudita, letrada, cientifica, douta, séria.

A escola surge como sustentaculo dessa sociedade pos-industrial, selecionando o que
deveria ser considerado, escutado e valorizado, para a manutengdo da sua estrutura. De acordo
com Santos, esse horizonte cognitivo transbordou pouco a pouco do estudo da natureza para o
estudo da sociedade, sobretudo sob as concepgoes de estado positivo de Comte, de sociedade
industrial de Spencer e de solidariedade organica de Durkheim (SANTOS, p.51). Essa énfase
na técnica e na teoria, no Mérodo cartesiano de “dividir cada uma das dificuldades... em tantas
parcelas quanto for possivel e requerido para melhor as resolver” (DESCARTES apud
SANTOS, p.50) tem sua correspondéncia na educagdo, de modo geral, e em particular na
fundacao da institui¢do escolar.

Demerval Saviani alude a correlagdo entre o processo de institucionalizacao escolar e
o surgimento da sociedade de classes, fundada no processo de aprofundamento da divisao do
trabalho, referindo-se a transicdo de um processo educativo que se desenvolvia de maneira
espontanea, assistematica, indiferenciada, informal para uma intervengdo deliberada
(SAVIANI, 2005, p.31). O conceito origindrio da escola para os gregos ja representa uma
ocupacao do tempo de oOcio, distinguindo os trabalhadores dos homens livres, o trabalho da
instrucao. O aprendizado que, antes da escola, coincidia com a experiéncia do trabalho, passa

a pertencer a uma realidade cindida em seu aspecto material e abstrato.

1.2.1 O Conservatorio musical: a fabrica de virtuosi, compositores eruditos e mocas

prendadas

Nesse contexto, a musica classica, tonal, consolidada ao longo dos ultimos cinco
séculos, representa, para a Musicologia, em sua dupla articulagdo, historica e sist€émica, um
apice de elaboracao teodrico-conceitual e de consolidagao de um arcabougo de procedimentos
técnico-estéticos de composicao, sintese e cristalizagdo de uma longa historia de mudancas,
entre crises e novas estabilizacdes. E importante salientar que esta disciplina se insere na
produgdo intelectual da cultura europeia fundamentada no pensamento teleologico, de que
deriva a nocdo de conceitos em progressivo acabamento ou aproximagao de uma formulacao

clara e objetiva. Seu rigor cientifico na busca de aprofundamento e especializagdo, em uma
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perspectiva historico-evolutiva, ¢ muito cara aos periodos racionalistas, como o século X VIII,
do Iluminismo, e o século XIX®, auge do empirismo positivista.

Esta musica classica tonal, no entanto, até o século XIX era ensinada de modo
particular, na relagdo individual entre mestre e aluno, ensinado como oficio manual em
corporagdes desde o século XIV, ou, no ambito de grupos dedicados a pratica instrumental e
coral, como no caso dos orfanatos. O Conservatério surge com o fim de institucionalizar o
ensino de musica, sob o controle do Estado republicano, em 1795, na Franga p6s-Revolugao,
organizando seus componentes em um modelo de divisdo e abordagem sistematica, visto como
necessario para abarcar as demandas da sociedade burguesa europeia, em que 0 acesso ao
conhecimento se ampliava para muito além das cortes e da égide da Igreja catolica’.

Os conservatorios adotam um modelo oficial, caracterizando-se pela organizacao
formal dos estudos de modo fragmentario e sistematico, com énfase na divisao entre formagao
de instrumentistas, cantores e compositores. Para tanto, era necessario que o estudante
dominasse a técnica instrumental ou vocal ¢ a teoria musical. Na Fran¢a, o Conservatorio
adotou o modelo pedagogico dos seus homologos italianos, com mestres que haviam estudado
na Italia, como Gilbert e Langlé, e livros de solfejo da mesma proveniéncia, como Agus,
Cherubini e Cambini. Muriel Boulan e Clotilde Verwaerd comentam as bases desse “ensino

novo” e seus objetivos:

Buscando propor um ensino novo e progressivo dos fundamentos da
pratica musical, os mestres franceses parecem seduzidos pelo rigor e a
clareza das pegas especialmente escritas para aprender as claves,
descobrir os diferentes tipos de compasso e de movimentos,
familiarizar-se com as tonalidades e armaduras mais usuais e contribuir
para a formagdo do gosto dos alunos, dar-lhes enfim os rudimentos de
uma técnica vocal de qualidade. (BOULAN ¢ VERWAERD, 2016,
tradugdo minha)

O modelo do instrumentista ligava-se ao do virfuose e compositor ao do génio, expert
nas técnicas do da Harmonia e do Contraponto, apos sele¢do rigorosa de talentos. O desafio e

a competicdo estavam na esséncia da formacao técnica musical, manifestando-se no periodo

® Vasconcelos e Junior explicam a teleologia aplicada a filosofia de Hegel (1770-1831): “Hegel prop&e um sistema
filosoéfico notadamente amplo, segundo o qual, o mundo, como Espirito se encontraria em um processo histérico
continuo de racionalidade e perfeicdo cada vez maiores (NASCIMENTO JUNIOR, 2011, p.67)”. E completam: “o
pensamento hegeliano introduz, de forma consistente, a ideia de finalidade interna da Natureza, associada a
transformacdo, mudanca e progresso (NASCIMENTO JUNIOR, 2001, p.273)".

7 para atender ao interesse politico de levar o ensino de musica em pouco tempo aos meios populares, foram
escritos nessa época muitos métodos destinados a facilitar sua difusdo. (Informacgdes obtidas em:
http://www.cosmovisions.com/musiEnseignement.htm. Consulta em 16/03/2021)
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barroco, no proprio florescimento dos géneros instrumentais, nas improvisagdes instrumentais
livres das cadenzas, preludios, tocatas, entre outros, € no desafio das ornamentacgdes vocais das
arias, em extensoes cada vez mais amplas da voz. Karosi destaca a dupla acepgao contida no

termo concerto no século XVII, explicitamente na definicdo de Johann Mattheson para o termo:

Compositores de ambos os géneros se dedicaram a escrever linhas
individuais com passagens de movimento rapido que angariariam
honra e aclamagao ao performer. Os estudiosos da musica tinham duas
defini¢Ges contrastantes para a etimologia da palavra concerto. Alguns
sugeriam que vinha de conserere, “acompanhar”®, e outros enfatizam a
palavra consertare, “competir”.’ (KAROSI, 2014, p.1, tradugiio minha)

No século XIX, as competicdes passaram a ter lugar propriamente nos concursos de
cantores e instrumentistas, sendo o conservatorio uma etapa de preparagdo para tais concursos.
O ouvido absoluto ou 0 bom ouvido era um pressuposto para o musico, desde o seu ingresso no
conservatorio, até que isso se mostrou um equivoco, como constatou Emille Jaques-Dalcroze,
em sua experiéncia docente no Conservatorio de Genebra. A observacao de que seus alunos
ndo ouviam mentalmente as harmonias que escreviam, embora fossem proibidos de tocéa-las ao
piano, foi o que langou a divida no seu espirito sobre 0 modo de ensinar musica naquela
instituicdo, centrado em teorias ¢ conceitos, de um lado, ¢ exercicios técnicos de outro
(DALCROZE, 1920). Foi seu olhar questionador sobre essa realidade, na pratica da sala de
aula, que impulsionou suas pesquisas pedagdgicas, seus experimentos criativos aplicados na
vivéncia direta com os estudantes e, finalmente, a elaboracao da sua Ritmica, como metodologia
propria, extrapolando as fronteiras tradicionais do ensino de musica e estabelecendo suas
relagdes necessarias com o corpo em movimento.

Outra observacao de Dalcroze, satirizada em forma de didlogo entre ele proprio e o
personagem Monsieur Bourgeois, em O piano e a menina do conservatorio (1905), ¢ que
muitos dos estudantes ou das estudantes, ao fim de um longo periodo dedicado ao piano no
Conservatorio, encerravam sua relacdo como instrumento e com a musica no dia do seu recital,
como se o seu intuito ndo fosse nada além do reconhecimento social do status atribuido aqueles
que detinham o privilégio de financiar o curso e possuir instrumento tdo oneroso. Mais que isso,
o estudo do piano parecia, ainda no inicio do século XX, estar ligado a um dote pessoal, signo

de prestigio e de decoro as mogas dedicadas. Ou seja, a pratica do piano limitava-se a um

8 0 verbo “to consorte” tem a acepg¢do de acompanhar ou tocar em conjunto.

 Composers in both genres focused on writing individual lines with fast moving passages that would win honor
and acclaim to the performer. Writers on music have two contrasting definitions for the etimology of the word
concerto. Some suggest that it comes from conserere, “to consort” and others emphasize the word concertare “to
compete”.
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exercicio de digitacdo, que nao deixava rastros no espirito ou na sensibilidade dos alunos, ndo
desenvolvia nenhum amor ou prazer com a arte musical e ndo transformava suas impressdes
sobre o gosto ou aprofundava sua capacidade de apreciagdo musical. Considerando que muitos
dos estudantes ndo seguiriam a carreira de musico, como profissdo, Dalcroze lamentava que
sequer se tornassem amadores ou entusiastas da musica.

Por outro lado, tinha grande admira¢do pelos eventos comemorativos tradicionais,
como a Festa dos Viticultores, com suas reminiscéncias ancestrais, que agregavam multidoes
ao ar livre, dangando em grandes rodas e encenando dramas populares, em que ritmo e harmonia
se configuravam de modo muito espontdneo e intuitivo, instigando grandes forcas de
cooperacao, entre pessoas que faziam musica com alegria rara entre os estudantes dessa arte.
Estas festas, segundo Dalcroze, eram de mais a mais raras desde o século XVIII.

Na Franca do século XVIII, por sua vez, segundo Michele Alten, a atomizagao do
corpo social foi consequéncia do processo revolucionario, acarretando o isolamento dos
individuos na condi¢ao de cidadaos de direitos universais face ao Estado, mas desvinculados
entre si. A escola passou a ocupar a funcao de importancia social da Igreja catolica sobre a vida
coletiva, com seu modelo cultural laico, visando a afirmac¢do dos valores da soberania
republicana. Nas palavras de Alten: “O Estado pretende a partir de entdo controlar a
socializagdo civica dos jovens franceses e se tornar a referéncia constitutiva do vinculo social e
da cidadania (ALTEN, 1997, p.3, tradu¢do minha).” O ensino de musica ¢ encampado na escola
pelo seu potencial de coesao social e de revigoramento moral e espiritual, em uma sociedade
que corrobora sua identidade e sensag¢dao de pertencimento na constru¢ao de novas tradi¢des
patrias e na transmissao do patrimonio cultural e artistico nacional.

Alten explica a oscilagdo sutil entre dois polos antagonistas em que se definia a pratica
musical na escola em fins do século XIX, na Franga: “quanto mais forte a intervencdo na
educacdo do cidaddo, mais fraca ¢ a parte consagrada a cultura; e, inversamente, quanto mais a
escola estiver fora do engajamento politico, mais desenvolvidas sdo as atividades de
enraizamento no patrimonio cultural.” E complementa: “quando o peso das interferéncias
oficiais ¢ aliviado, encontra-se uma escola que investe exclusivamente na missao de ensinar e
que define ela mesma a natureza das aprendizagens culturais que ela privilegia (idem, p.4).”

A funcdo e a presenga da musica nesse contexto escolar, afinado aos propodsitos
politicos da Terceira Reptiblica francesa, ¢ bastante claro e limitado, ndo deixando desvaos para
subjetividades, com premissas que norteavam a elaboracdo, selecdo e aprovagdo de materiais
didaticos: “O canto escolar ndo deve incitar a introje¢do em si mesmo em um desvario sonhador

e poético, mas ao contrario, impulsionar a agdo, ao trabalho e ao sacrificio (idem, p.5).”
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1.2.2 O canto-coral como instrumento de coesao social

O Orpheon ¢ criado em 1833 por um jovem professor, Guillaume-Louis Bocquillon a
partir de um método proprio de ensino de canto coletivo para criangas, o método Willhem. De
certo modo, a sua iniciativa vem a suprir a lacuna deixada pela subita extingdo, no periodo
revolucionario, dos tradicionais corais de meninos das Igrejas Catdlicas, as maitrises. Esses
grupos eram constituidos por um nucleo de cerca de doze homens, profissionais, e de seis a oito
meninos que cantavam as partes agudas. Nessa época, também como consequéncia desse
deslocamento do canto-coral, das Igrejas para as ruas, multiplicaram-se os grupos de canto
independentes (goguettes). O nimero de praticantes do canto-coral, em Paris, chegava a 5 mil
criangas e mil adultos'®. Aos grupos de canto-coral acrescentam-se grupos de sopro, que se
associaram ao impeto revoluciondrio, como importante recurso aglutinador de multidoes em
torno de musicas militares. A inven¢do do saxofone e aperfeigoamentos dos metais, como o
sistema independente de pistdes, por Adolphe Sax, foram também importantes para popularizar
a musica instrumental pela sua maior facilidade técnica.

Porém os Orphéons tinham outro atrativo além da musica em si: o carater festivo
associado as grandes aglomeragdes publicas. Com a autorizagdo para que esses grupos musicais
se reunissem em espaco aberto, concedida pelo entdo Ministro do Interior, Antoine Sénard, em
julho de 1848, surge e se institucionaliza uma espécie de direito ao concerto. A ocupagao dos
coretos torna-se um simbolo da apropriagdo do espaco urbano pelo povo. Bandas, fanfarras e
serenatas ocupavam as ruas por ocasiao de concursos ¢ festivais. Gustave Nadaud descreve em

1888, em seu Miettes poétiques, esses grandes festejos ao ar livre como verdadeiros carnavais:

« Cent soixante-dix-huit musiques ou fanfares,

Cuivres et bois tournés en des formes bizarres,
Quatre-vingts orphéons de quatre-vingts chanteurs,
Vingt mille exécutants, deux cent mille auditeurs,

Des drapeaux, des pétards | Que d'yeux et que d'oreilles,
De brocs et de tonneaux, de bocks et de bouteilles !
Deux jours de bacchanales, deux nuits de carnaval :

Voila ce qu'on appelle, en Flandre, un Festival ! »'?

10 Informac&es disponiveis no site da Confédération Musical de France: https://www.cmf-musique.org/la-
cmf/histoire/. Consulta em: 20/03/2021.

11 pisponivel em: https://fr.wikipedia.org/wiki/Orph%C3%A9oni#Histoire des orph%C3%A90ons
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O repertorio dos Orphéons incluia adaptagdes e versdes ou parodias de cangdes
liturgicas, adaptagdes para coral de cangdes populares, composicdes classicas e composi¢des
escritas com esse fim. Nos anos 20 do século XX, no entreguerras, floresce um movimento de
valorizacao do folclore rural das provincias, que vem de encontro ao ideal da Frente Popular de
democratizar o acesso a cultura. O objetivo maior da musica na escola passou a ser o
reconhecimento das raizes culturais nacionais como substrato unificador da sociedade, no lugar
da edificacdo civico-patridtica e moral “através do contato com o Belo” (ALTEN, 1997, p.7).
Os manuais escolares e cadernos de solfejo substituem os extratos da cultura musical classica,
representados por Offenbach, Gounod, Rossini, Boieldieu, Saint-Saens, Verdi, Bizet, Massenet,
Rameau, Beethoven, Mendelsohn, Mozart, Meyerbeer e Auber, por coletineas de cantos
folcloricos, seguindo o lema dado de Ferdinand Buisson para a escola primaria: “ndo se resignar
a criar duas ordens de educacdo e, por consequéncia, duas classes, duas sociedades diferentes
(idem. p.7)”. Ou seja, a escola se incumbiria de equalizar as realidades diferentes, a partir da
homogeneidade dos conteudos, realizando uma artificiosa conciliagdo social - e a musica criaria
essa “‘comunidade espiritual” pelo ensino de uma identidade cultural.

Os desafios ao ensino de musica na escola, na Franc¢a, contudo, nao foram minimizados
com a adocdo do repertorio folclorico rural. Michele Alten explica as dificuldades que
perpassaram, durante toda a sua trajetoria historica, a realizacao do ensino de musica na escola.
Segundo a autora, eram muitos os aspectos desfavordveis: as condigdes de trabalho dos
professores na educa¢ao massiva, a precariedade da sua formagao musical, a falta de materiais
didaticos - € 0 nao reconhecimento de fato de uma importancia da existéncia da musica na
escola, sendo como um ‘“suplemento de alma”, a que poucas vezes se fazia men¢do nos
documentos oficiais. Esse repertorio folclorico, por sua vez, nao foi aceito pelos alunos, nem
pelos professores, que ndo reconheciam esses cantos que “pretensamente jorravam do solo

natal”, sendo como “documentos etnograficos e historicos” (ALTEN, p. 9).

1.2.3 A estética musical como fator de “modernizaciao” do Brasil

Pode-se reconhecer muitos paralelos, ndo casuais, entre o Brasil e a Franga nesse
processo de institucionaliza¢cdo do ensino de musica na escola. A capital francesa desempenhou
o papel de grande centro cultural mundial no inicio do século XX, periodo de eclosdo das
chamadas Vanguardas Artisticas que influenciaram fortemente o Modernismo Brasileiro. Paulo
Renato Guérios, para analisar o modo como esse fluxo intercultural modificou as praticas

musicais do Brasil, especialmente através de Heitor Villa-Lobos, remonta a época do
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nascimento do compositor, em 1887, na capital do agonizante Império, que logo seria
substituido pela Republica e suas expectativas de liberdade das injungdes politicas da metropole
e de modernizacdo. Sinal disso foi, segundo Guérios, foi a transformagdo da Imperial
Conservatorio de Musica, fundado em 1841, como “meio civilizador” em Instituto Nacional de
Musica. A musica erudita, até entdo, circulava exclusivamente ao redor da corte ou restringia-
se & funcdo eclesiastica. Na Opera, a estética era italiana (GUERIOS, 2003, p. 84).

A modernidade para Leopoldo Miguez, primeiro diretor do Instituto Nacional de
Musica, em 1890, significava substituir Verdi por Wagner e Saint-Saens. Guérios comenta, em
sentido mais amplo, o papel atribuido a estética musical enquanto portadora de determinadas

mudangas num cenario de disputas:

(...) em outro plano, Wagner, Saint-Saens, Miguez ¢ a Reptblica eram
a modernidade que vinha substituir Verdi, o Conservatério e o
imperador, constituindo um eco as reformas urbanas e ideologicas por
que passava a capital da Republica. Assim, os valores sociais €
politicos forma atribuidos a uma forma de objetivacdo cultural que, a
primeira vista, parece estranha a essas disputas: a estética musical. A
“atualizacdo “ proposta por Miguez para o ambiente musical erudito
brasileiro foi tanto estética quanto moral (GUEIROS, 2011, p.85).

Guérios explica que essa valorizagdo da “modernidade” representado por Wagner e
do estilo “revolucionario” de Debussy, em contraposi¢ao a “antiguidade” e “nobreza” da dpera
italiana estavam relacionadas a formagao tanto de Leopoldo Miguez, como de seu sucessor no
cargo de diretor do Instituto Nacional de Musica, Alberto Nepomuceno, na Alemanha e na
Franga, em um momento histérico em que era essa a opinido estética dominante.

No entanto, o que para Heitor Villa-Lobos era “modernidade” ¢ considerado um
pastiche ou “uma emulacao ao estilo de Debussy e Ravel” por Jean Cocteau, quando chega a
Franga, em 1923, em um episddio narrado por Tarsila do Amaral e Sérgio Milliet, em que se
arroja a improvisar ao piano do studio da pintora, diante de Jean Cocteau, Erik Satie, Blaise
Cendrars, e dos brasileiros Jodo de Souza Lima, do poeta mencionado e de Oswald de Andrade.
Segundo Guérios, foi entdo que Villa-Lobos descobriu que seu grande diferencial como
compositor era a sua vivéncia e pratica musical no ambiente popular tdo marginalizado dos
chordes, entre os musicos de rua, onde aprendera a tocar violdo. Até a década de 20 do século
XX, quando passa a ser valorizada por estudiosos e folcloristas, essa musica era depreciada e
bem distinta da musica “séria”, a que correspondia a sua formagao erudita, desempenhada como
violoncelista de orquestra, em sociedades sinfonicas, cinemas e cafés. Eram ofensas comuns
expressdes como “compositor de maxixes” e “assobiador”, com referéncia aos musicos

populares.
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Nesse momento, todavia, o “centro cultural do mundo” interessa-se pelo que até entiao
fora apenas a sua periferia, selvagem, travando com ele uma relagdo de dependéncia da sua
acdo civilizadora. A busca das raizes culturais europeias no folclore e a invengao ou reinvengao
de tradigdes, como fonte de pertencimento e identidade cultural, ndo alcanga a vivacidade da
musica popular urbana, na clandestinidade das ruas e festas populares, desprezada pelas
institui¢des oficiais de ensino de musica. A emergéncia do Groupe des Six e a sucessao frenética
das vanguardas europeias na década de 20 do século XX, o Cubismo de Picasso, o Dadaismo
de Tzara, o Surrealismo de Breton, nos chamados années folles, mostra essa rivalidade de
escutas em uma mesma alta sociedade francesa, com um mesmo nivel de erudicdo, com um
carater que se pode dizer propriamente geracional. Embora Satie fosse um compositor ativo
desde antes do surgimento de Debussy, os jovens compositores do Groupe des Six, de Jean
Cocteau, o aclamavam como o compositor que realmente representava o “espirito francés”, com
a sua clareza, simplicidade, precisdo, seu despojamento estético, o humor e a ironia,
dispensando “‘ser pensada ou entendida”.

Desse mesmo modo, foi “sua clareza de contornos, sua espontaneidade luminosa, seu
humor imediato, sua intensidade interior” (GUERIOS, 2011, p.95) o que atraiu Darius Milhaud
pelas cangodes populares brasileiras, quando residiu no Brasil, integrando a missao diplomatica
francesa, entre 1917 e 1919. Uma de suas principais obras, Le boeuf sur le toit, uma “fantasia
em forma de rondd sobre temas brasileiros”, transformada em ballet com o texto de Jean
Cocteau, tem como tema principal o samba O boi no telhado de Donga, dos anos 10. Assim
também a musica brasileira ganhou estilo “moderno” aos ouvidos dos jovens franceses e dos
modernistas brasileiros, em Saudades do Brasil, de 1920, Scaramouche ou Brazileira, em 1937,
sobre o tango Brejeiro de Ernesto Nazareth e trés Dancas de Jacaremirim: Chorinho,
Tanguinho e Sambinha, de 1945.

Nesse fluxo cultural de mao dupla, os brasileiros buscavam na Franga as referéncias
para a ruptura com a propria cultura erudita ber¢ada na velha Europa e, por sua vez, encontraram
coetaneos, descendentes dessa cultura ativica, tdo sedentos por novas escutas, Novos
parametros, novas cores para uma técnica tao consolidada que o retorno ao classico parecia
mais verdadeiro que o mais recente romantismo a lhes impregnar o ouvido. Parece que, apesar
da sua atitude irreverente e segura de si dos enfants terribles de Cocteau, viviam uma espécie
de sensacdo de esgotamento, celebrando nesse didlogo cultural com o polo oposto, o contato
com novos materiais musicais. A expectativa era partilhada até por artistas vindos da América

Latina e constituindo um imaginario mediado pelas representacdes francesas do exotismo
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brasileiro, com flora e fauna selvagem, tambores e a associa¢do entre primitivismo e “infincia
da humanidade”.
Assim Guérios explica o desconcerto de Heitor Villa-Lobos, tdo ousado ante as

instituicdes musicais brasileiras e criticado de modo tdo acerbo por Jean Cocteau:

Na verdade, o desentendimento entre Cocteau e Villa-Lobos pode ser
visto como um curto-circuito entre as concepgdes que ambos portavam
enquanto personagens de universos sociais muito distintos, apesar de
tratarem da mesma manifestagdo cultural - a produgdo de musica
erudita ocidental moderna e anti-romantica. No Rio de Janeiro, Villa-
Lobos era considerado ousado e vanguardista por utilizar elementos da
estética de Debussy; em Paris, esse mesmo uso faria com que ele fosse
criticado pelo principal representante da vanguarda (GUERIOS, 2011,
p- 93).
E aqui se acrescente a impressdo de Milhaud sobre essa defasagem brasileira,
associada a falta de valorizacao dos temas populares, distorcidos na submissao a estética ja

anacronica dos seus modelos formativos:

Quando um tema popular ou o ritmo de uma danga ¢é utilizado como
tema de uma obra musical, esse elemento indigena ¢ deformado,
porque o autor o vé através das lentes de Wagner ou Saint-Saéns, se ele
tem sessenta anos ou através de Debussy, se ele tem apenas trinta
(MILHAUD apud GUERIOS, p. 95).

Pode-se dizer que as instituigdes de musica erudita no Brasil atuavam de acordo com
seu carater conservador, comum as instituicdoes, enquanto defensoras e reprodutoras de
determinado legado cultural, controlando as escutas, sob a distingdo entre a musica “séria” ou
erudita, dos concertos das sociedades sinfonicas, patrocinados por ricos mecenas, € do Instituto
Nacional de Musica, e o estigma atribuido a musica popular. Por outro lado, ¢ muito provavel
que a inexisténcia de cursos noturnos tenha impedido o proprio Villa-Lobos de frequentar o
Instituto Nacional de Musica, apesar do curto periodo em que funcionou nesse turno, entre 1900
e 1904.

No entanto, as criticas feitas por Cocteau por ocasido desse contato com 0s jovens
vanguardistas parisienses, ddo o aval e o impulso a Villa-Lobos para afirmar-se como musico
“nacional”, ndo s6 autorizando o que a escuta dos musicos de rua cariocas o havia ensinado,
quanto expandindo suas fontes, reais e aneddticas, pesquisando na Biblioteca Nacional os
fonogramas em que Roquette Pinto registrou cantos indigenas.

Heitor Villa-Lobos foi também responsavel pelo grande vulto obtido pela musica nas
escolas brasileiras a partir da década de 30 do século XX. A importincia da musica no ensino

primario era um consenso desde o inicio do periodo republicano, considerada “o grao de cultura
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de um povo, a forca moral de um Estado” (MORILA, 2006, p.2), porém havia muitas polémicas
em torno do seu ensino. Diversos métodos, compéndios e concepgdes sobre ensino de musica
foram adotados no Brasil, sob muitas criticas ¢ polémicas, enquanto se buscava definir uma
unidade didatica, ndo s6 por motivos educacionais, mas pelo interesse em garantir um espago
social & musica, na cultura erudita e escolar, de acordo com a pesquisa de Morila. Esse autor
destaca cinco métodos que rivalizavam para serem adotados: o de Elias Alvares Lobo, o método
do portugués Rafael Coelho Machado, o de Eduardo Macedo, o inglés Tonic-solfa e o francés
Gallin-Paris-Chevé. Diferenciavam-se entre eles pela forma como abordavam nomenclaturas e
conceitos com linguagem simplificada, e o solfejo.

Porém, o método que mostrou melhor embasamento cientifico-pedagogico foi o de
Gomes Cardim e Joao Gomes Jr., de 1912, que se aproximavam das novas concepg¢des
educativas, fundadas em Froebel e Pestalozzi, substituindo a memorizagdo, a repeticao e o
ensino conceitual pelo aprendizado intuitivo, auditivo, a experiéncia concreta, dos sentidos,
com uma progressao adequada a natureza da crianca, a sua curiosidade € o seu impulso
espontaneo sempre aliado a pratica musical. Morila salienta as semelhangas entre esse método
e 0 “método da rua”, ou seja, aquele em que aprendiam os discriminados musicos populares.
Embora Gomes Cardim propusesse a utilizagdo de musicas populares no ensino, contradiz-se
pela suposta inadequacdo dessas cangdes aos canones da arte. Morila ainda insiste na
preocupacao em afastar da sala de aula aquela cultura originaria que a escola justamente deveria
moldar, transformando em um padrdo estético aceitavel, apenas como base da pirdmide que
levaria ao ensino da musica classica, representada por Mozart, Beethoven, Wagner, Chopin,

etc. Morila sintetiza:

Selecionar e “corrigir”, por assim dizer, a letra e melodia popular
retirando-a do seu contexto, com o intuito de facilitar o inicio do ensino
musical. Modificada, descontextualizada, “congelada, essa cang@o
passa a fazer parte do folclore e ndo mais da cultura popular. Podemos
mesmo cunhar um termo para esse processo: folclorizagdo (MORILA,
2016, p.27).

Observa-se ai a afirmag¢ao da escola como linha diviséria entre a vida e a estetizagao
corretiva dela, sob o modelo do detentor do saber, que ¢ a institui¢do, suas normas e sua praxis
propria, uniformizada por meio dos métodos, que denunciam sempre a insuficiéncia de
formagao dos professores ou do reconhecimento da sua capacidade de autonomia e auto-
organizagdo intraprofissional. Cabe a escola, nessa concep¢do, estabelecer os limites do
socialmente aceitdvel e exercer o controle pela marca da instrugdo, que aparta a cultura escrita

da oralidade, o erudito do popular.
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Nesse processo reencontramos o compositor Heitor Villa-Lobos, ja no auge do seu
reconhecimento internacional, a frente do projeto orfedénico adotado em todo o ensino publico
do Brasil, a partir do decreto 19.890 de 1932, na primeira gestdo do presidente Getulio Vargas.
Assim o canto orfeonico, que havia sido introduzido por Jodo Gomes Cardim nas escolas, em
1910, mas ainda de modo incipiente, ¢ instituido como disciplina obrigatoria no curriculo
escolar nacional por mais de 3 décadas. O compositor, que na Franca havia descoberto a
valorizacdo da cultura brasileira, depreciada em seu proprio pais, e diante ainda assim de um
publico muito restrito para a sua musica erudita, engaja-se na expansio massiva'? do ensino de
musica no primeiro e segundo grau, a principio no Distrito Federal, sendo convidado por Anisio
Teixeira para dirigir a Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica, e depois em ambito
nacional. Villa-Lobos elaborou para isso trés compilagdes para canto coletivo: o Guia Pratico,
um caderno de Solfejo e Canto Orfednico, impulsionando também os professores de musica a
composi¢do de pecas para a pratica coral.

No entanto, o repertério que inicialmente continha cangdes folcldricas ou populares de
inspiracao folclorica foi se modificando para atender aos interesses politicos do governo, na
medida em que se revelava publicamente sua for¢a de aglutinagdo massiva. O canto orfeonico,
sob a direcao da figura carismatica de Villa-Lobos atingiu dimensdes monumentais, tornando-
se um importante veiculo da ideologia do Estado Novo e um simbolo do poder populista do
ditador Getiilio Vargas. As pegas do cancioneiro folclorico infantil foram sendo incorporadas
marchas militares, cangdes civico-patridticas ou de louvor ao trabalho (MONTI, 2008, p .83).
Desse modo, a musica foi instrumentalizada a servi¢o do controle afetivo dos corpos e mentes
dos alunos. As referéncias musicais dessas geragdes de estudantes foram se modificando, a
medida que a musica erudita ocupa o espago escolar, por um lado, e, por outro, a musica
popular passa a ser escutada nele, incorporada ao repertério, porém travestida dos padrdes da

instituicao.
1.2.4 A escuta como foco das Pedagogias Criativas na contemporaneidade

Na década de 60 do século XX, como informa Marisa Fonterrada, o interesse pela

educagdo musical desenvolve novas praticas entre musicos inspirados nas pedagogias ativas

12 A primeira apresentacdo de canto orfednico reuniu 18 mil criancas e jovens das escolas primarias, técnico-
secundarias, Instituto de Educagdo e Orfedo de Professores. As demonstracGes orfednicas tornaram-se
frequentes e passaram a integrar o calendario de festividades escolares e civicas Tiveram como palco grandes
estadios, acompanhados das bandas musicais do exército, policia, bombeiros e batalhdo naval (MONTI, 2008,
p. 82)I.



43

europeias de Edgar Willems, Jaques-Dalcroze, Carl Orff e Zoltdn Kodaly. Assim contribuiram
para a inovagdo do ensino de musica, com énfase no desenvolvimento da percep¢ao auditiva
através da pratica musical a partir do corpo e da voz, desatrelada da técnica instrumental, Anita
Guarnieri, Isolda Bacci Bruch, Liddy Chiafarelli, Mignone, S& Pereira, Gazy de Sa, Lorenzo
Fernandes e o casal Ernest e Maria Aparecida Mahle. Todavia, eram professores de escolas
particulares especializadas e por isso a repercussao do seu trabalho nas escolas foi indireta e de
ambito limitado (FONTERRADA, 2005, p. 198).

Pode-se dizer algo semelhante sobre as contribui¢des de Hans Joachim Koellreutter, a
partir da sua chegada ao Brasil, em 1937, a despeito do grande valor e significagdo da sua
atuacdo pedagogica no Brasil. O flautista e compositor alemao difundiu a musica que estava
sendo composta contemporaneamente na Europa, ampliando os referenciais tradicionais dos
canones classicos e abarcando as mnovas técnicas, concep¢des composicionais €
experimentacdes musicais com tecnologias eletronicas de producdo, armazenamento e
reprodugdo sonora. Foi em grande parte por seu intermédio que se tornou conhecida no Brasil
a técnica dodecafonica, o atonalismo livre, a musica concreta e eletronica, a indeterminagao e
a aleatoriedade em musica.

Mais que isso, Koellreutter, como educador, criou uma disposicao filosofica e estética
de abertura ao novo e imprevisivel, mostrando um mundo dindmico e em muta¢ao, em processo,
com novos paradigmas e atitudes de constante aprendizado diante da vida, aproximando a
musica das ciéncias e da filosofia do século XX; um mundo musical em devir, ludico e sem
proibi¢des. No intento de incorporar a criatividade ao ensino de musica em toda e qualquer
faixa etaria, Koellreutter usava jogos de improvisagdo como vivéncias coletivas com énfase na
interacdo entre parametros temporais e timbricos, com o espaco ¢ a gestualidade, em que a
ordem emergia ¢ se configurava com o desenrolar das agdes dos participantes, sem
determinagdo prévia de uma ordem. Ou seja, a guia da aprendizagem nesta situagdo € a escuta
atenta e ativa, consciente. Por isso, Koellreutter considerava como precipua a funcao de
desenvolvimento humano integral atribuida a musica.

No entanto, apesar do empenho de uma vida inteira dedicada a difusdo desses valores
na educagdo musical, com uma intensa atividade docente em cursos livres e oficinas, o ambito
da sua atuagdo pedagogica foi também muito restrito: na Pro-Arte do Rio de Janeira, os cursos
internacionais de férias de Teresopolis, nos Seminarios de Musica Pro-Arte, em Sao Paulo, em
sua sucursal, em Piracicaba, na Escola de Musica da Bahia e em Fortaleza. Koellreutter

influenciou muitos compositores e tem entre seus principais discipulos na Educagdo Musical a
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professora Teca Alencar de Brito e o professor Carlos Kater, que se dedicaram a divulgar a sua
obra pedagogica e seu pensamento estético-filosofico sobre a musica.

Apesar da sua importante contribuigdo progressista, assim como das geragdes de
educadores musicais que sucederam ao Canto Orfednico nas escolas, desde o fim da década de
1950, o impacto do retrocesso politico da ditadura militar no Brasil (1964-1985), mesmo com
a aprovacdo da Constituicdo Democratica de 1988 e das Leis de Diretrizes e Bases do periodo
seguinte, ndo foram suficientes para organizar uma realidade educacional comum em meio a
toda a iniquidade social e econdmica do pais. Assim, 0 que era um projeto em construgao na
década de 1930 de uma escola moderna deu lugar a uma rede publica crescentemente
precarizada e uma grande quantidade de escolas privadas, ndo havendo entre elas nada que
unifique o ensino, sendo documentos oficiais que regulamentam de modo bastante vago e
verticalizado o ensino no pais, como Pardmetros e Referenciais Curriculares e a Base Comum
Curricular, sem levar em conta a qualidade e as particularidades regionais ou locais,
mensurando quantitativamente o desempenho dos alunos com avaliacdes em larga escala.
Nesse contexto, a musica existe eventualmente, apesar de ter sido instituida pela LDB 9394 de
1996 como “obrigatéria, mas nao exclusiva”. A redagdo bastante ambigua nao define em que
anos do ensino regular a musica deve estar presente, sendo optativa para as escolas “no ensino
geral de arte”, ndo garantindo sua continuidade necessaria para a constru¢do do conhecimento
em misica'®,

Na vida atual, a escuta passa a ser crescentemente considerada diante da efervescente
multiplicidade de novos referenciais e poéticas, e da incerteza sobre parametros e critérios que
definiam a musica. Ela emerge como aspecto primordial para o ouvinte, o intérprete € o
compositor, entendida para além da percepcao auditiva, como aspecto que organiza o que oS
sentidos recebem do mundo, criando, a partir disso, estruturas associadas a memoria, geradoras
de significados e afetos. Com o advento, de um lado, das tecnologias eletronicas de producao,
armazenamento e reproducao sonora no século XX e com elas a musica concreta, eletronica

eletroacustica, e de outro a globalizacdo, com seu fluxo veloz de oferta de musicas, além da

13 0 site do Ministério da Educacdo do Governo Federal do Brasil assim sugere seus propdsitos: “O MEC
recomenda que, além das no¢Ges bdsicas de musica, dos cantos civicos nacionais e dos sons de intrumentos de
orquestra, os alunos aprendam cantos, ritmos, dancgas e sons de instrumentos regionais e folcldricos para, assim,
conhecer a diversidade cultural do Brasil”. (Disponivel em: http://portal.mec.gov.br/ultimas-noticias/222-
537011943/11100-sp-
433581153#:~:text=Com%20a%20altera%C3%A7%C3%A30%20da%20LDB%2C%20a%20m%C3%BAsica%20pass
3,8%20m%C3%BAsica%20ser%C3%A1%20inclu%C3%ADda%20e%20em%20que%20freqg%C3%BC%C3%AANCia.
Consulta em 22/03/2021.



http://portal.mec.gov.br/ultimas-noticias/222-537011943/11100-sp-433581153#:~:text=Com%20a%20altera%C3%A7%C3%A3o%20da%20LDB%2C%20a%20m%C3%BAsica%20passa,a%20m%C3%BAsica%20ser%C3%A1%20inclu%C3%ADda%20e%20em%20que%20freq%C3%BC%C3%AAncia.
http://portal.mec.gov.br/ultimas-noticias/222-537011943/11100-sp-433581153#:~:text=Com%20a%20altera%C3%A7%C3%A3o%20da%20LDB%2C%20a%20m%C3%BAsica%20passa,a%20m%C3%BAsica%20ser%C3%A1%20inclu%C3%ADda%20e%20em%20que%20freq%C3%BC%C3%AAncia.
http://portal.mec.gov.br/ultimas-noticias/222-537011943/11100-sp-433581153#:~:text=Com%20a%20altera%C3%A7%C3%A3o%20da%20LDB%2C%20a%20m%C3%BAsica%20passa,a%20m%C3%BAsica%20ser%C3%A1%20inclu%C3%ADda%20e%20em%20que%20freq%C3%BC%C3%AAncia.
http://portal.mec.gov.br/ultimas-noticias/222-537011943/11100-sp-433581153#:~:text=Com%20a%20altera%C3%A7%C3%A3o%20da%20LDB%2C%20a%20m%C3%BAsica%20passa,a%20m%C3%BAsica%20ser%C3%A1%20inclu%C3%ADda%20e%20em%20que%20freq%C3%BC%C3%AAncia.
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possibilidade do livre acesso a elas, criando seu proprio streaming a qualquer instante e em
qualquer situacdo, a relagdo do individuo com a musica passou a ser muito mais autonoma,
casual e ndo mediada pela instrugao formal, sendo pela escuta.

A descoberta de outros mundos e de outros povos evidenciou a escuta enquanto
constru¢do cultural, marcadamente historica e social, vinculada a valores selecionados e
identificados como significativos para determinado grupo humano ou uma sociedade,
consignando praticas e costumes. A escuta, sob esse ponto de vista, estd imbuida tanto de
caracteristicas individuais quanto coletivamente compartilhadas, constituindo uma rede
simbolica de multiplos interpretantes, como aponta o semiologo musical Jean-Jacques Nattiez.
Esse novo contexto da origem a outra concepcao da escuta, dindmica e livre, avessa a
doutrinamentos, além de ser criativa, como assinalou o compositor Jonh Cage, fazendo do
ouvinte cocriador da obra musical ou transformando em musica o imponderavel e imprevisivel

de um mundo continuamente sonoro.
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1.3 A auralidade e a cultura letrada

Nas experiéncias pedagdgicas na Paideia cléassica registradas pela Historia, a que
muitas vezes se remetem os discursos sobre educa¢ao no Ocidente, a musica esteve presente,
como um saber essencial, de carater formativo; por isso a esta se alude frequentemente uma
fungdo central nas propostas humanisticas. No entanto, muitas e muito diversas parecem ter
sido as concepcdes sobre esse conhecimento e o porqué de ensina-lo entre as disciplinas
necessarias a um homem livre.

A musica e a ginastica estavam no nucleo da educacdo das escolas filosoficas no século
IV na Grécia, segundo Werner Jaeger (JAEGER, 1994), e a pedagogia conduzia ao exercicio
das responsabilidades civicas e religiosas. Contudo, € importante ponderar que a participagdao
civica e a concepgdo e relagdo dos gregos com a religido eram diversas da atualidade e se
realizavam diretamente na vida social. A educacgao, por sua vez, buscava o partejar de si mesmo
na maiéutica e a felicidade, na esfera publica, dependia da ética vinculada a virtude, constituidas
na consciéncia e no livre arbitrio.

De acordo com Paxson, eram chamadas mousiké pelos gregos as atividades que
consideravam inspiradas pelas musas, que incluiam tragédia, comédia, elegia, oratdrio, musica,
danga, historia e astronomia. As extensas epopeias homéricas ndo eram simplesmente
memorizadas, mas aprendidas par coeur, uma memoria que era mantida viva, continuamente
revitalizada na recitacdo publica, evocada nos debates, vital a existéncia daquela sociedade.
Além disso, acrescenta Paxson, havia um largo corpo de tradi¢ao oral, incluindo mitos, contos
folcloricos e poesia lirica, que celebravam suas cidades, seus progenitores e seus herois. O ritmo
tinha também importancia para a sua assimilagdo mnemonica. O autor observa ainda que essa
cultura grega, dos séculos V e IV a.C., embora seja literata, estd plasmada na sociedade
oral/aural dos seus primoérdios (PAXSON, 1985, p. 68). Ou seja, a audicdo, pode-se dizer, tinha
primazia entre os sentidos, porém a escuta era profundamente integrada ao corpo, fundamento
do ingresso a uma sociedade em que o pensamento se realizava na palavra, de modo muito vivo,
para a consciéncia de si e a relacdo com o outro.

Por essas consideragdes, pode-se apontar uma correspondéncia estreita entre a escola
filosofica e a vida do individuo livre, participe ativo em uma sociedade que partilha valores
comuns, em busca de uma harmonia com o mundo. Isso tornou-se, ao menos, o ideal
humanistico recorrente nas referéncias a cultura classica. Nessa educacao, ha uma relacao entre

mestre e aluno dada pelo saber, mas a auralidade perpassa toda a vida coletiva e ndo h4 uma
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desvalorizagdo da cultura oral, apesar da tensdo instaurada e crescente entre essa e a cultura
letrada desde o seu surgimento.

Heraclito de Efeso (540-475 a.C.), a quem se atribui a primeira ocorréncia do termo
logos, segundo Alexandre Costa, tem a escuta como condicao da sabedoria. De acordo com o
filésofo, conhecido por sua concep¢do dindmica do mundo, a palavra ou a fala ndo ¢
exclusividade humana, nem esta circunscrita a racionalidade ou a légica - a propria natureza
(physis) € a linguagem do kosmos e € preciso saber ouvi-la. Isso justifica a preeminéncia da
escuta na obra de Heraclito, sendo que a experiéncia sensivel, a aisthésis, sempre precede o
pensamento e a escolha humana, o que define o individuo. Primeiro se apreende o mundo e
com ele se aprende. O ser, inscrito no Kdsmos, esta em permanente devir; da sua mudanca e da
tensdo que se instaura no proprio existir, nunca estatico, deriva o discurso. Por isso, para
Heréclito, ouvir excede a mera audi¢ao sonora. Costa entende que, para o fildésofo, “ouvimos
com todos 0s nossos poros, com todos os nossos sentidos, pois € a partir do corpo e da sua
estrutura estética que nos mantemos em contato sensivel com a vida e o mundo (COSTA, in
RICCIARDI e ZAMPRONHA, 2013, p. 81). A harmonia, nesta compreensao, aconteceria na
interacdo, mutuamente includente, entre o ser € o kdsmo, gerando uma espécie de sintonia, no
unico encontro possivel, vibrante e significativo, entre 0 microcosmo € 0 macrocosmo que
espelha.

Para Heraclito, visao e audi¢do nao se opdem, pois compdem a totalidade estética do
kosmos. Uma vez que ha um [logos nesse kosmo, os fenOmenos da natureza nao sao
completamente aleatorios e inapreensiveis, assumem uma forma, uma norma, pode-se observar
regularidades, ciclos, tempos - o seu nomos e o seu métron. Homologamente, a musica
constitui-se de estruturas, frequéncias, duragdes, ritmos, andamentos. Se todos ou quase todos,
sdo dotados da audi¢do para perceber a musica, difere 0 modo como a musica ¢ escutada,
consistindo nisso a singularidade, o ddaimon e o éthos que identifica cada individuo, cada ser
humano com sua trajetéria tinica de vida pelo mundo, variando da “surdez” de compreensao a
consciéncia e ao equilibrio, que s6 ¢ obtido no mover-se, no viver de fato, entre prazeres e
dissabores, €xitos e erros. Assim, como conclui Costa, o homem ¢ aquilo que ouve. A falta
desse saber ouvir, gera condutas desorientadas, em desconcerto com a vida e sua verdade, ja
que “para homens que t€ém almas barbaras, olhos e ouvidos sdo mds testemunhas”, resultando
em total desconexdo com o outro: “aquele que ndo sabe ouvir, ndo sabe falar (HERACLITO
apud COSTA, in RICCIARDI e ZAMPRONHA, 2013, p. 91).” Her4clito nos d4, portanto, uma

dimensao vital e existencial, além da func¢ao ética da escuta.
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1.3.1 A preeminéncia da escrita sobre a escuta

Porém ndo tardou muito, como assinala Moraes, para que se engendrasse na sociedade
grega o processo lento e gradual em que a visdo ¢ a escrita se tornaram mais confiaveis, como
testemunho, que a escuta e a oralidade, tornando-se essas pouco a pouco secundarias ou
auxiliares, enquanto a historiografia, surgida no século V a.C., avulta em importancia
comparada com a autoria de uma narrativa, que podia ser enganosa (MORAES, 2018, p.114).
Platao, segundo o autor, em Fedro, reconhece a escrita como um remédio (pharmakon), que,
embora seja uma representagdo sem vida, maquinal e aparente do real, evita o esquecimento e
a destruicao do discurso, cada vez menos apreensivel com a substitui¢do da poesia pela prosa
(idem, p.113). A voz, por sua vez, foi sendo internalizada, sendo que a leitura individual e
silenciosa foi pouco a pouco substituindo a leitura vocalizada. Esse processo se consolida na
Idade Média, com a fundagao das universidades, as escolas monasticas ¢ as escolas urbanas de
copistas, os scriptoria, marcando uma divisao os letrados e os iletrados, de acordo com a origem
social (PULIDO, 2018, p.10).

O saber se torna erudicdo em um mundo marcado por uma concepcao de educagao
como condicao de diferenciacdo social e perpetuagdo da sociedade medieval estamental,
fortemente centralizada e controlada pelo poder eclesiastico. As reflexdes de Paul Zumthor
sobre a auséncia progressiva da voz, em A letra e a voz, nos dao a dimensao do efeito desse
progressivo silenciamento advindo da cultura letrada, a privatizagdo do espaco e o
esmaecimento da vida publica, juntamente com a separagdo entre ‘“artes” e “ciéncia”, a
dissociagdo entre os registros visuais e tateis, antes unidos na integridade da experiéncia - ¢ a
marginalizag¢ao da “cultura popular”, que passa a ser considerada pobre.

Zumthor assinala que a distingao e oposicao entre a cultura “popular”, as “ciéncias” e
a letture (literacia), passa a existir depois do século XV, quando a matematizagdo do tempo e
do espaco pelo ser humano permitiu-lhe estabelecer uma relagdo de dominagao com a natureza.
“Entre o inicio do século XII e meados do século XV, por todo o Ocidente se produziu, em
graus de fato diversos, uma mutacdo profunda, ligada a generalizacdo da escrita nas
administracdes publicas, que levou a racionalizar e sistematizar o uso da memoria (ZUMTHOR,
1993, p.28).” Antes disso, ele adverte, essa cultura “popular” era um horizonte comum a todos,
de que se destacavam algumas construgdes abstratas, proprias de uma infima minoria de

intelectuais (ZUMTHOR, 1993, p.29).
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1.3.2 A cultura escolar no Brasil como missao de civilidade

E desse periodo também a primeira nogdo de escola que se instalou no Brasil ¢ em
outras colonias portuguesas no século XV, permanecendo a tnica até o periodo pombalino em
Portugal, no século XVIII. Os missionarios jesuitas da Companhia de Jesus representavam, por
um lado, a modernidade associada a expansdo ultramarina ibérica, langcando-se ao Novo
Mundo, constituindo empreendimento de amplitude global de difusdo dos valores europeus,
através de técnicas e estratégias educativas unificadas. Algumas de suas concepgdes eram
verdadeiramente inovadoras, embora muito contestadas dentro da propria Igreja Catdlica por
serem estranhas as praticas atavicas de conquista territorial, em particular a ideia de conversao
dos gentios ou os povos originarios pela catequese, defendendo-os do exterminio.

Os jesuitas tinham a missdo de educar e civilizar os povos originarios, comparados aos
barbaros, invasores da Europa, através da cultura, como consolidacao de um legado legitimado
pela logica e a tradicdo do pensamento classico aristotélico-tomista, escolastico. A atuacao
pedagogica jesuitica centrava-se no ensino das Letras, ou seja, do latim para o conhecimento
da literatura moral e religiosa catolica. Segundo Castro e Silveira, seu intuito era operar, assim,
uma reforma de costumes e o adestramento dos habitos dos autoctones, sob a nogao de
civilidade, que se refletiria na polidez dos modos e dos gestos disciplinados, bem como no
trajar-se, modelado pelo meio urbano e cortés que se desenvolvia na metropole. A acepgao de
civilidade, dicionarizada pelo padre Raphael Bluteau em Vocabulario Portugués e Latino,
publicado entre 1712 e 1728, opunha “comedimento, cortesia e bons modos”, como
caracteristicas da urbanidade, a “rusticidade e grosseria” dos camponeses — e, no caso das
colonias, dos povos origindrios (CASTRO e SILVEIRA in MENESES ¢ CAVALCANTE,
2016, p. 23).

Castro e Silveira observam que a nogdo de civilidade passa a ser considerada uma
“pedagogia de base” e que a influéncia massiva da obra de Desidério Erasmus de Rotterdam
(1466-1536), intitulada A Civilidade Pueril, publicada em 1530, na Basileia, difunde a ideia de
que essa educacdo deve ter inicio ainda na infancia. Castro e Silveira explicam sua concepgao:
“Tornar-se homem seria a tarefa do individuo educado, e segundo Erasmo, sem a educagdo, a
instrucdo e sem a filosofia, o homem ¢ inferior aos animais, recusando a propria racionalidade,
valor supremo da condigdo humana (CASTRO e SILVEIRA in MENESES e CAVALCANTE,
2016, p. 25).”

Uma das principais estratégias da pedagogia jesuitica era a comunicagdo com 0s povos

originarios, que constituiam uma grande pluralidade de etnias e linguas ancestrais, através de
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uma lingua criada, comum a todos, portugueses e indios, o nheengatu'®. Além disso, a miisica
era um ponto de contato importante. Era considerada, pelos padres Manuel da Nobrega e
Antdnio Vieira, um meio eficaz de evangelizar os indigenas. Vieira, que aportou no Brasil em
1653, redigiu o “Regulamento das aldeias”, melhor conhecido como “Visita de Vieira”, que
ditou a organizagdo e as rotinas nos aldeamentos missiondrios jesuitas até a expulsdo da
Companhia de Jesus em 1754 de toda a América Portuguesa. Cantar e tocar instrumentos faziam
parte da rotina didria das aldeias, para apoiar os oficios divinos. A musica atraia muito as
criancas, que memorizavam facilmente as oragdes e respondiam prontamente as questdes do
catecismo, segundo os relatos de Vieira (WITTMAN, 2011, p. 356), ficando, inclusive, a
continuidade do ensino musical a cargo de nheengaraibas, indigenas que se distinguiam dos
outros por ler e escrever em lingua de branco e cantar ao modo europeu.

Wittman, todavia, observa a ressignificacao de simbolos e praticas religiosas € musicais
entre os povos originarios do Brasil. Sua referéncia musical era a da misica xamanica, em que
cantavam e dangavam incessantemente, provocando um transe que abria um canal de contato
com o sobrenatural. A autora questiona a ideia da aculturagdo dos povos origindrios pela musica

ocidental, considerando que esse fluxo nao foi passivo e unilateral:

Neste caso, ao invés de um verdadeiro desejo indigena pela conversao
a fé cristd, como desejariam os missionarios, os potiguares devem ter
utilizado a musicalidade inaciana com outros propdsitos. Tentaram
talvez, através de um contato incipiente e sem dialogo intenso com a
crenca catdlica, apropriar-se dos poderes espirituais dos jesuitas através
da sua sonoridade, por tratar-se de uma vida espiritual que para eles
tinha sentido (WITMANN, 2011, p. 358).

Se, de um lado os jesuitas a ensinavam com propdsitos catequistas sua musica de
“Orfeu das almas” encantando “as feras desta penha”, de outro, os indigenas tinham sua préopria
escuta da musica europeia, dentro do quadro das suas proprias referéncias étnico-religiosas,
buscando nela e no seu conhecimento, manifesto pelo interesse na escrita e leitura musical,
aquilo do seu aspecto espiritual que lhes interessava. Witmann salienta também aberturas em
relacdo ao rigor das normas morais catolicas nos aldeamentos e a importancia das festas, como

e e, .

ponto entre as culturas origindrias e a europeia: “os jesuitas se valeram das festas em detrimento

da imagem, como estratégia de conversdao dos indios no Brasil (WITMANN, 2011, p. 367).

14 “Originada do tupi antigo falado pelos tupinambdas do Maranh3o, (...) a lingua geral amazénica foi surgindo
lentamente nos aldeamentos missionarios que promoviam o descimento de etnias indigenas diferenciadas
para as margens do rio Amazonas. (...) A lingua geral amazoénica integrou-se num projeto colonizador, politico e
econdmico durante quase dois séculos (NAVARRO, AVILA e TREVISAN. 2017).”
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Com o reconhecimento do fracasso dos jesuitas em exterminar os rituais indigenas, entenderam
que era melhor ndo se opor frontalmente aos seus principios e costumes; encontraram na musica
um ponto de confluéncia cultural. Assim, através da musica, se deram muitas tradugdes

culturais entre portugueses e indigenas.
1.3.3 A escuta dirigida a uma identidade nacional e o internacional popular

Mario de Andrade (1893-1945), poeta e pianista engajado no Modernismo Brasileiro,
debruca-se, no inicio do século XX, no empenho de conciliar a musica muito diversificada e
diversa que havia fora do Conservatorio onde lecionava, e a prestigiada tradi¢do classica
europeia e seus canones ensinados na institui¢do - ou, nas suas palavras, “a musica artistica
brasileira divorciada da nossa entidade racial”. O professor do Conservatorio defende “uma
transposicao erudita que faga da musica popular, musica artistica, isto ¢: imediatamente
desinteressada (ANDRADE, 1972, p.16)”. Mario debate-se com um pais repleto de
contradigdes, onde ainda ndo se entende o lugar dos povos originarios na cultura brasileira,
sendao como exotismo. Diante da discussao sobre o que seria € o que ndo seria Musica Brasileira
e do interesse europeu pelo elemento amerindio, como identidade de uma musica

autenticamente brasileira, Mario responde em seu Ensaio sobre a Musica Brasileira:

O elemento amerindio no populario brasileiro esta psicologicamente
assimilado e praticamente ja é quasi nulo (sic). Brasil ¢ uma na¢do com
normas sociais, elementos raciais e limites geograficos. O amerindio
ndo participa dessas coisas € mesmo parando em nossas terras continua
amerindio e ndo brasileiro (ANDRADE, 1972, P.16).

O discurso cientifico positivista evolutivo e universalizante da nascente antropologia
perpassa as ideias de Mario de Andrade. Para ndo excluir da Musica Brasileira composigdes

anteriores a sua propria definicao, que ndo trazem o elemento étnico, Mério justifica:

Na obra de José Mauricio e mais fortemente na de Carlos Gomes, Levy,
Glauco Velasquez, Miguez a gente percebe um ndo-sei-qué indefinivel,
um ruim que ndo € ruim propriamente, ¢ um ruim esquisito, pra me
utilizar duma frase de Manuel Bandeira. Esse ndo-sei-qué vago mas
geral € uma primeira fatalidade de raca badalando hoje (idem, p. 17).
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Mairio de Andrade se mostra categérico nas suas exortagdes e diretrizes,

impelindo ao “combate” da musica que ndo seja “primitivista”!’

, que seja individualista e ndo
social, desperdicando a for¢a nova “por propria, covardia ou presun¢ao”, ao invés de ser social
e nacionalizante. Essa musica, segundo Mario, deve ser considerada antinacional e
falsificadora. E assevera, mostrando sua filiagdo ao realismo soviético: “por mais valiosa que
essa obra seja, devemos repudid-la, que nem faz a Russia com Stravinsky e Kandinsky”.

Mario de Andrade, impelido por essas ideias de constru¢do de uma musica
brasileira artistica ou erudita, valoriza o reconhecimento e a assimilagdo de materiais musicais
inspirados na cultura popular. Ele aspira a uma afirma¢do de uma musica nacional, um status
que atribui a musica alema, italiana, francesa e russa, como indice de verdade na arte de um
povo. Para isso, embrenha-se no Brasil desconhecido, rural e litordneo, como pioneiro da
etnomusicologia em uma Missdo de Pesquisas Folcloricas, coletando sambas, maxixes, cocos,
chimarritas, catiras, carurus, candomblés, chibas, baianos, recortadas, fandangos, parlendas,
pregdes, cantos de trabalho, reisados, bumba-meu-boi, sambas-de-matuto, pastoris, serestas e
cirandas, entre outros. Escreve seu Ensaio com o intuito de orientar as novas geragdes sobre a
almejada constru¢do que lograria dar a musica brasileira dignidade comparavel a musica
artistica europeia, que ja teria passado por esse processo, na perspectiva evolucionista. Para
tanto, ele a analisa nos seguintes aspectos: ritmo, melodia, harmonia, instrumentagdo, forma e
polifonia, salientando sempre a pobreza da musica espontanea, popular, cuja variacdo e
ornamentacao, adverte, acontece de modo improvisado.

O etnomusicologo Méario mostra na sua atitude beligerante a luta de poderes que
se trava no ambito da musica erudita, oficial ou institucional, neste periodo. A demanda de
rupturas com as tradi¢des era internacional e geracional. A militancia, com teor politico e social,
também permeou e catalisou as for¢cas modernistas em um mundo em colapso e revolucionario
em relacdo aos seus valores e hierarquias, em que se desvelam as contradi¢des do capitalismo
mundial com as duas grandes guerras mundiais e as guerras de descolonizag@o. Porém o modo

de atuar na oposi¢ao, nesse momento, ¢ o mesmo da instituicdo: o cerceamento da escuta pela

15 No seu ensaio, Mdrio de Andrade preconiza a construcdo de uma arte nacional brasileira, considerando como
elemento de base o seu aspecto “socialmente primitivo”, como “arte social, tribal, ritual, comemorativa”
(ANDRADE, 1972, p.18). Ele opGe isso a uma arte “desinteressada”, “individual”, “internacional ou estrangeira”.
No entanto, o Primitivismo a que se refere Mario de Andrade ndo concerne aincorporac¢do de elementos étnicos,
mas a uma assuncao do ser brasileiro, que dota a musica de alguma caracteristica auténtica, que a distingue da
musica europeia, por um “nao-sei-qué indefinivel”, vago e geral, um “ruim exquisito”, que atribui as obras de
José Mauricio, Carlos Gomes, Velasquez, Levy e Miguez, sucedidos em uma linha evolutiva por Nepomuceno,
“

Francisco Braga, Henrique Osvaldo, Barroso Neto e outros (idem, p.17). Essa musica refletiria, assim, “as
caracteristicas musicais da ra¢a” (idem, p.20).
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critica e a regulamentacdo de uma escola, legitimada nos proprios canones classicos,
autorizando ou ndo a valorizagdo dos compositores, tornando-os exemplares ou condenando-
0s. Mario descobre-se na periferia do mundo e ha um grande mundo ainda nio escutado, a
margem desse mundo oficial, que o proprio Mario se empenha a desentranhar dos rincdes
brasileiros, ciente da sua vitalidade, de sua beleza e atrativo sui generis.

Mario de Andrade entende que € preciso sistematica e categoricamente mudar
as praticas composicionais ¢ os parametros de apreciagdo. Mas ndo é s isso. E preciso mudar
a escuta para formar um publico amplo para essa musica. O repertério folclérico e o canto
orfednico vém muito de encontro aos objetivos da moderniza¢do conservadora sob a égide do
Estado Novo, j4 que “o coro unanimisa os individuos” e ‘“generaliza os sentimentos”
(ANDRADE, 1972, p. 65). A propagacao do projeto modernista torna-se uma missao € seus
intelectuais assumem para si, como intelligentsia nacional, a responsabilidade de substituir os
simbolos caducos caudatarios dos tempos pré-republicanos pelas novas representacdes do
progresso no Brasil - um progresso que congregava sob sua bandeira de democratas, como
Anisio Teixeira a integralistas, como Plinio Salgado'¢.

Isso justificava uma prospecg¢ao da cultura popular, até entdo esparsamente localizada,
perdida num pais de dimensdes continentais, seguindo o compromisso dos hungaros Zoltan
Kodaly, Béla Bartok e o tcheco Leos Janacék. Mas esse saber popular nao deveria ser
apresentado em estado puro, sendo “lapidado, modernizado, nacionalizado e “elevado” ao nivel
de “grande arte”, sempre com ironia corrosiva” (DAMASCENO, 2014, p. 49) por essa
intelligentsia modernista. E o “Estado autocratico e pedagogo” em construgdo (BRANDAO
apud DAMASCENO, 2014, p. 45). Segundo Damasceno, “¢ a combinacao entre tradi¢cdo e
modernidade no Estado Novo que servira de base para a formagao de uma cultura de massa
fomentada por uma industria cultural nacional, cada vez mais internacionalizada e exportadora
do “internacional popular”, fundamental para a sistematizacdo da musica (DAMASCENO,
2014, p. 42).”

Essa sistematizagdo ¢ conduzida pela figura de Heitor Villa-Lobos,

desempenhando dupla fun¢do depois do seu retorno da primeira viagem a Franca, entre 1923 ¢

16 André Damasceno assinala uma interessante tipologia composta por cinco modernismos: “o modernismo
esteticista, associado a conduta “desinteressada” e “individualista” de Anita Malfatti, frente ao normativo
Modernismo; o modernismo polemicista, relacionada a face irénica e iconoclasta de Oswald de Andrade, o
modernismo ufanista, que seria a base do nacionalismo extremo do integralismo de Plinio Salgado; o
modernismo programadtico, associado a Mario de Andrade a partir de sua obra Ensaio sobre a Musica Brasileira,
de 1928, na qual normatiza o papel do artista frente a gestacdo da cultura nacional e o modernismo romdntico,
associado a postura ou a adesdo de Villa-Lobos diante do movimento modernista, visualizada em sua fixacdo
pela natureza brasileira e na sua prépria “genialidade” (DAMASCENO, 2014, p.10).”
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1930: a de compositor e a de pedagogo musical. De volta ao Brasil, Villa-Lobos se da em conta
do deslocamento do financiamento de sua atividade, até entdo apoiada pelo mecenas Carlos
Guinle, para o Estado, com seu grande projeto de modernizag¢do nacional, que arregimentava
intelectuais e artistas, a fim de criar, por intermédio da intelligentsia da terra, seus simbolos e
narrativas. Villa-Lobos torna-se assim o idealizador e coordenador da implementacdo de um
projeto pedagdgico monumental com musica nas escolas, que resultard na elaboracdo do seu
Guia Pratico: estudo folclorico musical, de 1941, adotado como principal material didatico.

Villa-Lobos, que havia aprendido musica no ambiente familiar e na pratica musical das
ruas cariocas, sem nunca ter concluido uma educagdo formal em musica, lidera um esforgo
coletivo, incluindo a forma¢do de professores de Canto Orfednico, para ensinar musica ou
ensinar através dela os principios civilizatérios e nacionalistas do Estado getulista,
reproduzindo os valores sociais da disciplina, do civismo e da educagdo artistica
(DAMASCENO, 2014, p. 9). Neste sentido, ¢ importante notar que esse enquadramento
funcional da musica afasta essa pedagogia musical daquilo que pioneiros da educacao musical
como Dalcroze vislumbravam na educagdao musical, como veremos mais a frente: a frui¢ao
sensivel livre e particular precedendo qualquer analise ou abstracao conceitual, buscando o
desenvolvimento integral de individuos conscientes de si e do valor das praticas coletivas,
criativos e autdbnomos.

No Canto Orfeonico, o objetivo era ensinar os elementos constitutivos da linguagem
musical classica, através sobretudo do solfejo e do canto-coral, o que em si ja parece representar
a educagao como controle e civilizagdo da escuta, da voz e do corpo dos alunos, antes mesmo
que isso fosse explicitado nos textos de enaltecimento da patria e do trabalho. Por fim, as
apresentagdes de dimensdes gigantescas em estadios lotados, com milhares de vozes, trazem
uma sensagdo de pertencimento obrigatorio a obra de Villa-Lobos, adicionando uma forte
impressao emotiva a estudantes, professores e publico.

A essa atividade como pedagogo musical articula-se também a composi¢do de Villa
Lobos nesse periodo, em que se destaca a Série Bachianas Brasileiras (1930-1945) como
produgdo musical. Essa obra consuma na composi¢cdo musical o projeto villa-lobiano de sintese
da musica folclorica e popular brasileira, sob os principios harmdnicos e contrapontisticos
tonais de Johann Sebastian Bach (1685-1750). Damasceno analisa a correspondéncia desse
ideal estético, a que Villa-Lobos se referia como “fundo folclorico universal” e o seu discurso
considerando o contraponto tonal “como instrumento de harmoniza¢ao da musica brasileira, no

quadro de uma visdo “civilizatoria” que elevaria a musica pertencente a terra € ao povo
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brasileiro a condi¢do de universal, protagonizando-a no “concerto internacional da civilizagdo”
(DAMASCENO, 2014, p. 12).”

Contudo, ¢ importante pontuar nessa trajetéria de Villa-Lobos a sua grande habilidade
de negociacdo simbolica na formagdo da musica brasileira, como observou Damasceno. Desse
modo, o compositor foi entretecendo, conforme o publico, um repertdrio apropriado, aceito por
aqueles ouvintes, entre a estética nacional, nos moldes modernistas, ¢ a estética internacional,
principalmente referenciada em Debussy e Stravinsky, passando pelo repertério mais
conservador, sacro, em que foi elogiado at¢ mesmo por Oscar Guanabarino, e incluindo aos
poucos a cultura popular, a musica urbana, que lhe era to cara, conhecida clandestinamente na
pratica das ruas, e a folclorica. Assim, Villa-Lobos atendia as exigéncias das escolas, de musica
erudita, em meio as suas controvérsias, e introduzia outros elementos, buscando agradar a todas
as escutas.

Villa-Lobos faleceu em 1959, mas seu legado pedagogico ainda se estendeu por toda a
década de 1960, através dos professores formados na pratica do Canto Orfednico. No entanto,
grandes mudangas vinham se operando no acesso a musica, que passa a nao depender mais dos
concertos nem da vivéncia direta da musica nas ruas e bailes, com o advento das novas
tecnologias de produc¢ao e reprodugdo sonora. Ao contrario disso, no contexto histérico que se
segue, com a instauracdo da ditadura militar no Brasil, entre 1964 ¢ 1983, a censura ¢ as
violéncias contra a liberdade de pensamento fizeram da musica popular um campo privilegiado
de expressao de escolhas, com amplas significagdes culturais, politicas e existenciais. A cangao
de protesto, de critica social e politica, toma vulto e unifica movimentos de resisténcia em toda
a América Latina. A radio e a industria fonografica, por outro lado, produzem cang¢des
associadas a idolos do comportamento jovem na época, vendendo valores.

Ana Mae Barbosa aborda as consequéncias desse periodo critico para a educagao
brasileira e mostra o quanto a escola publica foi utilizada pela ditadura a servigo de interesses
empresariais e internacionais, conforme as determinag¢des norte-americanas no Acordo MEC-
USAID, a fim de formar a curto prazo mao-de-obra barata e qualificada. Para isso, institui um
ensino tecnologicamente orientado estritamente para a profissionalizagdo. Na contramdo da
pesquisa de metodologias para instigar a reflexdo e a autoexpressdo dos estudantes,
impulsionada pelo “Movimento Escolinhas de Arte”, a Lei Federal de Diretrizes e Bases da
Educacdo no. 5692, de 1971, a um s6 tempo eliminou filosofia e historia do curriculo escolar e
implantou a Educagdo Artistica, como atividade, com énfase no desenho geométrico. Em
seguida deu origem a licenciaturas curtas, de dois anos, para formacdo de professores

polivalentes, em artes visuais, desenho, desenho geométrico, teatro, danca e musica. Desta
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ultima, ficou a reminiscéncia do uso dos coros como simbolo de controle e exibi¢do de ordem!”.
Na rede privada de ensino, a presen¢a da musica muitas vezes se justifica em fungdo do seu uso
em apresentagdes de canto coletivo com as criangas em datas comemorativas do calendario
escolar, indiferentemente a qualidade musical ou sem nenhum propdsito de proporcionar
experiéncias significativas aos educandos.

De outro lado, nesse mesmo periodo das décadas de 1960-1970, o embate sobre as
definicdes da Musica Erudita Brasileira, entre inovadores internacionalistas e nacionalistas
conservadores, fundado no discurso modernista da “raga”, convergiu para a universidade, que
se tornou também o principal centro de fomento a producao e estudo da Musica Nova. Paulo
de Tarso Salles assinala que, embora a pesquisa € a discussdo da musica erudita tenham
encontrado uma reclusdo no meio académico, as orquestras e corpos estaveis nao tiveram o
mesmo destino, permanecendo dependentes de portarias e regulamentos mais ténues do Poder
Publico (SALLES, 2005, p.144). O que s6 pdde resultar em uma musica desconhecida do
grande publico, inexistente para a grande maioria das pessoas, com excecao de circulos restritos
de estudantes, artistas e intelectuais, além de exigir uma escuta de especialista ou expert nessa

musica erudita, de uma vez por todas distanciada de toda a espontaneidade.

17 Ana Mae Barbosa, como exemplo de manipulacdo discricionaria governamental sobre os arte-educadores,
menciona uma ocasido em 1979 em que o governo de S3o Paulo, indicado pelo governo militar, “determinou
gue durante todo o segundo semestre os professores de arte deveriam preparar seus alunos para cantar algumas
cancdes, a fim de participar de um coral de 30.000 vozes na Festa de Natal do Governo. Para aqueles professores
gue treinassem seus alunos ele iria aumentar seus salarios 5 pontos na escala (um titulo de mestrado valia 10
pontos!) (BARBOSA, 1989, p.174).”
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1.4 As tecnologias de gravaciao e reproducio sonora e a escuta no cotidiano

Com a progressiva introdug@o de tecnologias de registro e comunicagao sonora,
juntamente com as mudangas da organizagdo social em torno do trabalho, o tempo socializado,
vivenciado coletivamente, foi também gradualmente tornando-se mais escasso e assumindo
outras propor¢des em relagao ao tempo do individuo, atomizado.

Kittler narra o avango, dir-se-ia cronometrado, dos primitivos cilindros
fonograficos de Edison, que tiveram entre suas primeiras aplicagdes o registro de discursos
orais de pacientes em fun¢io do método psicanalitico de “cura pela fala” de Freud'®, a difusdo
em larga escala da musica popular. Sartre, citado por Kittler, atribui a invencdo uma segunda
alienacdo, ja que, sob a perspectiva existencialista, a psicandlise j& era uma alienacdo. A partir
da existéncia da tecnologia do fondgrafo, paciente e analista passam a ser objeto; o registro
deixa de ser monopolio do especialista, redimensionando a capacidade humana da memoria,
analise e interpretacdo dos casos. Kittler assim sintetiza o sentimento de limitagao desse periodo
de mudangas: “Escritores diante da midia e filésofos diante da tecnologia sdo cegos"
(KITTLER, 1999, p. 93).

Do mesmo modo, as tecnologias de registro € comunicagdo sonora, que sao
intensamente impulsionadas a servigo estratégico das duas grandes guerras do século XX,
extrapolam o ambito militar e encontram sua utilidade publicitaria entre as populagdes civis,
pelo seu alcance em larga escala. A radio, que a principio transmitia mensagens telegraficas,
associada ao fonografo, passou a difundir musica alternada a noticias, realizando além da
funcdo da comunicagdo a de entretenimento, pois “a guerra de trincheiras ndo ¢ nada mais que
privacao sensorial”. Kittler conclui: "A industria do entretenimento €, em qualquer acepgao do
termo, um abuso do equipamento de guerra” (KITTLER, 1999, p. 96-97).

Com o fim da Primeira Guerra Mundial, um Escritorio Central de Radiodifusao
foi fundado na Alemanha para controlar a expansao independente das radios, impedindo que o
poder politico latente nessa midia fosse exercido por qualquer um, fora do governo ou da
industria mididtica. Porém, por outro lado, aos poucos a tecnologia foi tornando equiparavel a
experiéncia acustica em uma sala de concerto com a reproducao elétrica da musica na sala-de-

estar, com a expansao dos limites de frequéncias ao nivel dos transmissores de ondas-médias.

18 O fondgrafo foi utilizado em seus primérdios por Freud e seus discipulos em substituicdo a transcricdo das
falas. A andlise das desordens da fala apontaria significados do inconsciente em estudos de caso de histeria,
esquizofrenia e outros disturbios psiquicos. O fondgrafo, no entanto, passou a ser muito mais confiavel, por
apreender o fluxo oral com exatiddo, do que a transcricdo do especialista médico em papel, sujeita a selecGes e
recortes.
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Se o fonografo de Edison captava com limitagdes o canto, alguns anos depois, em 1924, os
estiidios de gravacdo da Siemens dispunham de microfones de fita magnética para capturar os
sons orquestrais em toda a sua sensualidade. Mais que isso, tornavam humanamente audiveis
os ultrassons, como os sons emitidos por morcegos, assim como permitiam que sons como o
canto do rouxinol pudessem ser ouvidos junto com uma orquestra sinfonica, criando novos
prazeres e desbravando um novo universo sonoro aos amantes nao s6 da musica, mas também
da tecnologia. A teoria de Jean Cocteau sobre a radio conclui, de modo visiondrio e
entusiasmado:

O universo dos sons foi enriquecido por aquele dos ultrassons, que €
ainda desconhecido... Poderemos saber que peixe grita, que o mar €
cheio de barulhos, que o vazio € povoado de fantasmas realisticos, a
cujos olhos nds somos os mesmos. (COCTEAU apud KITTLER, 1999,
p- 99, traducdo minha do inglés)

A mesma tecnologia que permitia perceber a existéncia de fendmenos sonoros
antes inaudiveis consumaria em uma década a high fidelity, tornando a reproducao musical
muito rica em harmoénicos e, com a captagao de detalhes em microfone e a amplificagao,
aproxima-se ao maximo da realidade actstica. E o inicio dos impérios de simulacros: “A
estereofonia Hi-fi pode simular qualquer espaco, do espago real dentro de um submarino ao
espaco psicodélico dentro do préprio cérebro" (idem, p. 103). “Essa realidade sonora
fantasmagorica, que Schafer chamou de esquizofonia, possibilita tanto a simulacao de eventos
quanto o treinamento auditivo minucioso, novamente com fins bélicos, como a distingao
auditiva de um submarino inglés de um alemao ou a detec¢ao de um alvo sem a visdo. Kittler
assevera: “Desde entdo, os ouvidos humanos nao t€ém mais sido um capricho da natureza, mas
uma arma, assim como (com a usual defasagem comercial) uma fonte de dinheiro” (KITTLER,
1999, p.100).

As fitas magnéticas de dudio foram desenvolvidas a partir de 1940 por técnicos
da AEG (Allgemeine Elektricitdts-Gesellschaft) e da BASF (Badische Anilin & Soda Fabrik),
esta Ultima originalmente uma industria quimica, desde a primeira guerra fornecedora de
explosivos, polvora, gases toxicos ao exército alemdo!®. As fitas permitem qualquer tipo de
manipulacdo de dados, ja que sdo equipadas com cabegas para gravagao, leitura e apagamento

de dados, assim como oferecem a possibilidade de movimento progressivo e reverso. Sao essas

1 InformacGes disponiveis em: 1914-1918 (basf.com) e BASF — Wikipédia, a enciclopédia livre (wikipedia.org).
Consulta em 10/04/21.



https://www.basf.com/global/en/who-we-are/history/chronology/1902-1924/1914-1918.html
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possibilidades de manipulagdo sonora do som armazenado que fascinam o politécnico
especialista em radiodifusdo, Pierre Schaeffer, instigando-o as experiéncias sonoras que dao
origem a musique concrete e a sua carreira musicoldgica em torno da elabora¢do de um novo
sistema musical, quando funcionario da ORTF (Office de Radiodiffusion T¢élévision Francgaise).
Além das novas perspectivas langadas sobre a escuta, sob uma perspectiva fenomenologica, a
que Schaeffer se dedicara no seu Traité des Objets Musicaux (1966), a fita cassete e o
magnetofone deram mobilidade ao ouvinte no seu ato de escuta.

A tecnologia dotou, portanto, o ouvinte da prerrogativa de escutar musica,
individualmente, em qualquer lugar ou circunstancia, do modo como bem entender, gerando
novos habitos, usos e comportamentos em relacdo a musica. Ele escolhe livremente também,
ao que parece, o que deseja ouvir - embora dentro do universo que lhe ¢ ofertado, prescindindo
mesmo atualmente, no mundo pds-industrial ou na era da informatica, de um suporte fisico, ja
que os dados existem virtualmente em bancos e nuvens. A musica existe congelada, pronta para
acesso imediato, dissociada de seus produtores e do evento musical com suas fontes acusticas,
dissociada também do fendmeno coletivo da sua recep¢do e de uma sequéncia temporal de
frui¢do, que envolveria uma preparagao, um trajeto, um momento durante e outro depois do
evento.

Na era da instantaneidade, a que se refere Zygmunt Bauman em seu livro Modernidade
Liquida, uma multiplicidade de eventos se encadeiam e sobrepdem e a musica, como a cultura,
os saberes e mesmo as relagcdes humanas assumem um carater provisorio, efémero, utilitario e
descartavel. Assim, uma musica ¢ ouvida em um streaming em ordem aleatoria, completamente
fragmentaria, muitas vezes sendo a propria faixa interrompida e facilmente dispensada por
outra, diferente de um programa de um concerto ou um show, ou ainda de um disco ou CD de
um mesmo autor ou intérpretes. Isso gera uma condicdo de escuta bastante diferenciada da
disposicdo mobilizada para se entender, por exemplo, um movimento como integrante da
totalidade de uma sinfonia ou sonata, com sua coesdo e alternancia métrica, ritmica e de
andamentos.

1.4.1 Adorno e a escuta como induc¢ao ao falso consenso, na era midiatica

Theodor W. Adorno (1903-1969) discorre acerca da Musica Ligeira em um dos
capitulos da sua Introdugdo a Sociologia da Musica (1962), justificando a divisdo que se
afirmava de mais a mais rigida na sociedade tecnologica, sancionada pelas administragdes
culturais, entre a musica elevada ou séria e a musica ligeira (Leichte Musik) ou de

entretenimento (U-Musik), dois ambitos “separados e fundidos ha tanto tempo quanto a arte
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elevada e inferior em geral”. Segundo Adorno: “Até o fim do século XIX, a musica ligeira
ainda era, as vezes, possivel com integridade. A fase de seu declinio estético coincide com a
dissociagdo irrevogavel e a falta de mutua relagdo entre os dois ambitos” (ADORNO, 2011, p.
87)

Adorno refere-se a passagem das operetas e revues, associadas a industria da
confec¢do, para a era dos commercials, representada pelo teatro musical e os hits, em que tudo
¢ minuciosamente planejado, de acordo com a forma e categoria pré-definidas, buscando a
repeticdo do standard e seguindo para isso, inclusive, um manual, garantindo o seu controle
por parte da industria cultural. Mesmo a “esséncia de embriaguez-orgidstica” que Adorno
aponta como um vestigio da sua ancestralidade ¢ reificado: “A embriaguez programada e
administrada deixa de ser embriaguez” (idem, p. 91). Ou seja, Adorno preocupa-se com o
cerceamento e a ocupacao do espaco criativo-artistico, do questionamento, do imaginario, da
liberdade ou pode-se dizer de certa forma da autodeterminac¢do de identidades, tanto do
compositor quanto do ouvinte, que se torna um terreno de inducdo, de “efeitos calculados e de
modo quase cientifico”. Para o filésofo da Escola de Frankfurt, a musica € aprisionada pelos
interesses das corporagdes que a produzem como custom built, gerando embotamento nos
ouvintes, pela repeticdo exaustiva de padrdes vazios, impostos a priori, como um formato
exteriormente determinante aos compositores, com marcadas limitagdes perceptivas e pobreza
estética, onde as aparentes novidades acrescentam-se como aparéncia fugaz nos efeitos aos
mesmos esquemas standard de sempre.

Segundo Adorno, perdeu-se “a intensidade dos contetidos representativos e dos
estimulos”, com a padronizagao dos 4its. O filésofo aponta a contradi¢do gerada pela sua ilusdo
de identidade igualitaria fabricada por um falso consenso, ja que as op¢des sdo controladas,
afastando o publico da singularidade de sua propria realidade social e existencial, numa
verdadeira economia psiquica muito bem arquitetada. Em outras palavras, “a insisténcia no fato
de que nada com que se possa entrar em contato poderia ser melhor ou mais bem reputado do
que aquilo que ja se € ou se imagina ser; eis, pois, a esséncia do social” (ADORNO, 2011, p.
96). As invariantes da musica de entretenimento, na visao do sociélogo. correspondem 4 falta
de problematizacdo da vida, necessaria ao desvelamento da realidade com sua complexidade e
conflitos, bem como o consequente apelo a transformacgado social. Por isso, sua preocupagao
maior concerne ao comprometimento dos jovens, que considera ainda “incapazes de expressar
emogdes e experiéncias” e por isso vulneraveis as estratégias de aprisionamento da industria
cultural, privados do carater formativo da musica séria e encarcerados aos estreitos limites de

identidade individual e socializa¢do que se lhe oferecem. Ele explica:
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O ouvinte que retém um hit e volta a reconhecé-lo transforma-se, em um ambito
imaginario e prenhe de elementos psicologicos, no sujeito que responde
idealmente ao hit. Como um dentre os muitos que se identificam com aquele
sujeito ficticio, o Eu musical, ele sente seu isolamento atenuar-se
imediatamente, integrando-se & comunidade de fas. Quem assovia uma cangao
para si mesmo, acaba dobrando-se a um ritual de socializa¢io. E certo que isso
ndo muda nada quanto ao insulamento, para além do estimulo subjetivo,
momentaneo e desarticulado. (ADORNO, 2011, p. 95)

Entende-se a perspectiva catastrofica anunciada por Adorno, no contexto da
passagem alucinante da sociedade industrial para uma configuragcdo pds-industrial, mediada
pela high-tech e sua capacidade de criacdo de realidades artificiais, juntamente com o
recrudescimento dos problemas do periodo precedente, como o tema da progressiva alienagao
de si mesmo, o dominio dos meios de producdo por um nucleo cada vez menor e
despersonalizado de detentores do capital, com extensdo supranacional, desterritorializado,
enquanto o individuo vive insulado entre as referéncias culturais que lhe sdo fornecidas
midiaticamente.

Murray Schafer, 24 anos depois, em O Ouvido Pensante, reivindica o direito ao siléncio,
ou a quietude, em uma sociedade urbana impregnada de ruidos, que “fomos treinados a
ignorar”. A camada de sons mecanicos, que ja se sobrepunha aos sons naturais, acrescentou-se
a presenca continua ou intermitente de sons elétricos e eletronicos. Por outro lado, Schafer alude
ao temor humano da auséncia de sons: “O homem teme a auséncia de sons como teme a
auséncia de vida” (SCHAFER, 1991, p. 91). A musica ¢ a mobilidade que adquiriu com as
tecnologias de reprodugdo sonora, nesse sentido, torna-se um amparo a sua solidao de fato, ja
que boa parte do tempo estd empenhado em tarefas e ambientes individuais. Na pandemia de
COVID-19, o confinamento imposto como seguranca sanitdria contra a propagagao do virus
evidenciou o quanto o convivio, especialmente de criangas e jovens, dependia do ambiente
escolar, ja que os adultos estdo boa parte do tempo, sendo a maior, absortos no trabalho e outras
ocupagoes pessoais. Ou seja, essa ilusdo de identidade a que se refere Adorno ¢ acompanhada
da ocupacdo sonora ou, poder-se-ia dizer, da colonizagdo do nosso foro mais intimo, que
transparece a escuta desses desvaos do cotidiano, percebidos como siléncio, em que emergem
as inquietagdes, dividas existenciais, medos, insegurancas, expectativas e frustragdes, que sao,
assim, silenciadas, antes mesmo que causem crises, reflexdes e buscas de mudangas de

perspectiva.

1.4.2 A escuta filosofica da verdade na musica instrumental
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Porém, a adverténcia de Adorno nao se dirige s6 a essa invasdo ou a esse
preenchimento do foro pessoal que oculta a soliddo do individuo na sociedade contemporanea.
Mais que isso, Adorno lamenta uma “regressao da escuta”. O filésofo de Escola de Frankfurt
refere-se a escuta da musica instrumental, & musica pura e auténoma cultuada nas terras
germano falantes entre o fim do século XVIII e o inicio do século XX, como musica séria e
elevada. Conforme as pesquisas de Mark Evan Bonds, nesse periodo, emergiu uma concep¢ao
e uma percepeao radicalmente diferente do que era usual até entdo sobre arte e musica. Gragas
a autores como E.T.A. Hoffmann (1776-1822), entre outros, e a reavaliacao da estética pelo
pensamento kantiano a sinfonia passa a ser um tipo de filosofia, um caminho para o
conhecimento. Escuta-la passa a ter o valor de uma “busca pela verdade”. Até entdo, a musica
instrumental, sem o auxilio de um texto, ndo era considerada capaz de articular conceitos,
restringindo-se, por sua propria natureza, a um papel coadjuvante a linguagem da razao, como
“linguagem do coracdo” ou “linguagem das emocgdes”.

Além disso, pela analogia entre o povo, que emergia soberano na Revolu¢ao Francesa,
inspirando toda a Europa, e essa musica, a instrumentacdo da sinfonia torna-se uma ilustracdo
simbodlica dessa nova aspiracdo politica, como uma sintese de timbres heterogéneos,
constituindo uma textura de muitas vozes, mas essencialmente iguais, sem um solista. A
sinfonia ¢ vista como “a expressdao da voz comunal” e sua performance, que necessariamente
acontecia diante de uma grande audiéncia, torna-se a representacdo de um tipo “promulgagao
ritualizada da comunidade” (BONDS, 2006, p. xv). Assim, Adorno também entendia a musica
de Beethoven, “como uma representacao do processo social através da relagdo dos movimentos
do individuo em direcdo a um todo mais amplo”. E Bonds conclui com a confirmagdo das
proprias palavras do filésofo alemao: “a musica de Beethoven ¢ filosofia hegeliana; mas ao
mesmo tempo € mais verdadeira que a filosofia” (idem, p. xvii).

Entretanto, a despeito de toda a atividade critica combativa de Adorno, a escuta
¢ construida tanto pelos ouvintes quanto pelas obras musicais e as instituigdes que as valorizam
ou discriminam. E uma atividade interna, subjetiva e cambiante, dificilmente apreensivel em
sua integridade pela andlise de uma partitura, embora passivel de treinamento (e
doutrinamento). E possivel remontar as premissas da percep¢do em um periodo historico,
mostrando sua variabilidade e seu carater dindmico, ja ndo mais com a ilusdo da verdade total
e da universalidade, mas com a clareza da multiplicidade de fatores que podem direcionar e
definir objetos a atengdo auditiva. No entanto, mesmo sob determinagdes culturais, hd sempre
um componente intangivel de liberdade na escuta, que define a singularidade de cada individuo.

Se, por um lado, a escuta pode ser direcionada socialmente, por outro, ndo se trata de um
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movimento unilateral, ante a passividade do ouvinte, 8 medida que também o ouvinte ndo pode
ser ignorado, j& que a musica sO passa a existir mediante a escuta, portanto, ela ndo pode se
impor simplesmente ao ouvinte, ela tem de interessa-lo.

Reconstituir uma historia da escuta em determinada sociedade ¢ importante para
compreender a localizagdo ¢ a provisoriedade dos valores que envolvem os habitos musicais e
refletir sobre a inadequa¢do de qualquer censura a escuta. Mais vale compreender
comportamentos musicais diversos em relacdo a musica ¢ encontrar pontos de comunicagao
entre repertorios dispares, aproximar alteridades, ndo para reduzir ou dominar, a0 modo do
colonizador, mas para ampliar referéncias, dirimir rejei¢des e aprofundar percepgdes, em
direcdo a um desenvolvimento da escuta, enquanto sentido, sensibilidade e cognigdo, através
da reorganizacdo das experiéncias e da sua incorporagdo, expandindo compreensdes €

consciéncias, a partir do universo previamente conhecido ou significativo.
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1.5 Os modos e habitos de escuta fora da escola

A musica ndo esta restrita as aulas de musica, embora muitas vezes, as
experiéncias de concertos ou mesmo o contato com instrumentos acusticos sejam raras na vida
das criangas, adolescentes e jovens, ndo pertencendo a sua realidade sendo como um imaginario
distante, por vezes estereotipado ou caricaturizado. O coral também ndo ¢ mais uma pratica
escolar, com raras excegoes, dependendo de um curriculo continuado € com um propdsito bem
definido de ensino musical. Podemos nos referir a uma diversidade de condutas a esse respeito,
porque ndo hd um sistema escolar abarcando toda a educagdo brasileira; héa escolas publicas e
privadas, guardando entre si imensas diferengas, tanto no que diz respeito a infraestrutura,
quanto a distribuicdo e a qualificacdo de professores. Quanto a musica, ha algumas escolas
particulares em que ¢ ofertada como disciplina curricular, em outras, como extracurricular, e
ainda outras em que ¢ apresentada entre outras Artes, em uma disciplina que proporciona
também atividades de artes plasticas, danga e teatro. Assim ela apresenta-se nas escolas publicas
municipais e estaduais.

A musica permeia o cotidiano de todos atualmente e certamente sempre foi
assim, de maneiras, frequéncia e intensidades diferentes, visto que existe musica, mesmo que
nao se possa reduzir a um unico denominador comum, o canto e a danga, o uso € a invengao de
instrumentos com diversos significados culturais, em todo grupo ou sociedade humana. No
Brasil e nas sociedades globalizadas, a musica, quando ndo € acustica, o que acontece em casos
mais localizados, ¢ reproduzida eletronicamente. Alguns tém a musica em seu nucleo familiar,
presenciam a pratica musical de seus pais, musicos profissionais ou amadores. Outros tém essa
vivéncia no ambito familiar mais amplo ou comunitario. H4, por outro lado - e talvez seja a
maioria, os que recebem a musica individualmente, de modo solitario, como trilha sonora de
animagoes na TV, games ou streamings. O acesso as midias também ¢ variavel, sendo exercido
com crescente autonomia, conforme a idade.

O ambiente escolar, por sua vez, adquire importancia variavel na vida dos
estudantes, de acordo com a idade, o tempo da sua permanéncia ¢ a forca relativa das suas
experiéncias fora da escola. Ela pode ocupar um lugar central, especialmente pelo vinculo
afetivo e a situagdo de socializagdo que proporciona entre os estudantes e entre eles e o
professor, tornando-se um ponto de referéncia em sua vida, como articuladora de relagdes
construtivas, assim como ampliadora de seu repertdrio sensorial, sensivel e cognitivo. As
criancas da Educagdo Infantil, pelas caracteristicas dessa fase da infancia, tendem a ser mais

receptivas ao que se lhes apresenta, tendo a escola como extensdo do ambiente familiar. No
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entanto, 8 medida que se desenvolvem, descobrem a recusa, o “ndo” ao outro e a autoafirmacao
da vontade e da diferenga pessoal como um modo de identificar sua propria personalidade pela
distingdo. Mas mesmo as criangas pequenas e bebés tém, na atualidade, vivéncias com musicas
reproduzidas por equipamentos eletronicos, associadas a diversos estimulos visuais e
luminosos.

Diante dessas variagoes, Graga Boal Palheiros, em “Fungdes ¢ modos de ouvir
musica de criangas e adolescentes, em diferentes contextos”, lanca-se a pesquisa em campo
para compreender, ouvindo os proprios estudantes, o provavel declinio do interesse pela musica
na escola e da pratica instrumental entre estudantes entre 11 e 20 anos. A pesquisadora
portuguesa busca a funcionalidade da musica na vida das criangas e adolescentes: terda a musica
alguma importancia na vida desses estudantes? A resposta positiva a essa pergunta leva a
pesquisadora a conclusdao de que ouvir musica ¢ também uma atividade significativa fora do
contexto escolar, mas a separagdo entre esses contextos aprofunda-se a propor¢ao que a sua
escolarizacdo avanca. Esta pesquisa foi aplicada em escolas de Portugal e da Inglaterra, mas
Graga Palheiros conclui que a globaliza¢dao operou tal aproximacao cultural entre os paises que
as respostas mostraram-se praticamente indiferenciadas, ja que as vivéncias culturais dessas
criancas e jovens estavam predominante ou exclusivamente ligadas ao universo midiatico.
Além disso, a disjuncao entre o contexto escolar e a realidade vivenciada fora da escola pelas
criancas e adolescentes, bem como os seus comportamentos em relacao a essa diferenga, eram
equiparaveis.

Graga Palheiros observa que as escolas buscaram se adaptar ao pluralismo
cultural, incluindo a musica popular e a world music na sala de aula, mas aponta uma
dificuldade geral, entre os professores e as institui¢des educacionais, em mudar sua postura
diante dos educandos, permanecendo em uma atitude unilateral hierarquizada de defini¢ao do
que “se deve” ouvir, com foco em fung¢des cognitivas, e ignorando suas fun¢des emocionais e
sociais. Assim expoe o conflito:

No entanto, essas tentativas de adaptagdo ao mundo “real” tém
frequentemente entrado em conflito com a visdo tradicional da escola,
cuja finalidade tem sido a de transmitir valores e culturas musicais de
grupos dominantes da sociedade (Cook, 1998; Vulliamy, 1977). A
musica na escola define “o que conta como musica” (Vulliamy, 1977),
valorizando as escolhas dos professores e negligenciando a variedade
de estilos que os jovens ouvem habitualmente fora da escola.
(PALHEIROS, in ILARI, 2006, p.306)
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Essa postura a que Graca Palheiros se refere ¢, muitas vezes, considerada
inerente a docéncia, pois, sem duvida, o professor, como sujeito mais velho, ¢ detentor de longa
experiéncia e de um cabedal de conhecimentos, que estardo no centro do seu ensino ou
norteardo suas praticas. Porém, ndo se trata de desprezar esses conhecimentos. O que se levanta
como questionamento, a partir dessas observagdes € justamente o desencontro entre esses
sujeitos de escuta, a quem a musica se mostra importante ¢ presente de modos diversos, com
outras significagdes, vinculadas a outros contextos e ressignificando realidades diferentes.
Importante salientar que a Pedagogia tem feito sua autocritica a respeito da atuacdo do
educador, em perspectivas multidisciplinares, transferindo o foco do conhecimento e dos
valores institucionais para a crianca € seu sujeito em formacao, compreendendo que o ensino
coletivo ndo pode ignorar a heterogeneidade de um conjunto humano, composto por
singularidades. A escuta, neste sentido, pode ser o ponto de contato entre esses sujeitos. Uma
escuta singularizada nas experiéncias pessoais que precedem a escola e referenciada por
representacdes sociais e culturais compartilhadas, mas embasada em um sentido comum, a
audicao.

Graga Palheiros identificou em sua pesquisa nove estilos de audicao entre as
criangas e jovens. Uma observacao fundamental da sua pesquisa ¢ a consideragao que, embora
amusica deixe de ser umas das areas mais populares no ensino primario para ser uma das menos
populares no secundario, a “abertura de ouvido”, ou seja, a tolerancia relativamente a uma série
de estilos diferentes, ndo ¢ simplesmente decrescente, conforme a idade - ela “aumenta na
infancia, diminui no inicio da adolescéncia, volta a aumentar na adolescéncia tardia, e diminui
mais uma vez na idade adulta” (HARGREAVES e LEBLANC apud PALHEIROS, p.310).
Palheiros acrescenta que na adolescéncia, precoce ou nao, o periodo critico na motivagao dos
alunos para aprender pode estar relacionada a “mudanga de convicgdes sobre a natureza das
suas capacidades” (PALHEIROS in ILARI, p. 130), isto &, as dificuldades na aprendizagem,
no tocante a realizagdo de atividades musicais, ou mesmo o medo de apresentar dificuldades
podem gerar um afastamento da musica.

Outra observacdo importante € que as pessoas ouvem a musica ativa ou
passivamente, em diferentes graus de atencdo: da focada, respondendo a um entre varios
estimulos, ou dividida, respondendo a todos os estimulos - em que mais de um processo pode
acontecer simultaneamente, desde que ndo usem o mesmo tipo de mecanismo cognitivo,
conforme explica Sloboda. A musica acompanha o lazer ativo (sair com 0s amigos) ou passivo
(ler, ver televisdo) de muitas criangas e jovens, exercendo “fun¢des extramusicais”’, com

diversos graus de envolvimento com a musica. Ela € ouvida em casa, estando sozinho, como
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atividade principal, ou em casa, com amigos ou familiares, como acompanhamento, em lugares
publicos, como musica “de fundo”, ou ainda de modo ativo, sozinho ou em grupo, cantando,
dancando ou “encenando” uma situagdo imagindria.

Para os mais velhos, a musica adquire uma fung¢o crescentemente emocional, dando
“energia” e “inspira¢do”. Segundo a autora, como ouvir atentamente ¢ dificil, os ouvintes
musicos mostram a habilidade de mudar a atengdo durante a audi¢do, alternando entre “figura”
e “fundo” e focando elementos diferentes dos que detém a atengdo dos ndo-musicos, sugerindo
que uma escuta semelhante pode ser uma indicagdo para nao fatigar as criancas.

Palheiros reune também interessantes referenciais da literatura recente sobre as
respostas a musica. Considera-se uma resposta afetiva mais superficial e uma resposta estética
mais intensa, englobando um componente afetivo, ja que as respostas emocionais sao imediatas,
as preferéncias refletem um gosto temporario do individuo, enquanto as de gosto apresentam
um carater mais perene, de acordo com as pesquisas de Abeles & Chung (1996), mencionadas
por Palheiros. Ainda investigando as preferéncias musicais entre as criangas e jovens, a fim de
se aproximar do prazer de escuta dos estudantes, ela sintetiza a complexidade que a define:

As preferéncias musicais podem ser influenciadas por uma diversidade
de fatores inter-relacionados: caracteristicas da musica, como
elementos musicais, estilo e interpretacdo (instrumentos, intérpretes),
complexidade e familiaridade (repeti¢do), carater emocional (emogdes
da musica e estados emocionais que a musica pode suscitar);
caracteristicas pessoais, como idade, sexo, nacionalidade, estatuto
socioecondmico, personalidade, formagdo musical; e factores
extramusicais, como o contexto social (situacdao de audi¢do), agentes
de socializa¢do (familia, amigos, professores, os media), efeitos de
grupo (por exemplo, conformidade e prestigio), e aculturagdo (meio
cultural). (PALHEIROS in ILARI, p. 330-331)

A resposta afetiva a musica, frequentemente negligenciada pela escola, como
aponta Graca Palheiros, ¢ decisiva para o hédbito e o prazer de escutar musica. Muitas vezes,
esta resposta esta ligada a memorias de situagdes culturais e familiares em que a musica esta
presente e, por isso, torna-se especialmente significativa, ligando-se a contextos construtivos
da personalidade e da identidade social dos individuos. A pesquisadora assinala que, segundo
Sloboda, a capacidade de se sentir uma resposta emocional intensa com a musica cléssica ¢
aprendida e pode ser ensinada, sendo essa ndo menos importante que a cogni¢do musical e um
ponto de partida importante para essa mesma. Porém a escuta de alguém se torna aberta a outras
escutas como reciprocidade a atitude correspondente do outro, ou seja, a rejei¢ao gera rejeigcao
naquele que ndo ¢ escutado. Ademais, na atualidade a escola e os professores de musica

precisam admitir que ndo sdo mais detentores e fontes exclusivas de saber aos estudantes,
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reconhecendo as novas fungdes, relacdes e interacdes com os estudantes emergentes em torno
dos conhecimentos em construgdo e expansdo sobre a musica, a fim de lhes proporcionar
experiéncias vivas e formativas, experiéncias de si e do outro, que vao muito além da
memorizag¢ao ¢ manipulacio de dados.

O Capitulo 1 reconstituiu, a partir da leitura de diversos autores, o percurso
historico da construgdo e institucionalizacdo da musica no Brasil, inserida na cultura letrada,
enquanto conhecimento e arte, associada a representacao social de civilidade, em oposi¢ao ao
que a cultura colonial julgava barbaro, selvagem ou rudimentar. A fabricagdo do consenso em
torno da musica e da escuta de padroes hegemonicos levou a reducao e a simplificacdo de uma
experiéncia que, desde os primérdios do pensamento classico, trazia em seu cerne a pluralidade
e a complexidade dos fendmenos humanos.

Este capitulo enfoca, portanto, a consolidacdo de uma determinada percepcao de
musica no periodo colonial, com o projeto pedagdgico jesuitico, bem como na Republica, com
a instituicdo do ensino escolar laico e dos conservatérios de musica, culminando com o projeto
modernista de Mario de Andrade para a construcao de uma musica nacional brasileira, como
projeto social, sob um ponto de vista evolucionista, ¢ o canto orfednico, com seus fins de
educagdo moral e civica. Nota-se, nessa perspectiva, a importancia nao s6 das defini¢cdes e da
normatiza¢do do fazer musical, como da sele¢do e legitimacao da escuta de determinados
repertorios, condizentes com os objetivos pedagdgicos, nos projetos politicos e sociais de nagdao
e raga em que se inscreveram. Por outro lado, isso implicou na exclusdo e marginalizagao de
outras musicas, outras praticas e vivéncias musicais, especialmente do repertério popular e
étnico das matrizes culturais africanas e indigenas.

Contudo, o advento das tecnologias eletronicas de gravagdo, producio e
reproducao sonora criou a possibilidade de uma escuta eletiva, com direito a todas as suas
subjetividades, a despeito da regulamentacao filosofica, socioldgica e pedagogica do juizo e do
gosto musical. Tais tecnologias expandiram as fronteiras da propria definicdo de musical e ndo
musical, bem como dos saberes e praticas envolvendo a composicdo, a performance e a
recep¢ao musical. Permitiram também o estabelecimento de outras relagdes entre ouvinte e
musica, para além da prescri¢ao e do controle ou direcionamento da escuta realizado na escola
e em outras instituicdes sociais e culturais hegemdnicas.

Mais do que um receptor passivo, leigo ou treinado, o ouvinte pode se tornar criador
ou cocriador do que escuta, dispor livremente da musica, repeti-la exaustivamente, pausa-la e
retomd-la a seu bel prazer, assim como pode, em poucos segundos e com algumas palavras-

chaves, encontrar e acessar na internet uma multiplicidade de interpretacdes de uma mesma
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musica, gravacdes de tempos diversos e releituras de varios artistas, de distintas proveniéncias
e estilos. Do mesmo modo, na era digital, é possivel escutar muitos arranjos musicais e conhecer
musicas de todo o mundo, frequentar comunidades virtuais, vivenciando as caracteristicas
musicais de repertorios diversos, e realizando, assim, um aprendizado informal, sem
conceituagdes, com seu valor sensivel, intuitivo e criativo.

A partir da observacdo desse novo contexto da experiéncia de escuta nos séculos
XX e XXI, pedagogos musicais, compositores ¢ musicologos contemporaneos apontaram
transformagdes também nas suas praticas e concepcdes. O educador musical ja ndo € o
responsavel unilateral pelo ensino e o estabelecimento de referéncias, mas um mediador e
participe de um processo complexo, dialdgico e criativo de desenvolvimento da musicalidade,
em que a escuta atua como um modo de conhecer o mundo, o outro € a si mesmo, como ser
consciente, autobnomo e responsavel, livre na sua fruicao, em seus gostos, ideias, escolhas e

invengoes.
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Capitulo II - Mudam-se os tempos, mudam-se as escutas

As mudangas de institui¢des, habitos sociais e modos de vida do final do século
XIX para o XX nas sociedades europeias repercutem nas suas visdes de mundo e em suas
interagdes sociais, afetando também suas produgdes simbolicas, aquilo que se escuta € 0 modo
como se escuta 0 mundo e a musica. A virada do século XX foi marcada por revolucionarias
transformagdes politicas, sociais e ambientais, com sua reverbera¢do nas artes, enquanto
representacdes simbolicas de um fausto imperial que se mostrava entdo decadente. A
sensibilidade dos artistas pde-se a busca de novos recursos expressivos, criando pardmetros e
novos materiais para a composicao. Por outro lado, o ouvinte depara-se com uma musica
artistica que se diferencia da tradicdo cléssica e romantica em ritmos, texturas, harmonias
complexas, amalgamas constituindo sonoridades novas, que abrem caminho também a
pesquisas, experimentos e invengdes de instrumentos, a fim de introduzir ruidos e sons
considerados ndo-musicais pelo paradigma estético-acustico classico.

Segundo Griffiths, os compositores, que seguiram Wagner, como Gustav
Mahler (1860-1911), Richard Strauss (1864-1949) e o jovem Arnold Schoenberg (1874-1951),
atendendo as inovagdes harmonicas de Franz Liszt (1811-1886), ao afirmar que toda a
composi¢do deveria conter pelo menos um novo acorde, afastaram-se progressivamente da
harmonia diatdnica em dire¢do a atonalidade (GRITTITHS, 1987, p.24). Conforme o mesmo
autor, para os proprios compositores a escrita atonal era em grande parte intuitiva, tendo surgido
de necessidades expressivas de contornar os ditames do intelecto e da técnica académica (idem,
p. 80).

Em Viena, a derrota do liberalismo para a Social-Democracia Crista, em 1897,
dando inicio a uma década de politicas clericais e antissemitas, desencadeou um clima de
ansiedade, impoténcia ¢ uma percep¢ao aumentada da brutalidade da existéncia social, de
acordo com Rana Iren (IREN, 2014, p.1). A sensacao de alienagdo ¢ da contradi¢do entre a
cultura catdlica da graca, juntamente com a exaltagdo da cultura estética pelo liberalismo
classico, de um lado, e, de outro, a realidade da desintegragdo social propiciou a eclosdo de um
“ser psicologico”, denunciando o seu mundo perturbado, no lugar do racionalismo equilibrado
que mantinha o mascaramento social do sofrimento e das paixdes. Assim o artista, poeta e
dramaturgo austriaco, Oskar Kokoschka (1886-1980) descreve a origem dos seus retratos e

paisagens, em que as representagdes realistas foram sendo substituidas por uma expressao
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altamente pessoal e crescentemente abstrata., com efeitos de cor, distor¢des formais e vigorosas
pinceladas.

Vassily Kandinsky (1866-1944), outro expoente do expressionismo, um dos
primeiros abstracionistas e figura central da arte moderna, foi contemporaneo de Schoenberg e
estabeleceu longa correspondéncia com o compositor. Segundo Iren, para Kandinsky a emog¢ao
e o sentimento eram tdo importantes quanto a ordem e o controle, por isso encontrou em
Schoenberg a realizacdo musical da valoriza¢do da dissondncia que buscava na sua pintura
(idem, p. 3). Nesse contexto, a dissonancia, além de uma necessidade expressiva dos artistas,
prenunciava a constru¢do de uma nova sensibilidade, em que as dissonadncias tornar-se-iam as
consonancias do futuro, como escreveu Kandinsky a Schoenberg, ou seja, em que a arte deixaria
de ser um esteticismo dissimulador da realidade, para ser emocao livre em toda a sua pujanca
de cores, formas e harmonias.

Schoenberg precipitou-se no atonalismo, a partir do ciclo de can¢des Das Buch
der hdngerden Gdrten, de 1908-1909, com a aguda consciéncia que punha em risco os
fundamentos diatonicos da tradicao austro germanica, tdo cultuada por ele. Porém, de acordo
com Griffiths, movia-o um “imperativo historico”, que parece nao ter sido exclusivo do Velho
Mundo. Compositores norte-americanos, como Charles Ives, Carl Ruggles e Henry Cowell
chegaram também a atonalidade, com pouco ou nenhum conhecimento do que se passava na
Europa “de um ponto de vista diferente, ignorando a tradigdo em vez de toma-la como ponto
de partida” (GRIFFITHS, 1987, p.32). Assim também os compositores russos, como Nicolai
Roslavets, adotaram o atonalismo e o serialismo através das obras tardias de Alexander
Scriabin, sendo forcados a emigrar da Unido Soviética pelo cerceamento ideoldgico de
inovacgdes estéticas.

Schoenberg entendia a “emancipagdo da dissonancia" e seus desdobramentos,
ampliando as possibilidades expressivas, tematicas, ritmicas e coloristicas da composi¢ao
musical, como produto da “necessidade”, dando voz ao inconsciente, ao invés do gosto, da
inteligéncia, da educagdo, do conhecimento ou da técnica (IREN, 2014, p. 6). Reconhecia, no
entanto, que a densidade psicoldgica que caracterizava suas obras tivesse motivo para afastar
publico, como “um pesadelo dissonante”, recebida muitas vezes com reagdes violentas e a
recusa de musicos a executa-las. As necessidades poéticas conduziam a mudanga, a despeito do
estranhamento e rechago dos ouvintes, acostumados a uma escuta ligada as concepgdes e

praticas musicais do século XIX.
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2.1 As mudancas na paisagem sonora

A necessidade poética dos compositores de novos procedimentos criativos e
novas maneiras de organizar os sons da escala diatonica, soma-se no século XX a percepcao de
um universo sonoro ruidoso interferindo na paisagem sonora conhecida, gerando interpretacdes
simbolicas que associavam os ruidos a modernidade. Assim, no intuito de fazer da musica uma
representacao mais fidedigna da realidade, de modo a desvelar as verdades humanas, as crises
e anseios, a euforia e a decepcao que assomavam naquele momento historico, foi sendo operada,
no plano tedérico e na prdxis da composi¢do, uma ruptura com as defini¢des estruturais,
conceituais € no proprio material sonoro considerado musical. Os ouvintes aos poucos se
familiarizam ao advento de uma nova musica ou a rejeitam. Seja como for, as referéncias da
musica artistica ampliam-se e a musica romantica perde a sua hegemonia.

A consciéncia sobre essa mudanga de sons no ambiente e a formalizagao conceitual
sobre seu impacto na escuta, no entanto, ¢ bastante posterior. E de 1977 o livro 4 afinacio do
mundo, do compositor e pedagogo musical canadense Murray Schafer (1933-), em que faz um
alerta sobre ‘“um alastramento indiscriminado e imperialista” de sons, ocupando, com
intensidades crescentes, todos os espagos da vida humana. Ele funda o conceito de “paisagem
sonora” e a pesquisa transdisciplinar, envolvendo multiplos conhecimentos, entre ciéncia,
sociedade e arte, com foco nos “Estudos do Som”, a fim de dar subsidios para o design acustico.
Schafer adverte sobre a poluigdo sonora e as transformagdes ambientais que impactam a
audi¢do, sem nem mesmo serem percebidas, causando danos em diferentes graus, até a surdez.
Ele vé a solugdo para o problema na escuta consciente, a partir de uma educagdo estética,
revitalizando a sensibilidade humana para os ruidos, definidos por ele como “os sons que
aprendemos a ignorar” (SCHAFER, 1977, p. 4). Em uma atitude militante de esclarecimento,
ele afirma: “Ha anos eu tenho lutado pela limpeza de ouvidos nas escolas para eliminar a
audiometria nas fabricas. Clariaudiéncia, ndo protetores de ouvido (idem)”.

A mudanga na escuta acontece a despeito da consciéncia sobre esse processo,
pela imersao em novas referéncias, musicais € sonoras que passam a constituir o repertorio
sensorial das pessoas. Schafer observa que o sentido da audi¢ao ndo pode ser fechado conforme
a vontade. Ao contrario dos olhos, que possuem palpebras, os ouvidos sdo os Gltimos receptores
da realidade a se fecharem com o sono e os primeiros a se abrirem ao despertar. Eles absorvem
a informagao e a sua nica prote¢ao ¢ um elaborado mecanismo psicologico de filtragem, dando

proeminéncia aquilo que se deseja ouvir e ignorando o que se julga dispensavel para a
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compreensdo, sem que, no entanto, nenhum som deixe de adentrar nossos ouvidos. Enquanto
os olhos apontam para fora e mostram a exterioridade das coisas, os ouvidos penetram o ser €
trazem a expressdo da sua intimidade pelo mesmo aparelho fonador. Assim a musica é capaz
de revelar o ser interior, como desejava em seu extremo o expressionismo. Além disso, Schafer
assinala a relagdo entre a audigdo e o sentido tatil: “Ouvir ¢ um modo de tocar a distancia e a
intimidade do primeiro sentido funde-se a sociabilidade, sempre que as pessoas se reunem para
escutar algo especial” (idem, p. 11).

O compositor e pedagogo musical canadense assevera, no entanto, que a
Revolucao Industrial e sua extensao no que denomina Revolucao Elétrica propiciou mudancgas
inauditas, em termos de abrangéncia, velocidade e intensidade dos sons que constituem as
paisagens urbanas e rurais. Os ruidos das maquinas industriais, que competiam entre si em
poténcia sonora, ¢ dos nascentes meios de transporte, como a locomotiva a vapor, substituiram
os “Ruidos Sagrados” (Sacred Noises) da natureza, com seus estrondos, roncos e sua marca de
poder temerario, sobrepondo-se a outros ruidos mais sutis que caracterizavam a singularidade
dos ambientes.

Por outro lado, as tecnologias elétricas e eletronicas de gravagdo e armazenamento €
difusao dos sons, através do fondgrafo e da radio permitiram ndo s6 desvencilhar-se os sons das
fontes de produgao, como modifica-los e amplifica-los, filtra-los e falsifica-los, perpetuando
sua existéncia e tornando seu alcance acustico e geografico, bem como sua intensidade
completamente arbitrarios. Schafer atribuiu a isso o neologismo esquizofonia, que combina dois
termos gregos, schizo (separar) e phone (voz), referindo-se ao som gravado e reproduzido
através de equipamentos elétricos ou eletronicos, dando-lhe a possibilidade inaudita de
repeticoes infinitamente idénticas e independentes da pessoa ou do meio fisico que lhe deu
origem, propagadas de diversas fontes difusoras. Pode-se, assim, criar novas espacializagdes
para o som, simulando a presenga e aproximando a realidade do total simulacro, como quando
se sobrepdem instrumentos gravados separadamente e em tempos diferentes, submetendo o som
ha uma miriade de possibilidades de manipulagdes posteriores em laboratério. Tudo isso pode
ser desconhecido do publico ouvinte, mas € experienciado nas transmissdes musicais, em novas
circunstancias de escuta, diferentes da complexa experiéncia sensorial dos concertos, em que a
musica € produzida acusticamente e em tempo real.

A “congestao” de ruidos, que para Schafer constitui uma ameaca a audi¢do humana e
ao equilibrio ambiental, gera, a seu ver, além disso o que chama de paisagem sonora Lo-Fi, isto
¢, de baixa definicdo, em que a profusdo de sons e ruidos ¢ tamanha, em uma relacdo de um

para um, que ndo ¢ quase possivel discernir uma informacao acustica com clareza (SCHAFER,
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1977, p. 71). Schafer concebia o design acustico como uma maneira de tratar os sons ambientes
como uma espécie de composi¢do musical macrocésmica ou ecologia sonora, em que 0s sons,
distintos como marcas caracteristicas, social, historica e culturalmente importantes de um

ambiente fossem preservados, mediante a regulagdo e controle dos outros.
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2.2 A inclusiao de ruidos e dissonincias nas poéticas musicais do inicio do século XX

Luigi Russolo, no seu Manifesto Futurista intitulado “A Arte dos Ruidos”, em forma
de carta de 11 de margo de 1913, dirigida ao compositor Balilla Pratella, ja no inicio do século
percebe essa nova paisagem sonora, porém, ao contrario de Schafer, faz uma exaltacdo aos
ruidos da vida moderna industrial. Russolo considera a incorporagdo do ruido & musica uma
exigéncia do progresso ou evolucdo nas artes, como retrato da vida, em paralelo com a
multiplicacdo das maquinas. Ele argumenta que essa mudan¢a do ambiente sonoro urbano e
rural fez com que os sons puros se tornassem desinteressantes diante da novidade: “As
maquinas hoje criaram tanta variedade e concorréncia de ruidos, que o som puro, na sua
exiguidade e monotonia, ndo suscita mais emoc¢ao” (RUSSOLO, p. 2). Ele queixa-se da
limitagdo de timbres e da poténcia instrumental da orquestra classica.

Pintor e musico amador, inscrito no Movimento Futurista, encabegado pelo poeta
italiano Filippo Tommaso Marinetti, Russolo também enaltece a violéncia e a destrui¢do dos
museus, como representantes do passado e causa do tédio, muitas vezes repetido. No entanto,
a ideia que defende ndo ¢ a de emancipagdo, mas a de ordenar harmodnica e ritmicamente os
ruidos, além de controlar sua intensidade - “selecionando, coordenando e dominando todos os
ruidos”, em uma escala cromatica ascendente e descendente. Os ruidos sdo vistos por Russolo
como fonte de enriquecimento da musica, como um componente que compraz pela surpresa e

a novidade. Assim ele define a “arte dos ruidos™:

Embora a caracteristica do ruido seja de evocar-nos brutalmente a vida,
a arte dos ruidos ndo deve limitar-se a uma reproducao imitativa. Ela
atingird sua maior faculdade de emog¢do no prazer acustico por ele
mesmo, que a inspiracdo do artista sabera extrair dos ruidos
combinados. (RUSSOLO, p. 5)

Ele proprio construtor de instrumentos, inventor do infonarumori, recomenda em suas
conclusdes a fabricag¢do de instrumentos que produzam ruidos com uma larga variedade de tons,
semitons e quartos-de-tons, buscando a ampliagao de timbres, texturas e extensoes, bem como
da complexidade ritmica, gerando emogdes associadas a surpresa da sua novidade. Ou seja, seu
argumento ¢ que a exposi¢cdo aos novos ruidos mecénicos, industriais e bélicos, vistos
entusiasticamente por seu viés ideoldgico, gera nos ouvintes uma necessidade crescente de

variedade e intensidade de sons, associados a emogao.
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Pode-se dizer que Arnold Schoenberg, Alban Berg e Anton Webern, entre outros
compositores da Segundo Escola de Viena e em outros paises, langaram-se ao atonalismo livre,
por necessidades poéticas, ja que o sistema diatonico lhes parecia limitado a representar um
mundo caduco, impelindo-os primeiramente a desmontar suas regras, de modo a desvelar um
mundo de contradi¢des, sofrimentos e perturbagdes, uma civilizagdo em escombros. As
dissonancias da harmonia livre, destituida de centro tonal ou de qualquer fun¢do ou hierarquia,
que, para o proprio Russolo, insinuavam a inovagao timbrica, constituiam para os compositores
os fundamentos de uma nova poética.

Para os futuristas, a percep¢ao de uma nova paisagem moderna, ruidosa, de “confusao
e irregularidade” criava uma necessidade crescente e “insaciavel” de mais ruidos, que deveriam
renovar ou reformar a musica, incorporando a musica os sintomas daquela nova e impactante
realidade industrial vivenciada, modelando-a a uma nova estética, marcada pelo poder dos
ruidos. Os futuristas eram “intervencionistas” e faziam a apologia da violéncia fascista, do
“desprezo a mulher” e da guerra como “Unica higiene do mundo”, nas palavras de Marinetti.

Os ruidos das armas, os incéndios e os massacres eram cultuados pelos futuristas e,
por mais que Russolo se refira ao prazer acustico em si, fica claro o seu simbolismo,
transformados em matéria de embelezamento de um mundo anti "moralismo". Tratava-se de
transformar o sofrimento ou os “pesadelos” de Schoenberg em sensacao de vigor, “coragem” e
“audécia”, afirma-los como signos do progresso, que se constroi positivamente sobre o ataque
aos simbolos da cultura ou da humanidade conservada pela memoria, nos museus, bibliotecas
e academias. Schoenberg tinha a mesma percep¢ao de estar solapando as bases da tradi¢ao
musical, mas essa era uma condic¢ao dilematica para ele, diante da responsabilidade existencial
de dar esse passo.

E possivel concluir, portanto, que a mudanga na aisthesis ou da percepgio sensivel do
mundo, pela transformacdo da realidade concreta, intervém nessas diferentes poiesis, seja nos
procedimentos composicionais atonais, seja nos principios do Futurismo, gerando
interpretagdes e reelaboracdes diversas. Assim mudam-se as escutas que se familiarizam a
novos ambientes e elementos sonoros, antes excluidos do espectro musical. O que era filtrado
como nao-musical, agora passa a ser musical, em uma defesa positiva de uma musica nova, que
vai sendo concebida em meio aos experimentos e poéticas inovadoras. Mais que isso, 0 que era
indesejavel na musica passa a ser um aspecto importante para a escuta, identificando novos

gostos, preferéncias, referéncias e critérios.
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2.3 Pierre Schaeffer: a audicao radiofonica e a investigacio do sonoro

Pierre Schaeffer era filho de musicistas. Sua mae era cantora lirica e o pai,
violinista, ele, porém, tinha fascinio pelo som mediatizado e sua formagdo de engenheiro
politécnico, seus estudos de eletricidade e telecomunicagdes, permitiram que trabalhasse desde
cedo na ORTF (Office de Radiodiffusion e Télévision Frangaise). Sua funcao lhe deu acesso a
equipamentos com que iniciou seus experimentos como musicien mélangeur, reunindo cinema
e radio como artes-relés e dando origem a musique concrete. Ja em 1938, Schaeffer iniciava a
discussao sobre a distingao entre “audi¢do binaural comum e audi¢do radiofonica” na Revue
Musicale, observando que a esse novo universo sonoro correspondia uma escuta diferenciada
(PALOMBINI, 1999).

Na sua introdugao ao Traité des Objets Sonores (SCHAEFFER, 1966), ele enuncia sua
intencao de superar os dualismos legados pelo Romantismo, como entre arte e ciéncia, entre
sonoro ¢ musical, entendendo a complementaridade entre os meios dados pela natureza e as
estruturas culturais, a fim de estabelecer um didlogo entre a Natureza e o espirito humano, ao
invés de uma oposi¢ao excludente, que implicava a nog¢ao de luta e dominio. Entusiasmado com
o estruturalismo de Claude Lévy-Strauss, Schaeffer almeja encontrar também através da musica
as “estruturas permanentes do pensamento e da sensibilidade humana” (SCHAEFFER, 1966,
p.10). Para isso, ¢ preciso extrapolar o circulo dos sons reconhecidos culturalmente como
musicais, € oferecer novos objetos sonoros a percepgao.

A inquietacdo de Schaeffer liga-se a dois principais fatores: o conhecimento de
outras culturas, diferentes da europeia, trazendo a medida de outras relagdes com a Natureza e
o advento da musica concreta, eletronica e eletroacustica. Seu impeto de pesquisador busca
um ponto de vista includente, aberto ao que se lhe apresentava e sensivel aos limites que as
normas e conceitos historicamente construidos impunham a exploragdo de novas concepgdes
tecnologicas ou culturais, que o compositor sintetiza em trés impasses a musicologia: nocional,
em torno da nota como fundamento de toda a notagdo e de toda a estrutura musical;
instrumental, em torno da orquestra cldssica, e estético, restringindo-se ao comentario de
aspectos extramusicais, sobre o compositor, ou a exegese dos especialistas, enumerando
procedimentos composicionais ou estudando sua sintaxe. Ele denuncia, portanto, uma tradi¢do
classica surda ao publico e as proprias condig¢des criativas contemporaneas.

Schaeffer propde, em sua obra, uma investigacao interdisciplinar do sonoro, sob os
aspectos filosofico, cientifico e musical, com a ressalva de ndo se tratar de uma “teoria musical”,

mas de uma abordagem pratica e coletiva, ou seja, considerando multiplas abordagens e escutas.
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Schaeffer reivindica uma revisdo de um sistema de pensamento em que ndo cabe mais a
realidade vivenciada e em que o novo ou o achado, nao sendo redutivel ao preexistente, nao
seja relegado ao ambito da excecdo, da anomalia ou da excentricidade, mas possa ser concebido
como uma ampliagdo das possibilidades de criagdo. Para isso, ele proprio entende que seja
necessario um outro sistema musical, com novos parametros e novos objetos sonoros, que
teriam origem, na verdade, em uma nova escuta dos sons ja pertencentes ao mundo, mas livres
da tendéncia de agrupa-los por familiaridade. Assim, os sons do cotidiano, que normalmente
sdo percebidos em associagao as suas fontes produtoras, como o som de um trem ou de panelas,
poderiam ser percebidos em si, puramente pelo interesse em suas caracteristicas sonoras. Por
1sso, Schaeffer se refere a uma atitude em relacdo aos sons partindo do grau zero, totalmente
intuitiva e sensivel, despojada das nog¢des adquiridas sobre os sons, que impediam que
pudessem ser considerados matéria musical.

Schaeffer observa que entre essas duas musicas novas, “se € que se pode chamar de
musica”, ha uma anomalia em comum em relacao ao sistema: sao avessas a notagao tradicional
- a musica concreta nao tem notagado € a eletronica usa nimeros. O compositor, contradizendo
sua proposta de superagdo de dualismos, enfatiza a oposi¢ao entre a musica concreta € a musica
eletronica. A seu ver, essa ultima, que designa com “musica a priori’, ¢ uma tendéncia
doutrinaria, que prima pelo rigor intelectual de formulas algébricas, fundadas em combinagdes
de probabilidade e na codificagdo do aleatorio, como meio de evitar a subjetividade e a
subserviéncia aos habitos e reflexos adquiridos com a tradi¢do diatdnica, apagando qualquer
traco intuitivo do autor. E assevera a critica ao que aponta como atitude “decididamente
autoritaria” da musica nova, no seu intuito de reduzir todas as no¢des musicais as defini¢cdes
cientificas da acustica:

A orquestra tem que apenas seguir € se vergar as severas missoes que
se lhe impdem. O puiblico também. Uma musica nova nao ¢ feita para
agradar, nem para emocionar, nem para ser imediatamente
compreendida. Ela serda pouco a pouco compreendida, pela
aprendizagem da linguagem que ¢ assim forjada. Ela agradara aqueles
que se derem o trabalho de compreendé-la. (SCHAEFFER, 1966, p.
21)

Schaeffer reconhece a ldgica do projeto, mas mostra sua posi¢ao sobre o seu postulado
implicito - da garantia dada pela inteligibilidade da sua construcdo e sua confianca de que sua
aceitabilidade dependerd somente de descondicionamentos e educagdo para a escuta dessas
obras: isso pressupde que o ouvido funcione como um receptor acustico, um “ouvido tedrico”,

que pode ser forjado ao gosto do compositor ou da musica. O projeto de Schaeffer, ao contrario
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disso, da primazia a escuta; ¢ a partir dela que serd selecionado o objeto sonoro, pela sua
musicalidade intrinseca.

2.3.1 A primazia da escuta e a busca de uma musicalidade fundamental

O advento das tecnologias de gravagdo e reproducdo sonora, primeiramente com o
fondgrafo e depois com o magnetofono, significou para Pierre Schaeffer a possibilidade de criar
diretamente a partir da escuta, fazendo com que a composi¢do assumisse o carater de uma
exploracdo dos sons pela sua plasticidade e suas caracteristicas particulares, que podiam entao
ser fruidas em detalhe, captadas, selecionadas, recortadas, amplificadas, tornando-se material
para colagens e submetidas a operagdes como aceleragdo, ralentamento e retrocesso. Assim,
Schaeffer invertia o trabalho musical, mediado pela teoria e pela notacdo, para coletar o “som
todo vivo”, diretamente do “mundo exterior”, transformado pela escuta em “objeto sonoro” da
composi¢ao do artista. Schaeffer explica o nome “musica concreta”, em oposicao a abstragao
que caracterizava a composicao classica ou tradicional da musica ocidental:

Ao invés de anotar as ideias musicais pelos simbolos do solfejo e
confiar sua realizagdo concreta a instrumentos conhecidos, tratava-se
de recolher o concreto sonoro, do seu lugar de origem e de abstrair dele
os valores musicais que continha em potencial. Essa atitude expectante
justificava a escolha do termo ¢ marcava a abertura a pensamentos ¢
acdes muito diversos. (SCHAEFFER, 1966, p.24, tradugdo minha)

Em torno de 16 anos depois da composi¢cdo de “Symphonie pour un homme
seul”, seu autor diz tratar-se de uma arte particular, “um hibrido entre musica e poesia”. Ele
declara, no entanto, que, embora persevere na pesquisa musical a partir do concreto, ela dedica-
se a partir de entdo “a reconquista do indispensavel abstrato musical”. Schaeffer almejava a
organizacao de um novo sistema tendo a escuta do concreto e a experimentagdo, o método
empirico, como ponto de partida, catalogando, analisando e classificando os sons, criando, por
conseguinte, uma nova taxonomia para dar origem ao material de um outro solfejo, ja ndo mais
baseado em notas.

Schaeffer salienta que a importancia da musica concreta foi justamente a de dar
ensejo a todo o tipo de experimentagdo musical, feita de sons sintetizados eletronicamente ou
manipulando eletronicamente corpos sonoros acusticos, sons instrumentais ou vocais. Nas suas
palavras:

Se deve haver uma sequéncia a essas primeiras experiéncias, para além
de procedimentos particulares, e da inspiracdo de alguns, € porque
tornaram possivel conceber uma musica experimental, apropriando-se
de todo procedimento experimental e anterior a toda estética”
(SCHAEFFER, 1966, pag. 24, tradu¢ao minha).
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Schaeffer reconhece que esta seja uma prdxis transitoria para muitos
compositores, que se encaminham depois ou retornam a orquestra ou a musica acustica, porém
essa constatacdo ndo lhe aponta um fracasso da musica experimental; pelo contrario mostra o
quanto os conhecimentos adquiridos na experiéncia do estudio, que ndo sdo usualmente
ensinadas fora dele, lhe dotam de um diferencial na composi¢do da propria musica orquestral
ou acustica. Para isso, segundo Schaeffer, ndo ¢ necessaria uma grande infraestrutura de
radiodifusdo; basta uma pequena instalagdo de captacdo e gravagdo sonora, pois “¢ nas ideias
musicais que hé de ser feita a grande revolucao”, sendo para isso necessario alguns anos de
“reaprendizagem da escuta”, “que se pode fazer sem aparelhos complicados e que nenhum
aparelho fard em nosso lugar” (idem, p. 26, traducdo minha). Schaeffer insiste muito que seu
interesse nao ¢ meramente na invengdo de novas formas estéticas e recursos, aparelhagens,
métodos e procedimentos como poderia fazer pensar os termos “concreta” ou “experimental” -
0 que busca ¢ uma musicalidade fundamental no campo das percepcdes, que ndo pode ser
apreendida e medida por pardmetros, por ser interior a consciéncia humana. E adverte:

E pode-se buscar o fenomeno no “mundo exterior”, sem por isso
abordar, por pouco que seja, o fenomeno musical, que ¢ interior a
consciéncia humana, ainda que paradoxalmente materializado pelos
instrumentos e as notagdes do passado, assim como pelas ferramentas
e os calculos do presente. (SCHAEFFER, 1966, p. 27, tradug¢ao minha)

Schaeffer ndo via na tecnologia um fim em si proprio, tampouco considerava que devia
servir as mesmas concepgdes € praticas musicais anteriores a esta. Para o compositor e
musicologo, as tecnologias de fixagdao e remodelamento do som evidenciaram a existéncia ¢ a
importancia crucial do humano, identificando ouvinte e compositor pela experiéncia musical,
em seu aspecto vivo e singular, entrelagcando-os pelas suas percepgdes e criatividade em relagao
ao som, fendomeno fisico vibratério que manifesta o que ha de mais intrinseco e espiritual ao
humano, estabelecendo uma possivel comunicagdo entre subjetividades. Portanto, a
possibilidade de fixar o som em fita magnética e recortd-lo correspondia a partitura e aos
simbolos do solfejo, o elemento neutro entre o compositor € o ouvinte. No caso da musica
acustica, ao contrario da eletronica ou concreta, ainda € preciso acrescentar a figura do
intérprete, que representa um componente a mais neste jogo, sendo aquele que 1€ a partitura e
a traduz em sons, a descongela e entrega viva ao ouvinte em um concerto. Pode-se dizer que o
intérprete media a relacdo entre a composi¢do e o ouvinte, mas ele ndo € neutro a partitura,

como desejaria o ideal da maxima fidelidade, ele ¢ mais uma subjetividade que se interpde. Por
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isso, no intérprete vemos claramente a dupla funcdo, de ouvinte e cocriador, além de ser quem
decifra a escritura musical, j& que a sua escuta ajusta o que prevé a notagdo aquilo que suas
experiéncias musicais anteriores, sua sensibilidade, sua vontade, seu gosto pessoal ¢ sua
criatividade decidem para a execugdo, seja de modo mais explicito ou mais sutil e vago.

Pierre Schaeffer busca uma reintegragao entre o fazer musical e a escuta, salientando
o duplo aspecto de interesse que o magnetdfono apresenta: por um lado, uma “maquina de fazer
sons”, de reuni-los e, assim, criar novos objetos sonoros, novas musicas; por outro, uma
“maquina de observar os sons, de descontextualiza-los, de redescobrir os objetos tradicionais,
de reescutar a musica tradicional com outros ouvidos, se ndo novos, ao menos descondicionados
ao maximo” (SCHAEFFER, 1966, p.34, tradu¢do minha).

Suas reflexdes o levaram ao aprofundamento da sua pesquisa sobre a escuta, em busca
de uma atitude essencialmente diferente em relacdo a musicalidade, de onde se pode presumir
contribui¢des ndo s6 para a composi¢ao, como também sob o ponto de vista educacional. Estas
repercutiram direta ou indiretamente sobre as praticas formalistas e repetitivas de ensino
musical, enquanto transferéncia de conhecimento teodrico e técnico, ou adestramentos
musculares, para enfatizar a importancia da escuta, da percep¢ao como fendmeno complexo,
das possibilidades de hibridagao entre as artes e da experiéncia direta e criativa com 0s sons.
Assim tornou-se possivel expandir a concep¢do de musica, reintegrando suas abordagens
especializadas, fragmentadas pelo conhecimento cientifico, em direcdo a uma abordagem
complexa, consciente e capaz de incluir a maxima diversidade de possibilidades poéticas e

estésicas.

2.3.2 A pesquisa da escuta: ouir, écouter, entendre e comprendre

Em sua busca de uma musicalidade fundamental na matéria sonora, Pierre Schaeffer
depara-se com diversas maneiras de abordar os objetos sonoros, a fim de abarcar suas
caracteristicas concretas, suas qualidades imanentes. O compositor entende perfazer um
caminho que nao tenha o conceito nem os aspectos fisico-actsticos como ponto de partida,
sendo 0 modo como o som pode ser apreendido sensivelmente. De acordo com Zangheri,
orientado pelo estruturalismo, a teoria da Gestalt e, especialmente, a fenomenologia de Edmund
Husserl (1859-1938) e Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), Schaeffer constitui uma espécie
de fenomenologia particular, que concerne mais a uma atitude ¢ um método, do que a uma

filosofia propriamente dita (ZANGHERI, 2013, p. 44).
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Schaeffer inicia suas indagacdes a respeito da escuta pelas acep¢des dos termos, no
idioma francés, que se referem, com nuances diferentes, ao ato de ouvir, no intuito de distinguir
diversas possibilidades de atitude em relagdo ao som, bem como compreender suas correlagoes.
Os verbos ouir e entendre, embora tenham origens etimoldgicas muito diversas, explica o
musicélogo, passaram a ser sindnimos, por ser o primeiro um verbo defectivo em francés, que
s6 pode ser utilizado no infinitivo ou no participio passado e, por isso, em desuso. Apesar dessa
aproximacao entre seus significados, ele destaca as particularidades de cada um dos verbos,
inscrevendo-os, com fins metodologicos, em um itinerario perceptivo progressivo, nao-
cronologico: 1. écouter; 2. ouir; 3. entendre; 4. comprendre. Em analogia ao sentido da visao,
Schaeffer associa regarder (olhar, assistir) a écouter (escutar), voir (ver) a ouir (ouvir) e
entendre a apercevoir (perceber).

Ouir seria o verbo mais proximo do sentido da audi¢do, aquilo que € percebido pelos
ouvidos, como aquilo que os atinge passivamente, algo que ndo podemos evitar pela abertura
constante do ouvido externo. Como constatou John Cage em sua experiéncia em uma camera
anecdica, o siléncio ndo existe, portanto, nossos ouvidos estdo continuamente sendo
estimulados por vibragdes sonoras, ja que todo corpo em movimento gera ondas sonoras. No
entanto, ¢ possivel estar imerso em sons e nao os perceber, sendo esta percepcao determinada,
por um lado, pela capacidade fisiologica de captacao dos sons pelos sentidos e, por outro, pela
capacidade de decodificar esses estimulos como sons, pelo sistema nervoso central. Mesmo nao
estando conscientes sobre 0s sons que nos entornam, esses sons passam a fazer parte, como
aponta Schaeffer, da nossa memoria corporal e emotiva, associados a afetos e sensagdes, como
referéncias sensoriais que nos situam no mundo.

O verbo entendre, por sua vez, esta relacionado a intentar ou tencionar, tendre vers,
ou seja, ¢ uma agao que ja implica em si algum grau de intencao e atengdo, como de apurar os
ouvidos na direcdo de um som. Ha uma sele¢do primaria pela inten¢dao de ouvir, que tem em
sua origem a identificacdo da vibragdo como um som, ou seja, entendre se caracteriza por
distinguir o que € ouvido, estabelecendo um foco de interesse nos sons, a fim de distinguir sua
fonte emissora e os dados que eles podem fornecer sobre uma realidade, entendendo-os para,
por conseguinte, depreender da sua escuta o indice de algo. Trata-se, portanto, de uma
percepcao qualificada.

Segundo Schaefter, écouter ¢ dar ouvidos, dirigir-se ativamente a algo que indica o

som. Corresponde a uma atencdo voltada a mensagem ou ao som como indice de algo, ndo ao
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som em si. Diz o autor: “As vezes a gente ndo ouve®’, embora escute, e frequentemente a gente
ouve sem escutar” (SCHAEFFER, 1966, p. 103, tradugio minha)?!. E define, depois de ilustrar
a distingdo entre ouir e écouter a fala de um interlocutor: “Escutar (écouter), como vimos, nao
é necessariamente interessar-se por um som. E interessar-se excepcionalmente por ele, tendo-
se antes nele um intermediario ao visar a outra coisa” (idem, p. 106, traducao minha). Schaeffer
explica que ha frequentemente um viés utilitdrio em escutar (écouter) um som, como efeito de
alguma causa que se quer encontrar ou como um sintoma, ou ainda a fim de compreender o
pensamento veiculado por uma fala, tendo o som como seu suporte, por isso escuta-se atraveés
dos sons.

No entanto, pode-se também transformar essa a¢ao, mantendo-se sua intensidade, em
uma atitude desinteressada, ou seja, que atenta ao som em si, de modo a recebé-lo em sua
integridade, como “natureza sonora”. Assim, segundo Schaeffer, ele torna-se um objeto sonoro.
Ele exemplifica com a situacao de uma conversa, em que a principio o ouvinte se interessa pelo
que esta sendo dito, mas distrai-se da mensagem para fruir as qualidades da voz do interlocutor
ou suas caracteristicas idiomaticas. O musicélogo sugere um ciclo entre essas quatro escutas,
percorrido muitas vezes por cada ouvinte, sempre depreendendo sensagdes e impressoes sui
generis desse itinerario, que ndo ¢ cronoldgico, mas acontece em camadas, em dire¢dao a
progressivo aprofundamento. No quadro, Schaeffer pdoe compreender ao lado de escutar, sendo
que ambas as atitudes buscam algo através dos sons, recebem o som em fungdo da comunicagao
de uma mensagem, como portador de um signo linguistico, ou como indice de uma fonte sonora.

Se ouvir € o primeiro contato com o som, pode-se dizer que, logo em seguida, quando
se distingue um som como figura em um fundo, ou seja, quando um som se destaca diante da
nossa atencao em meio a profusao de sons em que estamos imersos como nuvem de ruidos, ha
um movimento no sentido de entender do que se trata. Depois disso, ainda como reagao
instintiva, escutar nos leva a desvelar a origem do som, como heranca atavica de um mecanismo

de defesa humano. Se o som for identificado como signo de uma linguagem, busca-se

20 Em portugués, ha apenas dois termos para referir-se ao ato de perceber, prestar atencdo e identificar os sons:
ouvir e escutar. Os verbos entender e compreender, em portugués, ligam-se sobretudo a atividades cognitivas,
associados a assimilacdo e acomodagdo de um conhecimento em relagdo a um referencial precedente. No
entanto, ha grande ambiguidade nos termos ouir e écouter, considerando o grau de precisdo com que Schaeffer
os define no idioma francés, sendo inclusive utilizados como sinénimos em portugués. Faco a op¢do aqui de
traduzir, em cita¢Oes (para manter a mesma atitude em relagdo a todos os textos em idioma estrangeiro), ouir
como ouvir e écouter como escutar, pela sua evidente proximidade sonora, sem entrar no mérito da sua
dicionarizagdo em portugués.

21 “quelque fois on n’entend pas quoiqu’on écoute, et souvent on entend sans écouter.”
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compreender, isto ¢, decodificar a mensagem ou o conteudo daquele som, percebido em uma
sequéncia sonora, como referéncia a algo extra sonoro. Neste caso, pode-se tratar da linguagem
verbal ou da linguagem musical, no seu aspecto discursivo ou simbolico. Schaeffer, no entanto,
propde uma escuta desnaturada, quer dizer, que ndo reage naturalmente aos sons dessa maneira,
mas se aprofunda no som em si, passando de uma percepgao bruta (ouvir) a uma percepgao
qualificada (entendre), que distingue as suas caracteristicas morfologicas, sem se preocupar a
priori em classificd-lo como musical ou ndo musical. Trata-se, portanto, de uma atitude
conscientemente desinteressada, de imersdo no sonoro como experiéncia estética. Assim
também serd tratada a propria voz na fala, explorada em seus aspectos sonoro-musicais,
fonologicos e plasticos, em composicdes posteriores a musique concrete, como Gesang der

Jiingling, de Stockhausen e Thema: Omaggio a Joyce e Visage de Luciano Berio.

3. compreender 2. escutar
- signos - indices
- valores (sentidos, linguagem) - eventos exteriores (agente-instrumento)
- Emergéncia de um contetido do som - Emissao do som

e referéncia, confrontagdo a nogdes extra sonoras

4. entender 1. ouvir

- percepgoes qualificadas - percepgdo bruta, esbocos do objeto
- objeto sonoro qualificado - objeto sonoro bruto

- Selegdo de certos aspectos particulares - Recepg¢do do som

do som

2.3.3 As escolhas da percepcao: escuta natural, cultural, banal e especialista

Schaeffer faz importantes observacdes sobre a participacdo do individuo na selecdo e
organizacdo do que percebe sensorialmente, de acordo com a teoria da Gestalt. Enquanto nao
se presta atengcdo aos sons ao redor, ¢ como se eles constituissem uma nuvem de ruidos
indistintos, que se fundem em um ambiente sonico. No entanto, isso ndo dura mais que alguns
instantes, até que nossa ateng¢do seja dirigida e dé relevo a um ou outro ruido, configurando
alguma relagdo de figura e fundo, estabelecendo uma continua dinamica de transformagoes.
Nossa escuta ¢ parcial e varia de pessoa para pessoa em um mesmo tempo € espago, embora
tenhamos a sensacdo de que nossa percepcdo independe da nossa vontade ou escolha. O
magnet6fono evidenciou essa fun¢do de escolha da percepgdo. Ao contrario da camera que faz

um determinado enquadramento, conforme a selecdo do fotografo, o magnetdéfono capta todos
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os eventos sonoros, sendo a selecdo posterior a gravacao, mediante a escuta do registro. Muito
frequentemente o registro revela coisas que ndo foram ouvidas no momento da gravagao.
Schaeffer observa ainda que para o ouvinte, no entanto, quanto maior a sua inten¢ao de ouvir
(ouir-entendre), maior sera a clareza de contornos com que o mundo sonoro ser-lhe-a
apresentado, dando-lhe paradoxalmente a sensacao que ele se lhe impode do exterior. O autor de

Symphonie pour un homme seul ilustra esse processo:

Enquanto estiver ocupado com o que vejo, com 0 que penso ou com o
que fago, eu vivo na verdade em um ambiente (sonoro) indiferenciado,
ndo percebendo mais que uma qualidade global. Mas se eu fico imovel,
com os olhos fechados, o espirito vago (...). Eu situo os ruidos, eu os
separo por exemplo em ruidos proximos e distantes, vindos de fora ou
do interior do comodo, e fatalmente eu comego a privilegiar uns em
relacdo aos outros. O tic-tac do péndulo se impde, me obsedia e apaga
todo o resto. Sem saber, eu lhe imponho um ritmo: tempo fraco, tempo
forte. Impotente em destruir esse ritmo, eu tento ao menos substitui-lo
por um outro. Eu me pergunto como eu ja pude dormir no mesmo
comodo que esse péndulo irritante. .. E, no entanto, basta que um carro
freie bruscamente para me fazer esquecé-lo. Agora, me parece que o
cdmodo onde estou bem podia ser uma ilha de siléncio atingida pelos
rumores de fora. Mas eu escuto baterem a porta e o conjunto dessas
organizagdes oscilantes, num atimo, mergulha no fundo sonoro,
enquanto eu abro os olhos e me levanto para ir abrir (SCHAEFFER,
1966, p. 108, tradugdo minha).

Schaeffer entende que a percepgao implica seleg¢do, considerando que mesmo os sons
mais proximos e intensos podem ser ignorados, e, assim, por ser guiada por uma atitude ativa
de escolha inconsciente do que se quer ouvir, ja constitui em si uma atividade criativa, uma
atuacdo do espirito sobre a matéria sonora existente ao seu redor, organizando-a em uma
configura¢do Unica e pessoal, o que se equipara, para ele, a uma espécie de composicao
puramente intuitiva e casual. A escuta, completa Schaeffer, nos remete ao nosso repertdrio
sensorial preexistente, a fim de identificar o novo dado percebido com algo ja conhecido,
compard-lo e acomoda-lo a memoria, ao tornar-se significativo. Todavia, muitas vezes a ansia
de compreender antecipa-se a propria escuta do que se ¢ dado a ouvir, cobrando sentido a priori,
por um vezo classificatdrio que se furta a experiéncia primordial de ouvir, desinteressadamente,
entregar-se ao som. A isso, Schaeffer atribui as queixas contra a musica contemporanea, quer
dizer, a propria musica concreta, a eletrénica, a eletroacustica, além de outras poéticas que

surgiram depois delas.
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Schaeffer faz ainda a distin¢do entre a escuta natural, em oposi¢do a cultural, e entre
a banal, em oposicdo & especializada ou técnica (praticienne). A escuta natural é aquela
vinculada aos instintos de defesa humanos, também existentes nos animais, a escuta com fungao
de alertar sobre perigos, que gera a emogao, ¢ a que infere, a partir das informagdes dadas pelo
som, as circunstancias de sua producdo ou as suas causas. A escuta designada por Schaeffer
como natural € espontanea e universal. Sua atividade caracteriza-se sobretudo pelo écouter
(escutar), perscrutando o som concreto, de modo objetivo, como indice. A escuta cultural, por
sua vez, busca decifrar cédigos, convengdes, mensagens em relacdo a um campo de referéncias
historico-geograficas, ou seja, cuja compreensao ¢ variavel, conforme o tempo € o espago em
que se situa determinada cultura. Ela concentra-se em compreender os sons (compreendre).

A oposicao entre escuta banal e escuta especializada diz respeito a recepcao e a
selecdo do som, ou seja, 0 modo como a subjetividade recorta e qualifica o campo sonoro, de
acordo com o referencial sensorial e os conhecimentos precedentes, configurando uma
experiéncia propria com os sons em uma abordagem guiada pelos interesses de cada ouvinte,
orientando-se entre as atividades de ouvir (ouir) e entender (entendre). No caso de um ouvinte
especialista, ele tem elementos para qualificar os sons, conforme o seu treinamento para isso,
direcionando sua atengdo para os aspectos do som que lhe sdo significativos, ou seja, um
pesquisador de acustica busca entender (entendre) determinados aspectos sonoros no que ouve
(ouir), diferentemente do musico, que busca nos sons a sua musicalidade e o foneticista, que
enfoca algo relacionado a constituigdo de fonemas, como unidades sonoras ou signos
articulados em uma linguagem. A escuta especializada também se completa com outras escutas
especializadas, ou seja, os ouvintes especializados enriquecem-se mutuamente enquanto
coletividade, pois cada ouvinte tem a sua singularidade de intengdes em relagdo a um objeto
inexaurivel.

A escuta banal, mais intuitiva e global, tende a ser, no entanto, também mais
superficial, j& que o aprofundamento se d4 por esbocos progressivos, orientados por uma
construcdo de conhecimento que agrega mais detalhes a cada abordagem. Schaeffer ilustra com
o exemplo de um som de violino, que ¢ assim identificado como um som agudo, tanto quanto
possivelmente também seria reconhecido seu instrumento emissor, pelo timbre, por um ouvinte
banal, porém ele ndo entende se o som esta afinado, qual € a nota ou outras qualidades musicais

do som. Por outro lado, Schaeffer acrescenta:

Esse ouvido banal, por rudimentar que seja, tem, contudo, o mérito de
poder estar aberto em muitas das diregcdes, que a especializagdo tem
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por consequéncia limitar. (...) a escuta banal permanece mais aberta ao
objetivo (apesar de que o ouvinte seja pouco competente), ja que a
escuta especializada € profundamente marcada pela intengdo do sujeito
(ainda que sua intengdo sua atividade seja voltada, por outro lado, a
objetos precisos)” (SCHAEFFER, 1966, p. 122, tradu¢dao minha).

Essas quatro escutas coexistem em um mesmo ouvinte, a0 mesmo tempo em que
ele pode pender para um ou outro desses polos, enquanto atitudes intencionais, mais ou menos
conscientes, que demandam uma concentracdio em um dentre muitos dos seus aspectos,
definindo a qualidade e as caracteristicas da experiéncia sonora. Essa distin¢gdo entre escutas
nao € cronologica, mas apenas metodologica; constituem, na verdade, um continuo, como um
ciclo que ¢ percorrido muitas vezes, percebendo a cada novo ciclo novos aspectos, ja que
dependem de subjetividades, que sao mutaveis, dinamicas. No entanto, o sujeito mais
informado ou especialista pode ser, por isso, capaz de abarcar o objeto com mais complexidade,
se a especializa¢do ndo o impedir de ter também uma experiéncia intuitiva e espontanea com o
som, tanto significativa quanto puramente sensorial, em sua concretude.

2.3.4 A escuta reduzida e a escuta especialista ampliada pela intuiciao

O desenvolvimento de tecnologias de producao e reprodugdo sonora no século XX,
como o magnetofono e softwares de sintese e manipulacao de sons, possibilitou a existéncia da
musica que Schaeffer denominou acusmadtica®’, desvencilhando-a do aspecto audiovisual da
sua emissao mecanica e da intencionalidade associada ao compositor-intérprete, no que pode
ser expresso pelo seu gesto fisico e sua expressao facial, de modo que o ouvinte pode concentrar
toda a sua atencao aos sons e depreender deles a gestualidade musical implicita. Para Schaeffer,
isso ofereceu a perspectiva de uma escuta reduzida a seus aspectos puramente sonoros, ou seja,
ainda mais concentrada na experiéncia auditiva em si, isenta da interferéncia de outros fatores
extra sonoros. Por outro lado, essa mesma desvinculagdo entre o som e a sua origem permite
também deslocamentos, outros usos dos sons, associados a outras imagens influenciando a
sensibilidade, diferentes da sua produgdo acustica, tanto quanto combinacdes de sons gravados
de modo independente, o que seria outrora inconcebivel.

E importante salientar que ouvinte especialista, embora orientado culturalmente, pode
igualmente receber os sons da maneira espontanea, de que é por natureza dotado, sem se

preocupar em analisa-los, distraido de seus signos, codigos ou fontes, sem langar mao de seus

22
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conhecimentos teodricos e técnicos, focados no encadeamento logico, sintatico, ou em uma
organizacdo composicional entre eles, ou ainda aspectos mensuraveis das suas qualidades
intrinsecas. Ele pode também depois de uma abordagem musical, por exemplo, dos sons, ouvi-
los em seus detalhes morfoldgicos, plasticos, expressivos. Porém, se o seu interesse for muito
direcionado e restrito a determinado objetivo, podera excluir todas as possibilidades que se
oferecam casualmente fora desse escopo, conforme assinala Schaeffer:

O especialista € em primeiro lugar um ouvinte banal. Como todo
mundo, ele se orienta primeiramente pelos dados sonoros cotidianos.
Mas, além disso, ele aborda um objeto através de um sistema bem
determinado de significagdes sonoras, consequentemente como o parti
pris deliberado de ndo escutar sendo aquilo que concerne ao seu
interesse particular (SCHAEFFER, 1966, p. 123, tradugdo minha).

Schaeffer empenha-se em ampliar o campo de possibilidades sonoras como
matéria para a musica. Sua proposta para isso ¢ que a qualificagdo do musical ndo seja dada em
oposi¢do ao ndo-musical, tendo a nota de altura definida e o instrumento como parametro, e
sim a escuta, complexa e criativa, aberta, que identifica a musicalidade nos sons. Por isso,
Schaeffer adverte que a escuta do musico, na contemporaneidade das novas tecnologias,
procedimentos composicionais e poéticas a partir do século XX, precisa contemplar uma gama
muito mais extensa de objetos sonoros, desatrelando-se das limitagdes adquiridas pelas
convengdes musicais dominantes na musica erudita ocidental. Ele explica:

O musico ignora frequentemente (como o fisico actstico) a que ponto
a sua escuta técnica opera um deslocamento ¢ uma selecdo de
significacdes, criando um dominio reservado de objetos musicais. Fora
desse dominio, encontram-se rejeitados os ndo-valores, ditos ruidos.
(idem, p. 124, tradugdo minha)

Ou seja, se, por um lado, falta ao ouvinte banal conhecimentos e referéncias sensoriais,
adquiridas pela experiéncia dirigida, limitando sua escuta a superficialidade do que ¢ capaz de
entender; por outro, o ouvinte especializado também pode rechagar muitas experiéncias sonoras
interessantes e musicais, que implicam a ampliacao e o aprofundamento da sua escuta, caso nao
se mantenha aberto a ouvir e escutar, sem preconceitos nem a busca de uma musica a priori,
na expectativa de uma compreensdo determinada pelas suas referéncias. Ele precisa estar
disposto a pesquisar o som, como um achado, dissociando-o do imediato reconhecimento de
sua fonte e do condicionamento dos c6digos conhecidos.

Pierre Schaeffer, em seu Traité des Objets Musicaux, aponta dramaticamente a

dificuldade da musica radical, como denomina a musica que tem origem na pesquisa estético-
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sonora, no estudio ou no laboratério. Essa atitude experimental, que atende a uma necessidade
poética de inovagdo e de experimentagdo desses compositores, conforme os recursos técnicos
e mudancas sociais e culturais que historicamente se afiguram, convida a sociedade “a uma
linguagem que ela ndo saberia compreender e a uma satisfacdo improvavel”, enquanto o publico
procura entender os dados linguisticos, segundo suas referéncias musicais, sendo que,
contrariamente, nesse caso “€ preciso primeiramente entendé-la sem compreendé-la e repetir
isso varias vezes para tanto” (SCHAEFFER, 1966, p. 645). Porém a necessidade de agradar
imediatamente, no contexto do mercado de consumo, em que sobrevive por financiamento o
que se impde rapidamente ao interesse do ouvinte, ndo concede sequer um grau de liberdade ao
compositor inovador, requerendo a manutengao de um ciclo de sempre mais do mesmo.

Para Schaeffer, a verdade da obra artistica ¢ insubordinavel ao mercado e irredutivel
ao seu utilitarismo ou funcionalidade. Ele afirma, citando Theodor Adorno, que o processo de
mercantilizagdo da musica ou de sua difusdo massiva esta na base da objetivagdo musical,
contudo, mostra-se contrario a uma atitude “hermética de uma elite”, reacionaria e corporativa
de experts, como privilegiados, opondo “o nao-consumo da Arte ao seu superconsumo
funcionalista”. Ele entende que do mesmo modo que as condigdes atuais resultam de uma
construgao histérico-cultural, esta ¢ dinamica e esta sujeita a mudangas, a intervengdes € ajustes
(idem, p. 653). Schaeffer mostra que a escuta ¢ também irredutivel, multipla em possibilidades
de abordagem do sonoro e musical, singular e intersubjetiva. Nao hd um elixir em defesa de
algo que se perde com a modernidade, ao invés disso, ele enfatiza o respeito ao humano:

(...) todas as musicas, das mais vulgares as mais sabias, das mais
sensuais as mais intelectuais, justificam-se de fato e cada uma a sua
maneira. A musica age sobre os seres humanos verdadeiramente de
todas as maneiras, da emocdo a danca, da meditacdo ao reflexo
condicionado, da inteligéncia ao sexo, da ndusea ao frenesi. Isso ¢é
verdade sobre todas as musicas do mundo e de todos os tempos (...)
(SCHAEFFER, 1966, p. 654).

Seria contraditério, ou mesmo absurdo, qualquer atitude totalitdria ou
discriminatéria sobre a escuta, que ¢ um campo de maxima liberdade estética e criativa, tanto
quanto a composicdo musical, enquanto arte, e sua infinitude de poéticas. Em uma atitude
bastante coerente, Schaeffer deixa isso bastante claro, afirmando que ndo ha bem nem mal em
uma musica, assim como ela inscreve-se sempre em seu tempo. Recusar-se a isso, segundo ele,
J4 é tomar uma posi¢ao. No entanto, toda a multiplicidade de musicas que coexistem tem o seu

lugar e sua razao de ser, se ha ouvintes para ela.
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2.4 John Cage: a escuta faz a musica

Para John Cage (1912-1992), a escuta também assume proeminéncia maxima na
experiéncia musical. Ele proprio se define antes como “ouvinte” do que como compositor. A
experiéncia como aluno de Arnold Schoenberg por dois anos, ap6s ser orientado por Adolph
Weiss, sob recomendagao de Henry Cowell, instigou no compositor a convic¢ao de dedicar a
vida, como o mestre, & composicao, a despeito da sua dificuldade com harmonia, que havia sido
apontada por ele como um muro intransponivel para sua a atividade musical, embora o
considerasse “um inventor de génio”. Disso decorreu a inquietagdo que perpassou toda a vida
de Cage: libertar os sons da estrutura vertical da harmonia para que “cada som vibre por si
mesmo” (PRITCHETT, 1993, p. 4).

Cage interessa-se pelo ruido, pelos sons que sao considerados ndo-musicais, em
oposi¢ao aos sons dos instrumentos consagrados pela musica classica ocidental entre os séculos
XVIII e XIX. Uma profusdo de ruidos assoma do ambiente sonoro urbano moderno, entre
naturais € mecanicos, e, para Cage, a escuta ¢ capaz de diferencia-los e encontrar o valor sui
generis de cada um deles: “Quando o ignoramos, ele nos perturba. Quando o escutamos, ele
nos fascina” (CAGE, 1973, p. 3). Assim, Cage propde, em 1937, em sua palestra proferida para
a Sociedade de Artes de Seattle (“The Future of Music: Credo”), a expansdo do proprio conceito
de composicdo musical, em dire¢do a inclusdo de novos sons e fragdes temporais: “O
compositor (organizador de sons) se deparard nao s6 com o campo inteiro de sons, como
também com o campo inteiro do tempo” (idem, p. 5).

Cage ¢ contemporaneo aos primeiros instrumentos elétricos, no entanto, critica
o subaproveitamento desses instrumentos, como o Solovox e o Theremin, para imitar efeitos
dos instrumentos classicos e executar as musicas do passado. Neste inicio do século XX, Cage
entreve nestes, assim como nas recentes midias fotoelétricas, filmicas e mecanicas de produgao
sintética do som, a emergéncia potencial de novas experiéncias sonoras, a principio pelo
controle de frequéncia, intensidade e duragdao dos sons, como modo de afastar-se dos ditames
do sistema de 12 sons de Schoenberg. No entanto, aos poucos abstém-se da intencdo de
controlar os sons, como forma de exercer uma limitagao sobre eles, ao invés de simplesmente
escutd-los e encontrar nestes sua musicalidade, sem impor-lhes um método, uma régua ou uma
norma.

Por um lado, Cage encontra em Edgard Varése (1883-1965) um exemplo de artista que
preza pela constante atualizacdo da musica, desatrelada da repeticdo e da constru¢do de um

método, revitalizada pela imaginagdo, como componente essencial, substituindo a referéncia do
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piano e do colorido orquestral classico pelos conjuntos de percussdo, com suas infinitas
possibilidades timbricas, centradas no ritmo. Por outro, ele o considera anacronico justamente
pelo controle que exerce sobre a composi¢do com novos materiais sonoros, como Cage assinala:
“Mais do que lidar com sons como sons, ele lida com eles como Varése” (CAGE, 1973, p.84).
Cage, no seu artigo de 1958 sobre o compositor, salienta a importancia de escutar os sons ao
invés de priorizar a sua ordenagdo autoral, mostrando uma tendéncia cada vez mais forte de
retirar-se da composicao, dando lugar ao acaso e a indeterminagdo, a fim de receber o que se
oferece a escuta.

Entretanto, mais clara e ativamente que qualquer outro da sua geragao,
ele estabeleceu a natureza da musica atual. Essa natureza ndo advém
das relagdes de altura (dissonédncia-consonancia), nem entre os doze
tons, nem de sete mais cinco (Schoenberg-Stravinsky), mas advém da
aceitagdo de todo o fendmeno audivel, como material apropriado a
musica. Enquanto outros estavam ainda discriminando tons “musicais”
de ruidos, Varése moveu-se em dire¢do ao som em si, sem dividi-lo em
dois, introduzindo a sua percepgdo um preconceito mental. (idem, p.
84)

Assim, Cage, com essas ressalvas, reconhece a ampliagdo da percep¢do operada pela
musica de Varése, abrindo a senda para o aprofundamento das transformagdes promovidas na

composi¢ao e na propria concepgao de musica do século XX e XXI.

2.4.1 De Erik Satie: a corrosido da ordem e a abstencao da vontade na invencao

Contudo, ¢ Erik Satie (1886-1925) quem se torna uma referéncia para Cage: “Nao esta
em questdo a relevancia de Satie. Satie ¢ indispensavel” (idem, p. 82). Cage admira a
simplicidade renitente da sua composicao, sua irreveréncia diante de convengdes musicais, a
ambiguidade do seu esprit humeur, provocando questionamentos sobre os ideais classicos de
dominio técnico em prol do prazer e beleza na musica artistica, com seus rituais e expectativas
tradicionais. Sua Musique d’Ameublement (MdA, de 1917, 1923, 1930), que oferece para
encomendas, explicita a fun¢ao decorativa da musica, pelo viés utilitirio que a reduz a
ornamentacdo ambiente de fundo, feita sob medida para a comodidade do cliente, pondo em
xeque sua tao propalada autonomia. Assim, Satie tanto antecipa os usos que a musica adquiriria
na sociedade do século XX, quanto a critica a sua mercantiliza¢do. Para isso, Satie funda-se em
dois conceitos dos seus anos juvenis: o método da repeti¢do incessante e a ideia de musica

decorativa. A dubiedade do proposito do seu projeto fez com que fosse rejeitado até mesmo
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pelos dadaistas. O publico era orientado a ndo prestar atengdo a musica € os musicos eram
dispostos em lugares diversos de uma sala, como moveis, sem que pudessem remeter a ideia de
conjunto instrumental. Essa concepg¢ao, segundo Vogel, pode ser considerada uma das origens
das instalagdes sonoras contemporaneas e da arte sonica (VOGEL, 2010, p.57).

Cage entende em Satie uma atitude de absten¢do da propria vontade sobre a invengao,
permitindo que a composicao seja permeada pela musicalidade nao-intencional do ambiente, o
que se torna o fulcro de toda a sua relagdo com a musica. E observa a importancia da liberdade
diante das defini¢des, por imporem determinacdes limitadoras a composicao, enrijecendo-a a
mudanga:

Nao é uma questdo da vontade, essa, digo, da consideragdo que se tem do som
das facas e garfos, os ruidos da rua, deixando-os entrar? (Ou chamar isso de fita
magnética, musique concreéte, furniture music. E a mesma coisa: trabalhar em
termos de totalidade, ndo apenas com convengdes minuciosamente escolhidas.)
Por que € necessario considerar o som das facas e dos garfos? Satie disse isso.
Ele esta certo. Caso contrario, a musica teria de ter muros para se defender,
muros que ndo so6 teriam de ser constantemente reparados, mas que, até para
beber agua, teriam de ser transpostos, convidando ao desastre. E evidentemente
uma questdo de por em relagdo as a¢des intencionais com as ndo-intencionais,
provindas do ambiente. O denominador comum ¢ zero, onde o coragdo bate

(ninguém quer fazer o sangue circular). (CAGE, 1973, p.80, tradu¢do minha)
Pode-se dizer que Cage, de modo semelhante a Schaeffer, aspira a inclusdao de ruidos
na musica, de objetos sonoros do cotidiano, ampliando o espectro sonoro dos instrumentos da
orquestra cléssica, considerados como musicais, em oposi¢ao aos ndo-musicais. No entanto,
enquanto Schaeffer busca uma cataloga¢dao e taxonomia enciclopédica desses sons, para um
novo solfejo e um novo sistema musical, Cage busca libertar-se de formas e estruturas
preestabelecidas, a fim de interagir com os sons ambientes, de modo inventivo, descobrir ou
perceber multiplas organizagdes possiveis entre os sons, bem como novas relagdes com a
temporalidade, deixando-se surpreender por aquilo que esta além da sua imaginagdo ou
planejamento, os eventos do acaso, a indeterminagdo ¢ a aleatoriedade na musica. Seu impulso
inicial de se desatrelar das regras harmodnicas, como principio da composicdo, foi se
generalizando e estendendo aos outros parametros musicais, no que Pritchett identifica varias
fases ou mudancas ao longo dos anos, dentre as quais assinala especialmente os anos 1951
(Music of Changes, 4°33°"), 1957, 1962 e 1969 (Cheap Imitation) (PRITCHETT, 1993, p.3).
Chaim Tannenbaum, no documentario “A Year With John Cage: How To Get Out Of The
Cage” (2012), de Frank Scheffer, explica o quanto a busca dessa indiscrimina¢do dos sons

corresponde a busca de uma escuta mais sensivel e menos analitica: “Cage ndo quer um

dicionario mais atualizado; ele ndo quer nenhum dicionario; ele ndo quer nenhuma distingdo



94

entre sons naturais e ambientais, de um lado, e sons organizados de outro. E sem essa distingdo
~ . . 99 o~ ~ . 23
eu posso prestar atencao a algo verdadeiramente musical” (transcri¢do e tradu¢ao minha)~.
Cage evidencia, assim, a intencionalidade da sua escuta: ele dirige sua atencdo a
musicalidade singular inerente a cada som, as potencialidades que emergem do siléncio,

enquanto oportunidade de descoberta do som, como fendomeno unico e complexo.

2.4.2 O siléncio potencializa o som: o tempo vazio

Cage inicialmente desloca o foco estrutural da composi¢dao da harmonia para o

ritmo enquanto encadeamento de duracdes temporais diferentes, criando pontos de
articulacdo. A percepgao temporal, ndo-métrica, mas, ao invés disso, livre de ordens, propicia
a sensacao do espaco e do vazio entre os sons, enfatizando o siléncio como componente tao
importante quanto o som para a musica, em uma relacdo de muatua potencializacao, ou seja, o
siléncio valoriza o som e vice-versa. Cage desloca progressivamente a musica do seu centro
poiético para a sua aisthesis, em uma atitude inversa ao do Romantismo e seus desdobramentos
em dire¢dao a atonalidade, entendida como processo de desintegracdo da musica pelo século
XIX. Em outras palavras, como afirma Cage em seu artigo intitulado “A Histéria da Musica
Experimental nos Estados Unidos”, de 1958, a musica experimental ou a nova musica nao se
concebe como indutora de sentimentos nem derivada da expressiao de subjetividades do
compositor, da sua personalidade, de alguma intengao psicoldgica, dramatica ou programatica,
literaria ou pictdrica. Ao contrario de ter controle sobre o material, predeterminando resultados,
conforme o gosto do compositor, conclui Cage: “os sons devem acontecer por si mesmos, ao
invés de serem explorados para expressar sentimentos ou ideias de ordem” (CAGE, 1973, p.
69, tradugao minha).

O siléncio para Cage € o espaco vazio em que os sons podem existir em sua totalidade,
sem serem cerceados pela vontade, pelo gosto ou pela necessidade de atender a um pardmetro
ou modelo, uma medida ou forma preestabelecida, entendendo os sons em um continuum em
cada um de seus aspectos (frequéncia, timbre, duragao e intensidade), ndo como uma série de
degraus discretos, de acordo com cada tradi¢do, oriental ou ocidental. Essa percep¢do, no
entanto, requer uma entrega auditiva diferenciada, que ndo rejeita ou necessita acomodar os

sons a um repertorio reconhecido, que nao se adianta em classificar ou ordenar cole¢des sonoras

23 Disponivel em:(1) A Year With John Cage - How To Get Out Of The Cage (Documentary, 2012) -
YouTube Consulta em 03/08/2021.
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ou discernir uma estrutura dominavel. Antes disso, exige uma atitude espiritual livre, sem
necessidade de selecdo, mas aberta a receber o outro, o acaso, o diferente com que a vida nos
depara, sem pressa, medo ou pré-julgamentos. Cage preconiza uma atitude diante dos sons
muito consciente da complexidade do mundo. Inspirada em seus ideais politicos, anarquicos,
espirituais e pés-modernos, ela aspira a tornar-se capaz de abarcar o mundo atual com sua
infinita multiplicidade sem se tornar, pelo proprio medo do siléncio, sectario de uma escuta
preconceituosa, de uma férmula ou de um produto em que a atengdo se refugia para nao se
perder, num esforgo identitario e auto afirmativo.

Nesse sentido, orientado pelo Zen-budismo, Cage busca uma disciplina que o exime
da vontade, do controle e do gosto, buscando a fruicdo contemplativa do fluxo temporal
pontuado por eventos sonoros, que nao excluem nenhum material. Ele concebe o som como um
fendmeno total da vida, mas ndo pretende constituir um método, uma escola, ou de qualquer
modo se tornar hegemodnico, suplantando outras musicas. No siléncio do espirito, das ideias, do
conhecimento, aspira a uma consciéncia ampliada que receba o som vibrando em sua totalidade
e, assim, afetando, reverberando em nos, em uma suspensao poética inaudita, que ndo antecipa
0 que vira, o que serd, o que se formard, desatrelado de presente ou futuro, tornando-se puro
devir no tempo, um instante singelo e genuino de existéncia ante a pletora de informagdes e
mensagens da sociedade pos-industrial. A musica de Cage, em meio ao “delta de infinitas
possibilidades em direcdo ao oceano”, oferece o vazio, a calma, o grau zero da escuta para
restaurar o espirito do embotamento, assumindo uma dimensao profundamente existencial. Nas

suas palavras:

Eu penso que a tecnologia nao estendeu nossa capacidade de se mover
de um lugar a outro, mas estendeu o que McLuhan?* denominou nosso
sistema nervoso central, de modo que a cria¢do inteira agora ¢ como
uma unica mente e essa mente tem de chegar a bom termo consigo para
ndo explodir contra si mesma e para que haja prazer em estar vivo com
outras pessoas no mesmo planeta. (CAGE in SCHEFFER, 2012)*

24 Herbert Marshall McLuhan (Edmonton 1911, Toronto, 1980) ficou conhecido como influente tedrico
da comunicacdo canadense, criando a expressao aldeia global. Foi um dos pioneiros dos estudos
culturais e do estudo filosofico das transformagbes sociais provocadas pela revolugéo tecnolégica do
computador e das telecomunicagdes. Segundo Aluizio Trinta, “intuiu que as expansodes tecnoldgicas
resultam em novas percepgoes; e estas tém seu dinamismo préprio, fazem fazer formas novas de
cognicao”, gerando adaptagbes igualmente na captagdo sensorial do mundo e nas interagdes
humanas, reequilibrando-se em novos contextos socioculturais. Disso conclui que o meio é a
mensagem e nao apenas uma ferramenta. (TRINTA, 2003, p.7).

%5 Disponivel em:(1) A Year With John Cage - How To Get Out Of The Cage (Documentary, 2012) -
YouTube Consulta em 03/08/2021.



https://www.youtube.com/watch?v=UaNGeuDuXl4&t=2427s
https://www.youtube.com/watch?v=UaNGeuDuXl4&t=2427s

96

Cage insiste na necessidade e urgéncia de se desvencilhar do passado, do imperativo
de seguir Schoenberg ou Stravinsky e recuperar elementos reconheciveis e alterados, como os
procedimentos que caracterizam estilos denominados neo-romantismo e neoclassicismo. Cage,
em seu artigo sobre Erik Satie, remete as suas “estruturas temporais vazias”, férmulas de
compasso simétricas que se apresentam como puramente numéricas ou geométricas, sem
sugerir de fato uma linearidade ou uma pulsagao regular que organize os tempos. Disso provém
a ideia de uma estrutura musical zerada, ou seja, sem preceito qualquer, comeg¢ando pelo
denominador comum a todos os pardmetros musicais (frequéncia, intensidade, timbre e
duragdo): o tempo. E conclui: “Um tempo que € apenas tempo permitird que os sons sejam
apenas sons e se forem melodias folcloricas, acordes de nona sem resolugdo, ou facas e garfos,
que sejam apenas melodias folcloricas, acordes de nona sem resolugdo ou facas e garfos”
(CAGE, 1973, p. 81).

Assim, pode-se entender que Cage concebe sempre a musica como composicao e
escuta, sendo essa liberdade tao essencial ao compositor quanto ao ouvinte de um universo tao
ruidoso e multiplo quanto irredutivel a formas escolhidas, pois o ruido, como dito
anteriormente, quando ignorado, torna-se perturbador. Cage parece estar mirando uma
compensacao a indugao de sentimentos e emogdes, que se tornou a tonica da musica comercial
e das trilhas programaticas, de cinema ou de games, € a uma escuta unica identitaria, que divide
o publico por gosto, impingindo valores e imagens - ndo simplesmente musica. Cage aspira a
uma unidade entre seres humanos, na contramao das divisdes, que sempre dominaram a histéria
da musica ocidental em suas antinomias: musical e ndo-musical, bom ou ruim, correto ou
incorreto, agradavel ou desagradavel, dissonancia e consonancia, dodecafonico ou neoclassico,
italiano ou francés, nacional e internacional ou estrangeiro, musica pura ou programatica, lirico
ou comico, culto ou vulgar, civilizado ou ndo-civilizado. Cage salienta, assim, a importancia da
musica experimental, como um incansavel vetor do presente, que dialoga e desestrutura aquilo
que se estabelece, se consolida como referéncia:

S6 ha uma originalidade individual necessaria, que ndo esta envolvida
(com o passado) e que faz a histéria. Ela vé que o ser humano ¢ uma
pessoa (todos os seus membros fazem parte de um mesmo corpo,
irmaos que ndo competem entre si, assim como a mao nao compete
com os olhos), torna-o capaz de ver que a originalidade é necessaria,
pois ndo ha por que o olho fazer o que a mao ja faz tdo bem. Nesse
sentido, o passado e o presente devem ser observados e cada pessoa
deve fazer o que ela propria deve fazer, trazendo a existéncia um fato
histoérico para a sociedade humana como um todo e, assim, mais e mais,
em continuum e discontinuum. (CAGE, 1973, p. 75)



97

James Pritchett, em sua introducdo ao livro The music of John Cage, comenta a
dificuldade em se aceitar John Cage como compositor a partir de 1951, com a adogao de
técnicas de acaso, relacionadas ao I-Ching, abstendo-se das escolhas de gosto e das marcas de
personalidade na composi¢ao. Passa a ser entdo considerado um lider filosofico e de juizo do
século XX. Pritchett sintetiza essa consideracao que se tornou comum: “A importancia de Cage
situa-se em ter originado essas ideias, mas os resultados ndo s3o musica ¢ ndo devem ser
avaliados como musica” (PRITCHETT, 1993, p.2). E assim passa a ser ouvido e descrito
também de modo genérico e superficial, como se ndo houvesse identidade ou diferenga entre
Music of Changes, Cheap Imitation, Winter Music, Music for Piano and One. Contrariamente
a isso, Pritchett assevera e ilustra aludindo ao processo composicional de Apartment House
1776: “As estruturas dos sistemas de acaso de Cage foram criadas com um ouvido nos tipos de
resultados que eles produziriam, de modo que as perguntas que ele fazia formam as bases do
seu proprio estilo distinto” (idem, p. 3). A rejeicao a Cage, depois de 1952, mostra a dificuldade
em se escutar os sons da maneira como ele propunha em sua composi¢do ou organizacao dos
sons, de um modo aberto e livre, inacabado, Unico, cabendo ao ouvinte recebé-lo de modo
também aberto e criativo, ao invés de buscar enquadra-las em uma forma, estrutura ou

percepe¢ao analitica, a fim de domina-la intelectual e verbalmente.

2.4.3 A escuta obliqua: musica como liberdade e plenitude

Em sua palestra de 1957, intitulada “Musica Experimental”, integrando a
convengao da Associagao Nacional de Professores de Musica de Chicago, Cage explica seu
interesse pela musica experimental:

Um compositor conhece sua obra como um lenhador conhece o
caminho que tragou e retragcou, enquanto um ouvinte depara-se com a
mesma obra como alguém que estd na floresta e encontra uma planta
nunca vista. (...) Acontece que eu me tornei um ouvinte e a musica
passou a ser algo para ser ouvido. (CAGE, 1973, p.7, tradu¢do minha)

Cage refere-se ao medo sobre o “futuro da musica”, percebido como uma
rejeicdo a essa musica experimental, sua e de outros compositores contemporaneos, como
“controvertida” ou “ndo-musica”, e a isso responde que s6 had ganhos: “Em termos musicais,
qualquer som pode ocorrer, em qualquer combinagao e continuidade” (idem, p.8). Para sobrepor
a barreira do medo, no entanto, ¢ necessaria uma mudanca de habitos radical, j4 que essa
musica, provinda dos meios tecnoldgicos de transformacdo do som obtidos pela gravagao,

armazenamento e manipulacdo em fita magnética, ja ndo pode ser abarcada por escalas, modos,

teorias de contraponto e harmonia, estudo dos timbres e uma combina¢do de limitados
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mecanismos de produg¢do sonora. Tudo isso seria a chave para o conhecimento e o
reconhecimento, de acordo com a tradigdo, ¢ o dominio técnico-analitico da musica. Contudo,
na nova musica, pos fita magnética, a concep¢ao do som ¢ completamente diferente e fluida,
mutante, conforme as infinitas possibilidades de manipula¢des e combinagdes entre 0s sons
(“os limites sdo determinados pelo ouvido”); tempo e espago sdo uma totalidade, um
continuum: “qualquer som em qualquer ponto desse espago-sonoro total pode mudar para se
tornar um som em qualquer outro ponto”, resultando da confluéncia de 5 fatores determinantes
(frequéncia ou altura, estrutura harmonica do som ou timbre, amplitude ou intensidade, duragao
e morfologia).

Por isso, Cage assinala a necessidade de uma nova escuta e explicita essa fruigdo
diferenciada: “Nao uma tentativa de entender o que esta sendo dito, pois se alguma coisa
estivesse sendo dita os sons teriam a forma de palavras. Apenas uma aten¢do a atividade dos
sons” (CAGE, 1973, p.10). Nem por isso, adverte, essa escuta ¢ desprovida de emogao: “As
emogdes acontecem na pessoa que as sente. E sons, quando se permite que sejam eles proprios,
nao requerem do ouvinte uma recepgao insensivel. O oposto disso ¢ dado pela capacidade de
resposta” (idem, tradugdo minha).

Cage também aponta a influéncia da experiéncia da composicdo com fita
magnética sobre a composicao acustica quanto a sincronizagdo entre os eventos: o fato de ndo
ser possivel precisar o tempo dos eventos na fita como se fazia na notagao musical tradicional,
orientando a sua execu¢do metrondmica, deu a Cage e a outros compositores contemporaneos
o entusiasmo com a unicidade de cada performance. Por isso, o compositor compara essa
musica com um mobile, as esculturas de arame de Richard Lippold e as casas de vidro de Mies
van der Rohe, que permitem ver através delas e se compdem de elementos da paisagem, sempre
viva e variavel. Além disso, a espacializagdo do som busca um efeito contrario da harmonizagao
entendida com blending de varios elementos que se fundem. A maneira como o som alcangara
os ouvidos de cada ouvinte no espaco sera outro traco de singularidade dessa experiéncia
musical. Em suas palavras: “Aqui nos preocupamos com a coexisténcia entre dessemelhantes e
os pontos centrais onde a fusdo ocorre sdo muitos: os ouvidos dos ouvintes, seja onde
estiverem” (CAGE, 1973 p. 12). Cage, no entanto, ndo se limita em pensar nos ouvidos, pois,
para ele, a musica também ¢ uma arte para os olhos, com seu componente cénico-gestual
indissocidvel.

Cage salienta que, mais do que uma questdo técnica, a fruicdo dessa nova musica
depende de uma atitude diante da propria vida, de superar o mesmo medo que temos do siléncio

e do desconhecido, da propria morte, de modo geral: “Mas essa coragem s vird se, nessa
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divisdo em que percebermos que sons ocorrem tanto intencionalmente quanto de modo ndo
intencionado, nos voltarmos em dire¢ao a esses ultimos”. Cage, neste ponto, também responde
ao esforco tecnoldgico de filtragem actstica, possibilitada tanto pelos avangos técnicos das
construg¢des e materiais de isolamento, quanto pela busca de uma perfeicdo Hi-Fi, em dire¢ao
a uma pureza sonora artificiosa. Para ele, ndo se trata tampouco de uma musica suplantar a
outra ou querer se tornar hegemonica: “Cada coisa tem o seu proprio lugar, nunca toma o lugar
de outra; e quanto mais coisas houver, como se diz, melhor” (idem, p. 11).

Cage almeja a uma escuta obliqua, uma escuta que atravessa os sons € se modifica
com essa experiéncia, quando o pensamento silencia e permite que a multiplicidade seja
percebida e fruida como tal, antes escondida pelo vezo racional de classificar e categorizar,
uniformizar os eventos unicos de cada fenomeno sonoro, como explica Carmen Prado Salgado.
Isso requer, para Cage, uma disciplina, uma aceitagdo, atitude de quietude receptiva. No
entanto: “A aceitacdo ndo implica uma atitude passiva, mas ativa: escutar significa sempre agir”
(SALGADO, 2007, p.115). A escuta obliqua “restaura a sensibilidade”, como uma
“permeabilidade geral”, ndo obstruida pelo intelecto, pelo filtro técnico-estético. Esse estado
seria o grau zero da escuta, desvencilhado da memoria de modelos e referéncias preexistentes.
Para isso, ela deve se constituir enquanto processo, ao invés de centrar-se em um objeto.

Cage quer fazer do ouvinte o compositor, o cocriador de sua musica. A disposi¢ao de
espirito para tatear, com a atencdo descentrada, que sua composi¢cdo aspira a despertar no
ouvinte, ao invés do espirito domesticado para compreender, segundo Cage, ¢ capaz de educar
e transformar a consciéncia e sua maneira de viver o tempo, afetando a percepgao com que se
relaciona com a realidade da propria vida. A arte constitui-se, assim, a seu ver, em uma maneira
de modificar o espirito; ela cessa de ser autoexpressdo para se tornar auto
alteracdo (SALGADO, 2007, p.118). Cage propde um retorno a vida poética, anterior aos
valores, juizos e conceitos, como um momento intensivo, que ¢ tanto fisico quanto psiquico,
“um momento que o julgamento estético perdeu” (idem, p. 123). Para Cage, de acordo com
Carmen Prado Salgado, o que da sentido a4 musica ndo € algo objetivo, externo e preliminar a
experiéncia; ao contrario disso, € criado a partir da intensidade perceptiva individual, como uma
observacdo que se transforma em constelagdo significativa, a partir de nogdes de relacdo e
medida.

Cage se preocupa tanto com o gosto, quanto com o julgamento de valor, como
limitadores que causam rejei¢do e extinguem a curiosidade, a perplexidade e a consciéncia
diante do desconhecido, que adormece o pensamento, acomodando tudo a modelos e categorias

preestabelecidas. De acordo com esse ponto de vista: “O julgamento de valor torna-se um
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obstéaculo a percep¢ao e uma maneira de petrificar a consciéncia, transformando-a em um abrigo
para si mesma” (idem, p.123). Por isso, a obra de Cage caracteriza-se pela multiplicidade e pela
ndo-linearidade. Sua obra n3o quer significar; ndo ha algo a ser desentranhado dela pelo
escrutinio da razao; ela quer apenas ser efémera, existir e ser continuamente reinventada. Ela
realiza-se no uso, ndo de modo servil e utilitario; seu uso transforma o sentido do tempo e do
espago, dando origem a novas criagdes. Cage indica, segundo Salgado, que o julgamento
estético, para se tornar ético, deve ser substituido pelo fazer, ou seja, o julgamento, ao invés de
dar origem a mais uma tralha conceitual-tedrica, morta, para o compositor, deve vivificar o
desejo de outra criagdo, respondendo aquela que o estimulou (SALGADO, 2007, p. 125).

Para Cage, compor € escutar e escutar ¢ compor, ou seja, a escuta ¢ germinadora de
criacdo, mais do que isso, a escuta em si € ativa. O seu empenho, ao contrario de adestra-la,
enquanto uma habilidade especifica e complexa, ¢ de despoja-la de tudo que a aprisiona e,
assim, dota-la de uma disposicdo de grau zero, totalmente aberta e tateante, curiosa,
desestruturando seus habitos e suas expectativas, seus juizos a priori, seus gostos, nao para lhe
apresentar uma poética autoral, mas para estimular no ouvinte a capacidade poética, imaginativa
e fruitiva livre de normas e de dualismos redutores. A meu ver, o projeto cageano, como ele
proprio mostrou, ao longo de muitos textos e palestras, além de sua propria musica, mais do
que uma busca artistica, tem a aspiragdo e o efeito de educar a consciéncia e o espirito,
transformando a relagdo com a realidade, como uma “afirmacgdo da vida”. Ele ndo pretende
tornar Uinica ou hegemdnica a sua musica, nem criar um método ou uma escola. Pelo contrario,
esta coexiste com a multiplicidade e se nutre dela. Onde ha um polo que estrutura, equilibra-o
com a desconstrucao, a possibilidade de existir também fora da estrutura, na perspectiva da
fluidez permanente do movimento, do efémero, da pura sensibilidade e atualidade, sem medo
do desconhecido, do casual, do informe, do dessemelhante, do multiplo e incerto, do caos e da

simplicidade - do siléncio que ¢ repleto de sons e nunca cessa de existir.
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2.5 Luciano Berio: entre o prazer da escuta e o legado da musica

O compositor italiano Luciano Berio (1925-2003) foi um dos expoentes das
inovagdes da musica a partir da década de 1950, com o advento dos meios eletronicos de
produgdo e reproducdo musical. Nascido em Oneglia, Berio foi introduzido a musica por seu
pai, Ernesto, e seu avo, Adolfo, seguindo uma formagao tradicional no Conservatorio Giuseppe
Verdi, como aluno de composicdo de Giulio Cesare Paribeni e Giorgio Federico Ghedini, e de
regéncia de Carlo Maria Giulini e Antonio Votto. Com Luigi Dallapiccola, em Tanglewood,
tomou contato com o serialismo e, mais tarde, em Darmstadt, no Internationale Feienkurse fiir
Neue Musik, conheceu Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Mauricio Kagel e Gyorgy Ligeti,
interessando-se pela musica eletronica.

Berio tornou-se em seguida um dos principais representantes da musica experimental
eletronica, caracterizada especialmente pelas interagdes entre esta e a musica acustica, com foco
na voz, fundando, na RAI de Mildo, com Bruno Maderna, o Studio di Fonologia Musicale, em
1924. Berio, no entanto, embora se interesse pela concretude do som e pelas transformagdes
processuais no seu microcosmo propiciadas pelos meios eletronicos, nao abre mao tampouco
da elaborag¢dao da macroestrutura da musica nem olvida o legado cultural que traz consigo. O
compositor aponta a necessidade de um esquecimento voluntario do passado para redescobri-
lo em uma futura trajetdria, sem ser por ele dirigido e limitado, livre da predeterminagao
conceitual ¢ da sua ideia de linearidade. E preciso conhecé-lo e reinterpreta-lo a cada nova
experiéncia, modificando a perspectiva sobre tudo o que ja foi ouvido antes, para que esse
conhecimento e essa escuta nao se torne um condicionamento.

Os meios de gravacdo, armazenamento e reproducdo musical tornaram possivel a
coexisténcia de musicas de muitos tempos e lugares, a sua exaustiva repeti¢ao, bem como o
esvaziamento da experiéncia. Permitiu também uma escuta comparativa e, por outro lado, uma
escuta que transita entre uma musica € outra, como quem passeia entre quartos “(o quarto da
Ars Nova, os quartos de Schubert, Mahler e Stravinsky, de Viena, de Darmstadt, o quarto da

“teoria dos conjuntos)”, recriando-as e recriando-se a cada experiéncia, aproximando,

Qo

distanciando e modificando suas percep¢des. Berio, cuja musica sempre esteve ligada

literatura e ao teatro, considera a musica como texto “querendo ser interpretado

conceitualmente, emocionalmente e praticamente”. Citando Harold Bloom, ele salienta a
singularidade de cada leitura que faz o leitor, fazendo com que o leitor se torne aquilo que 1€.

E conclui: “Em musica, como em literatura, deve ser plausivel conceber uma mudanca
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reciproca de foco entre a supremacia do texto sobre o leitor e a primazia do leitor tornando-se
seu proprio texto” (BERIO, 2006, p. 4, tradugdo minha).

Berio refere-se, entdo, a especificidade da musica em relacdo a literatura, por ter como
intérprete, antes do ouvinte, o performer da musica, aquele que faz o texto soar, ter vida, e por
uma “transformacdo alquimica” operada entre a escuta do compositor, do intérprete e do
ouvinte sobre o texto o faca transcender e sublimar realidades técnicas (idem, p. 5). Porém,
ressalva que essa intertextualidade ndo deve se tornar um pré-condicionamento que se imponha
a novas composi¢des, em consequéncia da perda do equilibrio ténue entre a experiéncia
concreta com sua dimensao unica € o reconhecimento das convencgoes, referéncias estilisticas e
expectativas.

Berio assinala uma mudanga fundamental entre a musica antes e depois de Beethoven.
Segundo ele, este € o limiar em que a musica deixa de ser um “artesanato”, que atendia a uma
funcdo social especifica, para se tornar uma “arte”, como “veiculo de expressoes e ideias
pessoais”. Ergue-se, entdo, de acordo com ele, uma distdncia entre a musica pratica e a
composi¢do, que anteriormente estava estreita e objetivamente vinculada a pratica instrumental.
Disso surge a necessidade de traducao verbal das suas subjetividades. No entanto, ao invés de
definir uma fronteira perceptiva, expressiva e conceitual para substituir a clara “fronteira” tonal,
a atualidade da musica demanda seu constante deslocamento ou até mesmo a eliminagao de
fronteiras, objetivo das vanguardas, entendendo a existéncia de vastissimos territorios
possiveis, que so a escuta, enquanto agao criativa, pode configurar como tal: “a musica ¢ tudo
aquilo que se ouve com a intengao de ouvir musica” (BERIO, 1981, p.8).

Todavia, a tradugao verbal, analitica ¢ estética, da musica, salienta Berio, nao alcanca
o efeito da experiéncia ou o modo como a escuta da musica nos afeta, que nos torna mais
sensivel e mais capazes de escutar e compreender a musica a cada nova escuta, em inesgotaveis
visitas as infindaveis “salas de leitura-musica” (com referéncia "a “Biblioteca de Babel”, de
Jorge Luis Borges). Nas suas palavras:

Na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que s6 pode ser
apreendida através da mediacao de obras assimiladas e de experiéncias
vividas, com as quais ndo precisamos necessariamente identificar-nos,
mas que apreendemos e observamos - quer dizer, amamos - porque
acreditamos que sobre elas, mais que sobre outras, estd colada a historia
e, mais livremente, somos levados a investir nelas talvez a parte melhor
e nao revelada de nos proprios e, mais abertamente, 0 nosso
inconsciente musical. (BERIO, 1981, p.6)
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Berio, na primeira de suas conferéncias na Universidade de Harvard, proferidas
entre 1993 e 1994, alude a Boécio, com seu De Institutione Musica, a fim de compreender este
compéndio como uma discussdo significativa da musica na concepgdo Pitagorica, que
fundamentou toda a sua histéria da musica ocidental. A musica passa a ser entendida de modo
cindido, entre conhecimento do cosmo e do ser humano (musica mundana € musica humana),
isto ¢, por um lado, uma ferramenta da logica universal, e, por outro, em uma de suas trés
divisdes, como musica instrumentalis, sua dimensao pratica e os ethos associados ao som. Berio
enfatiza a importancia dada neste tratado a escuta, como “o mais seguro caminho a alma
humana”, ainda que a “arte dos sons” seja atribuida aos poetas, recitando e cantando suas

composigoes.

2.5.1 A miusica como processo e a mobilidade de perspectivas através da escuta

Berio concebe a composi¢do como processo, constituindo sistemas parciais que
interagem entre si, sem perder sua autonomia, e “estabelecem uma espécie de reciprocidade
organica e instavel” (BERIO, 2006, p.12). Assim, a musica, como a linguagem, ¢ capaz de
refletir sobre si mesma, através da sua propria evolugdo, a partir de uma célula geradora,
sequéncia de intervalos ou configuracao ritmica que vai se transformando dinamicamente, com
adicao e subtracdo de camadas, de modo continuo e descontinuo, entre a vasta multiplicidade
de possibilidades que os meios eletronicos ofereceram ao pensamento musical, dando realidade
ao que ja prenunciava a poiesis de Anton Webern. Portanto, para Berio, a musica eletronica e a
eletroactstica ndo constituem simplesmente uma ruptura com a musica instrumental que
precede os meios eletronicos de produgao e reproducao sonora, mas a complementam, dialogam
e expandem as possibilidades do pensamento composicional, como procedimentos na
microestrutura musical, sem perder de vista a sua macroestrutura. Tudo isso ¢ mediado pela
escuta, que se aprimora a cada experiéncia. Ele assinala, referindo-se a Visage e ao quinto
movimento da sua Sinfonia:

Situagdes extremas, do mais simples ao mais complexo, implicardo em
diferentes e sempre contraditorios caminhos de escuta, do mais
analitico ao mais global, do mais ativo ao mais passivo. Essa
instabilidade, essa mobilidade de perspectivas, devem ser
cuidadosamente compostas como uma parte da arquitetura musical
significativa e ocasionalmente pode chegar ao ponto de abrir-se a
visitantes externos, estrangeiros, acontecimentos, a figuras musicais
coerentemente carregadas de associagcdes. (BERIO, 2006, p.l14,
traducdo minha)
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Estd no cerne da musica de Berio a superacdo da lacuna instituida entre o
pensamento e o resultado acustico, sendo o pensamento € a memdria imanentes a ela,
inseparaveis da sensorialidade - antes fundem-se no gesto sonoro. Assim ele se reporta as
divisdes das ultimas décadas do século XX entre “musicos empiricos” e “musicos
sistematicos”, ou entre o compositor como bricoleur € o compositor como cientista, o que
chama de “dicotomia improdutiva”. E conclui:

0o musico cientifico ou sistematico ¢ o musico empirico sempre
coexistiram, eles devem coexistir, complementando um ao outro na
mesma pessoa. Uma visdo dedutiva tem de estar apta a interagir com
uma visdo indutiva (...) Ou ainda, os elementos estruturais de um
processo musical t€m de entrar em relagdo com as dimensdes
concretas, acusticas e suas articulagdes: com as vozes que cantam e oS
instrumentos que tocam isso. (BERIO, 2006, p.22, tradugdo minha)

Berio, em todo o seu itinerario composicional, teve os instrumentos e, sobretudo,
a voz como matéria principal das suas pesquisas por novos materiais musicais. Para ele, os sons
produzidos pelos instrumentos (teclados, cordas, madeiras e metais) “sao todos ferramentas de
conhecimento e contribuem a constitui¢do da ideia (musical) em si” (idem, p. 25). Eles ndo sao,
de modo algum, neutros; sdo repletos de memoria, de técnica e de valor simbolico. Sao
depositarios concretos da continuidade historica, de aspectos estilisticos e idiomaticos. E
completa: “(...) eles produzem sons que adquirem significado testando seu proprio significado
com a realidade dos fatos” (idem, p. 25, tradu¢ao minha). Ele ainda acrescenta que “os
instrumentos musicais agem € pensam conosco €, por vezes, em momentos de “mente vazia”,
eles até mesmo pensam por nds”. Para Berio, nada disso deve ser ignorado, como limites que
submetem o pensamento musical. Ao contrario disso, “€¢ o proprio pensamento que deve se
tornar um recipiente consciente para o instrumento e seu legado fisico” (idem, p. 27). Berio
propde uma superacao de todas essas lacunas abertas ao longo da histéria da musica e muitas
vezes recrudescidas pelas a¢des vanguardistas, promovendo, ao invés disso, uma relagdo de
didlogo com toda a sua heterogeneidade, toda a pluralidade que a constitui, como relagdes
muitas vezes conflitantes, mas, por isso mesmo, mutuamente complementares e enriquecedoras
do pensamento musical, que explora, integra e expande suas multiplas camadas de significados.

Em sua segunda conferéncia, da série Charles Eliot Norton, na Universidade de
Harvard, intitulada “Traduzindo musica”, Berio trata da necessidade do discurso verbal em
torno da musica, como modo de assegurar sua apreensao ou entendimento, ainda mais quando
a obra musical ndo ¢ familiar ao que ja conhecemos ou nao esta conectada com ““a conciliatoria

nocdo de arte” ou “a crenca comum de que a musica que ouvimos tem alguma coisa a ver com
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0 que sentimos e, portanto, com o que podemos dizer sobre ela” (idem, p. 52, tradugdo minha).
No entanto, esses discursos s6 se tornam interessantes, a seu ver, quando contribuem para
delinear o processo de pensamento por tras da experiéncia, que tende a ser livre das associagdes
verbais. Muitas vezes esse verbalismo, diz Berio, reduz a complexidade da experiéncia concreta
com a musica a uma classifica¢do binaria sem sentido ou a um circulo vicioso, ja que a musica,

diferente de um discurso, ndo pode ser verdadeira ou falsa, boa ou ma:

Bonita ou feia, musica ou ndo-musica, tonal e atonal, fechada e aberta,
formal e informal, falada e cantada, tradicional e moderna, livre e
estrita sdo certamente todos termos legitimos e convencionais. Mas a
experiéncia musical parece sempre pronta a contradizer o que € dito
sobre isso, particularmente quando é expresso em termos peremptérios,
com uma tendéncia bastante moralista a conflitos bindrios. (...) E o
“outro lugar” (elsewhere) do discurso musical, mais do que a
experiéncia pratica, que nos ensinou que algo “feio” pode ser mais
digno e util do que algo “bonito” ou “esteticamente correto”. (BERIO,
2006, p.50)

Berio refere-se também a transcri¢do de musicas de outras culturas como tradugao.
Transcrever obras da Europa e da América € como falar de si mesmo, mas no caso de musicas
de territorios mais distantes, a possibilidade de identificagdao, ndo como uma ilusdo estéril ou
um empobrecimento da complexidade impenetravel para os estrangeiros a essas culturas, mas
como uma experiéncia sensivel e fonte de criatividade pode ser mediada pelos procedimentos
composicionais familiares, como técnicas de performance, harmonias, melodias, heterofonias
e ritmos. Assim entende a relagdo de Bartok com as melodias folcléricas da Roménia e
Transilvania.

Isso também acontece na aproximagao de povos com identidades culturais muito
diversas e que, por vezes, nem mesmo reconhecem a no¢ao de musica, como os Banda Linda
da Africa Central, tendo suas praticas descritas como tocar, cantar e dangar, intimamente ligadas
a fungoes sociais, por exemplo, integrando festas e rituais. O reconhecimento da sua “maquina
sonora”, adaptada e transformada de suas fung¢des musicais originais, para estender seu
principio para outras culturas (Sicilia, Eslovénia, Escocia e outras) em Coro, refuta qualquer
intencdo ou compromisso de autenticidade, assim como uma apropriacdo ou estetizacdo
colonizadora. Ele define o uso de materiais musicais ou técnicas de outras culturas como “um
ato de consciéncia e respeito, de amor, por identidades culturais que podem contar algo sobre
nés mesmos” (BERIO, 2006, p.58). Berio salienta também a propria dificuldade de se
identificar analiticamente, de modo peremptorio, as fontes de uma composi¢do, que podem ser

multiplas e até inconscientes, como no caso da Musica para cordas, percussdo e celesta de
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Bartok. Ele proprio surpreende-se ao observar uma semelhanca entre a técnica heterofonica dos
Banda Linda com o hoquetus europeu dos séculos XVIII e XIV, o que lhe faz aludir ao possivel
embrido de uma “gramatica musical universal” como um meio de estabelecer um intercambio

construtivo entre diversas culturas e “uma defesa pacifica da diversidade”.

2.5.2 Memoria e esquecimento

Luciano Berio, em sua conferéncia intitulada “Esquecendo musica”, reflete
sobre a disponibilidade constante, perene, da musica proporcionada pelos meios eletronicos de
producdo e reprodugdo sonora, € seus efeitos sobre os ouvintes, como a transformagdo da
musica em bem de consumo, que pode ser armazenado, estaticamente, congelado pela gravagao,
acumulando passado enquanto conhecimento, envolto em fetiches. Em uma perspectiva
socioldgica adorniana, o ouvinte tem a sensagdo de escolher o que escuta, enquanto submete-
se a condicionamentos mercadologicos, que aumentam o seu desejo, a0 mesmo tempo que sua
frustragao.

Segundo Berio, o desejo de possuir e lembrar a historia de todos os tempos e
lugares faz parte do pensamento moderno e a possibilidade de catalogar e ordenar as obras
musicais, estilisticamente ou de acordo com caracteristicas que as tornam atrativas, cria a ilusao
de continuidade, bem como de poder selecionar o que confirma essa continuidade e censurar
tudo o que parece perturbar essa continuidade. No entanto, essa selecdo pelo proprio
condicionamento a que o ouvinte esta sujeito pela propria exposicao as musicas. A cronologia,
nesse modo de uso, perde o seu sentido histérico, esvaziando-se o valor temporal e
transformando-se essa catalogagdo em um “armazém de amostras” (samples), desvinculadas
das circunstancias da sua origem.

Berio enfatiza a importancia, para se ter um “verdadeiro sentido da evolugao
musical”, de se desvencilhar de uma visdo linear e irreversivel do tempo histdrico, ja que os
meios de difusdo da musica, com seus registros escritos, a imprensa musical e os registros de
audio das performances influenciaram e seguem influenciando a composi¢do em outros tempos,

através de escutas extemporaneas ou tardias. Ele explica:

A histéria da musica vocal e da musica-teatro dos séculos dezoito e
dezenove, afinal de contas, pode ser escrita sem levar em conta
Monteverdi, mas a do século vinte ndo. A historia da musica do final
do século dezoito pode ser escrita sem mencionar Bach, mas a dos
ultimos dois séculos ndo. O significado profundo da musica de Mahler
sO se tornou evidente cinquenta anos depois da sua morte. (BERIO,
2006, p. 65)
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Paradoxalmente, segundo Berio, “a evolucdo das técnicas e da audiéncia”, enquanto
cria uma nova defini¢do de autoridade, autenticidade e “aura”, ligada a uma escuta minuciosa
e repetitiva, gerando uma memoria seletiva, corresponde também a um “crepusculo da distin¢do
entre memoria de longo prazo e de curto-prazo, entre antes e depois”. No entanto, ainda que se
recuse a histéria, ndo € possivel esquecé-la, mesmo diante do vasto campo de possibilidades
oferecidas pelas tecnologias, como as operagdes com “moléculas” sonoras, a producao digital
de novos sons ou a sintese e hibridizacdo de sons familiares, “sob pena de se perder o contato
com a especificidade da matéria musical”. E acrescenta que essas abordagens do som,
aprendidas com as tecnologias de producdo e reproducdo sonora e com o cinema (angulos,
velocidades, close-ups, zooms, blow-ups, edicdo e siléncios) podem ser realizadas sem o
computador, especialmente no caso da voz, que por sua propria natureza traz memorias de
experiéncias musicais € ndo-musicais.

A voz se tornou uma matéria musical central na obra de Berio. Em sua Sequenza 111,
nao ha memoria de musica vocal nem autonomia linguistica, pois ndo ha possibilidade de
compreensao linear do texto de E. E. Cunnings. O texto ¢ fragmentario e ha um /oop de gestos
vocais basicos (risadas, choro, tosse, suspiro, entre outros) e esteredtipos vocais que nao sao
normalmente associados a experiéncias musicais, exigindo, contudo, o dominio de técnicas
estendidas da performer. Segundo Berio:

Essas auséncias (de referéncias a complexa historia de formalizagdes
reciprocas entre texto e musica), sinto, s3o o convite a uma escuta
fresca, e testemunha do maravilhoso espetaculo do som tornando-se
sentido - talvez um sentido que ainda ndo encontramos antes: um
convite a seguir a transicdo de sons e gestos nao relacionados a um
estado significativo de urgéncia. Algo sem significado ndo faz nenhum
sentido, mas algo que ndo faz nenhum sentido pode ser significativo;
sem essa consciéncia bésica, haveria pouca razdo em se desenvolver,
extrair e inventar experiéncias a partir da face total (para usar a imagem
de Jakobson) do corpo sonoro da voz. (BERIO, 2006, p. 71, tradugao
minha)

Berio nos faz refletir sobre essa presenga inolvidavel do passado, que ainda que
ndo esteja explicito, na superficie reconhecivel da musica como referéncia, por mais sutil e
contraditéria que possa ser, traz ressonancias do seu substrato musical, no proprio gesto
carregado de musicalidade, historia humana, de cultura. Ele reitera: “Uma obra musical nunca
esta sozinha - ela sempre tem uma grande familia com que interagir e deve ser capaz de viver
muitas vidas” (idem). Ela pode, inclusive, nas suas palavras, estar esquecida da sua origem, em

uma atitude de “amnésia voluntaria”, mas nao ignora-lo. E adverte: “a dificuldade em entender
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o presente tem suas raizes na ignorancia do passado, e ¢ inutil lutar para entender o passado
sem um conhecimento do presente” (idem, p. 72). Do mesmo modo que recomenda o seu
esquecimento voluntario, a fim de se desatrelar de referéncias que aprisionam a criatividade,
submetendo o compositor a uma cumplicidade obrigatéria com um passado “que nunca
termina”, a consciéncia desse passado deve ser sempre ativa, nutrindo novos dialogos e
processos poéticos.

Berio reconhece, além disso, como liberdade formal, uma abertura irredutivel
da obra musical, sempre em latente progresso (in progress), mesmo que isso ndo esteja explicito
na sua concepg¢ao, como quiseram muitos compositores nos anos 60 e 70 do século XX. A obra
musical nunca existe por si mesma, depende sempre de intermediarios entre a sua ideia e a sua
realizacdo, tanto do performer quanto do proprio ouvinte. E a propria possibilidade de ser vista
e entendida por inumeros diferentes perspectivas que dimensiona a riqueza e validade estética
da obra de arte, diz o compositor citando Umberto Eco. Entretanto, Berio nao foi adepto do
acaso ou da aleatoriedade em musica, em que reconhece, assim como no serialismo total e a
musica estocastica, um “fetichismo do detalhe”, limitado por abrir mdo da macroestrutura da
musica. A saturagdo de informagdes, a seu ver, torna tanto a performance quanto a escuta quase
impraticaveis, concentrando seu interesse em alusdes pictoricas.

O compositor considera, todavia, que experiéncias conflitantes sdo inseparaveis na
musica, tornando-se essencialmente complementares € mutuamente necessarios, tanto quanto a
integragdo entre microestrutura € macroestrutura, memoria e esquecimento, concep¢ao ou
controle e abertura, ordem e desordem. Ele pondera:

Em uma construcao musical, desordens locais e momentaneas devem
estar aptas a interagirem com regularidades igualmente temporarias,
sincronias, recorréncias e simetrias - assim como, na linguagem, de um
lado, sons e, do outro, ruidos, vogais e consoantes, periodicidade e
distribuicdo estatistica interagem e se interpenetram. Assim como,
finalmente, a ideia de forma aberta deve estar apta a competir, para ndo
dizer alternar-se com a ideia de forma fechada. (BERIO, 2006, p.88)

Berio assinala que ao ouvinte a abertura ou a escolha s6 ¢ dada mediante
diferentes escutas de uma mesma obra, ao ponto de perceber diferencas entre uma interpretagao
e outra. Isso faz da obra aberta, para Berio, uma ferramenta pedagogica, capaz de educar a
escuta das criancas, além de lhes proporcionar a pratica em fazer escolhas, de reagir
espontaneamente, distribuindo “os tijolos e a argamassa da musica”, que podem ser
transformados e combinados de acordo com diferentes critérios. Um evento musical

extremamente complexo, cadtico e situagdes sonoras diversificadas pode levar-nos a procurar
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e singularizar os aspectos comuns entre elas, tracando relagdes de analogia, similaridade e
continuidade. Assim também um evento musical homogéneo e imovel pode estimular a
distingdo das mais sutis diferencgas ¢ variagoes. “Temos de um lado uma “macroforma” virtual
e indecifravel e, de outro, uma “microforma” facilmente perceptivel e segmentavel” (idem,
p.96). A percepcao disso dependerd, no entanto, de uma escuta sensivel e inteligente.

As reflexdes de Luciano Berio deixam claro que sua poética ndo abre mao da
consciéncia estrutural e autoral sobre a autoexpressdo, tampouco da responsabilidade com a
renovagao criativa de todo o legado historico musical, com seus multiplos enraizamentos
culturais. Ele salienta igualmente a necessidade e a responsabilidade de toda a musica como
caminho formativo de ouvintes, para uma escuta mais aprimorada e atenta, capaz de desvelar
nao s6 detalhes da musica, como um aglomerado de eventos, em sua estrutura global,

surpreendendo-se ao encontrar suas conexoes, necessidades e beleza.
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2.6 A escuta para a Semiologia Musical de Jean-Jacques Nattiez

A inclusdo de ruidos na composi¢ao musical no século XX levou a uma revisao
do conceito de sons musicais e ndo-musicais. Pode-se dizer que a expansao das possibilidades
timbricas tenha se iniciado com o ruidismo futurista dos italianos Francesco Balilla Pratella
(1880-1955) e Luigi Russolo (1885-1947), seja como defesa tedrica ou na prdxis composicional
com a invencdo de instrumentos emissores de ruidos, como o intonarumori’®, prosseguindo
com as composicdes para orquestra de percussio do franc€s naturalizado estadunidense,
Edgard Varese (1883-1965), culminando com os ruidos extraidos da vida cotidiana pela escuta
reduzida e acusmatica de Pierre Schaeffer e transformados em fontes sonoras ou objets trouvés,
desvinculados de sua existéncia no mundo e analisados minuciosamente em suas caracteristicas
morfologicas, valorizados pela sua plasticidade, suas qualidades intrinsecamente musicais.

Nessa trajetoria intensa de mudangas de referéncias, a escuta torna-se primordial
na distincdo e na descoberta de novos timbres, perscrutando a musicalidade nas suas
caracteristicas mais sutis. No entanto, para além da taxonomia schaefferiana, torna-se
necessaria uma mudanga estrutural para abarcar também novos procedimentos na organizagao
desses sons. A abertura da lugar a experimentacao poética, que ja prescinde do arcabougo
normativo tradicional da musica erudita ocidental. As ferramentas analiticas da musicologia e
da estética mostram-se insuficientes ou mesmo completamente inadequadas para julgar ou
traduzir essa musica nova que se configura como um processo criativo livre de cada compositor
e de cada obra, em busca de sua expressao pessoal.

Por outro lado, a entdo recém fundada etnomusicologia?’ ocupa-se em compreender as
diversas manifestagdes sonoras de outras culturas que, embora reconhecidas como musicais aos
ouvidos ocidentais, entre os povos a que pertencem, muitas vezes, ndo sao nem mesmo assim

nomeadas. Ao invés disso, sao identificadas no espectro de agdes, como tocar, cantar, dangar €

26 Luigi Russolo inventou varios “instrumentos produtores de ruidos”, especialmente concebidos para
certos efeitos: drone-machines (zunido), crash-machines (batidas), whistle-machines (assovios), din-
machines (estrondos), shrilling machines (ruidos estridentes), snort-machines (bufos). Ele preconizava
em seus escritos concertos com esses instrumentos.

27 A etnomusicologia € um ramo tanto da musicologia, quanto da antropologia e da etnologia, que
estuda diversos grupos étnicos e comunidades culturais em todo o mundo. E possivel considerar que
os primeiros trabalhos etnomusicologicos datam de 1885 (analise de escalas ndo harménicas, de
Alexander John Ellis) e 1882 (tese de Theodore Baker intitulada “Os Selvagens da América do Norte").
No entanto, foram as primeiras gravagdes, em 1889, e sobretudo a criagéo do primeiro arquivo sonoro
de musica ndo ocidental, em 1902, por Carl Stump, no Instituto de Psicologia da Universidade de
Berlim, que representaram um grande estimulo em torno do tema e a fundagao da escola de Berlim,
dedicada a pesquisa dos processos mentais ligados a musica, denominada, entdo, musicologia
comparada, baseada na analise de alturas e de melodias, nos sistemas de afinagéo e no temperamento
das escalas e instrumentos (NATTIEZ, 2020, p. 418).
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rezar, vinculadas a fendOmenos sociais amplamente significativos para eles. Com o tempo,
percebe-se que essas manifestagdes sonoras ndo podem ser examinadas de modo satisfatorio
pela analise musicoldgica tradicional, comparadas com as composigdes ocidentais, eruditas ou
classicas, sob pena de serem reduzidas em seu valor e caracteristicas, visto que integram
processos completamente diversos dos que engendram a musica ocidental. A partir da década
de 20 do século XX, sobretudo com as pesquisas em campo de George Herzog (1928) e Helen
H. Roberts (1933), a etnomusicologia americana passa a aplicar métodos descritivos e
monograficos. As observagodes etnograficas, os estudos culturais e antropologicos tornam-se
essenciais, nesse campo de pesquisa, para uma compreensdo mais ampla e profunda desses
fendmenos, dimensionados em seus contextos proprios.

Todas essas observacdes levam ao questionamento de algumas de algumas nogoes,
como a da universalidade da musica, bem como as suas fungdes e a sua propria definigao,
enquanto conceito global. Além disso, a busca da constru¢do de um novo sistema, capaz de
incluir os objetos sonoros captados pela escuta concentrada do mundo e pela sintese e
manipulagdo eletronica dos sons, ou de novos modos de estruturacao do material musical, que
ja ndo podia mais ser descrito pelos critérios da teoria tradicional, impele os compositores a
pesquisa de outros sistemas, aproximando-se da linguistica e do estruturalismo, de Ferdinand
de Saussure (1857-1913), no caso de Pierre Schaeffer, Roman Jakobson (1896-1982) e Umberto
Eco (1932-2016), no caso de Luciano Berio.

O semidlogo musical francés, Jean-Jacques Nattiez, entende que a musica deve ser
estudada sob trés pontos de vista, o da criagdo, ou seja, do compositor, o da recep¢ao do ouvinte
e o do trago fisico existente entre esses dois polos, denominado nivel neutro, que permite tanto
a perpetuacdo da musica, quanto a sua continua renovagdo a cada performance e escuta, a
partitura ou a propria onda sonora captada e gravada, objeto da analise musical. Nattiez propde
um modelo tripartite de analise da musica como construcdo simbolica, que engendra processos
poiéticos e estésicos bastante diversos. Tanto o processo poiético quanto o estésico geram
interpretantes que mediam a relagdo com o objeto simbolico em questdo, ndo havendo a
concepcao de comunicacdo, enquanto transmissao de um conteudo pré-determinado pelo

compositor, nem a ideia de forma e contetdo.

poiética - nivel neutro & estésica

A importancia das consideracdes de Jean-Jacques Nattiez nesta pesquisa justifica-se

pela clareza com que expde a multiplicidade de interpretantes da misica como componentes
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essenciais dela propria, ja que ndo pode ser reduzida nem a intencionalidade do autor, nem a
percepcao do ouvinte, que ndo sdo necessariamente coincidentes, tampouco ao frago ou nivel
neutro, que nao ¢ mero mediador de comunicacdo entre os dois, mas uma construgdo para que
convergem ambos com seus interpretantes. Isso nos faz pensar na dimensdo dos processos
associados a essa musica, que se mantém dindmica e em crescimento, comportando
continuamente novos interpretantes.

Portanto, a atividade criativa ndo se limita ao ato da composi¢ao, cabendo também ao
intérprete ou performer e ao ouvinte, assim como ao analista. Todos participam dessa
constru¢do simbolica multifacetada, em que sdo infinitos os signos, nos termos do semidlogo
Charles Sanders Peirce (1839-1914), sobrepondo-se uns aos outros, gerados para referir-se a
um objeto virtual, a musica. Esses signos sdo tanto individuais, quanto compartilhados
coletivamente. Eles variam conforme as experiéncias pessoais de cada um, ou seja, o repertorio
sensorial e de conhecimentos pregressos. Nattiez salienta: “Por essa razdo, seria preferivel, se
possivel, substituir, por uma imagem espacial em que interpretantes parecem ser captados em
uma rede de multiplas interagdes, a representacdo linear mais convencional de uma infinita
cadeia de interpretantes” (NATTIEZ, 1990, p. 7, tradugao minha).

Ele acrescenta: “A coisa a qual o signo se refere esta, portanto, contida na experiéncia
vivida dos usuarios do signo” (idem, p.8). Pode-se dizer, assim, que a experiéncia vivida faz
com que novas experiéncias adquiram sentido e gerem interpretantes vinculados a ela,
modificando impressdes, conceitos e ideias anteriores, expandindo a percep¢do e o potencial
criativo. Nattiez complementa citando Jean Molino, dentre os seus principais referenciais
tedricos semioldgicos: “O signo ¢ um fragmento da experiéncia real, que se refere a outro
fragmento da experiéncia real, que permanece, em geral, virtual, um sendo signo ou simbolo
do outro” (MOLINO apud NATTIEZ, 1990, p. 8, traducao minha).

Ou seja, essas consideracdes fazem pensar, sobretudo, no quanto o conhecimento
musical significativo depende de experiéncias de escuta ricas e ativas, que vao se sobrepondo
e transformando mutuamente em um processo simbdlico de formagao de referéncias, em que
se estimule a criagdo livre de interpretantes, por meio de tradugoes verbais ou de outras
composicdes, da pratica musical, através de interacdes com os interpretantes de outras escutas,
proprias e de outros, o didlogo com outras referéncias, musicais e extramusicais, dando origem
a uma rede simbélica que amplie sempre essa capacidade de escuta, compreensio e criagio. E
essa constelagdo de interpretantes imbricados, plural e variegada, que constitui a forma
simbolica, que ndo existe de fato sem a dinamica dessas trés dimensdes, a poiética, a do nivel

neutro ou seu traco fisico, e sua recepcao estésica. Embora a musica admita tradugoes verbais
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assinalando significados, pela associacdo a palavras, conceitos, coisas concretas ou abstratas,
comportamentos individuais ou fatos sociais, ela ndo se limita a isso. Ela adquire sentido para
cada individuo, antes de qualquer ambito interpessoal, a partir do seu repertdrio pessoal
preexistente. E em vista dele que se operam as conexdes significativas para a apreensdo do
objeto langado ao mundo pelo produtor.

A concepgao semioldgica tripartite que Jean-Jacques Nattiez aplica @ musica provém
da teoria de Jean Molino e nela também tém origem as denominagdes dos trés aspectos que
envolvem a forma simbolica, a sua producdo, recepgdo e o trago fisico ou a materialidade, em
que pese uma explicacdo a particularidade da definicdo desses trés aspectos. O termo poiético
vincula-se diretamente ao fazer, de acordo com a intencionalidade do produtor, implicando em
suas deliberacdes, estratégias e operacdes técnicas sobre materiais externos, em suma, ao
trabalho que gera uma realidade empirica, bem como as condigdes que tornam possiveis e
sustentam a criacdo do artista®®.

A palavra estésico foi cunhada por Paul Valéry para referir-se a faculdade da
percepcao, seja na condigdo de uma livre fruicdo, contemplacdo e leitura de uma obra ou
performance musical, por exemplo, seja em uma abordagem cientifico-analitica - aproximagoes
reais € ndo prescritivas ou normativas. O nivel neutro, por sua vez, seria o nivel do objeto,
independente da sua concepcao e execucao, um nivel onde os aspectos poiéticos e estésicos
foram neutralizados, em outras palavras, o das configura¢des imanentes a sua estrutura. O trago,
portanto, ndo ¢ um intermediario entre produtor e receptor, que transmite a mensagem. Essa ¢
reconstruida pelo receptor, através de um processo complexo, que pode nao coincidir com a
intencionalidade do produtor. Nattiez ilustra: “Por exemplo, o material tematico sobre o qual
uma obra ¢ construida pode ser intencionado pelo compositor ¢ deixar um trago na obra, mas
ndo ser necessariamente percebido pelo “receptor”, que pode ter outras ideias sobre o que
constitui os temas da obra (projetando sobre ela suas proprias configuracdes)” (NATTIEZ,
1990, p. 17).

Nattiez atribui ao estruturalismo a percep¢ao nao s6 da importancia de uma fase
sistematica de andlise do objeto como um todo organizado, até entdo evitada pelos linguistas
do século XIX, e, por outro lado, da prépria irredutibilidade da obra a sua imanéncia, sendo
apenas uma parte dela: “o poiético espreita sob a superficie do imanente, o imanente ¢ o

trampolim do estésico” (idem, p. 29). Por isso, torna-se indispensavel, para o evento musical, a

28 A distingdo entre poiético e estésico é encontrada de uma palestra inaugural ao Collége de
France de Paul Valéry, em 1945.
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consideragdo de trés pontos de vista: o do autor, o do performer e o do ouvinte, tomados ndo s6
como tipos ou graus de relacionamento com a obra, mas também como estados de
especializagdo, cuja relacdo pode variar ao extremo, mostrando-se, por vezes, contraditoria e
confusa. H4, porém, uma distingdo entre a analise do nivel neutro, de um lado, e dos aspectos
poiéticos ¢ estésicos, de outro: a andlise do nivel neutro € descritiva, enquanto as outras sao
explicativas. Entretanto, paradoxalmente, a fixidez da primeira é aparente, pois ¢ também
dindmica, estando em continuo deslocamento, conforme se apresentam novos interpretantes.
Molino reconhece o fendmeno simbolico com uma entidade especifica e autonoma,
distinta das outras entidades do sistema social global: a bio-social, a ecologica-econdmica e a
socio-politica. O simbolico existe, ndo apenas no dominio mental, é real, como a propria
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cultura, que “ndo reconhece jurisdicdes separadas entre ‘publico’ e ‘privado’ e cujos
significados ndo sdao apreensiveis em uma leitura imediata, por sua complexidade inerente.
Trata-se de uma constru¢do que emerge e € reconhecida em varios campos do conhecimento,
como a psicologia, a paleontologia, a neurologia e a fisica, onde sdo também os interpretantes
que constituem dinamicamente os significados dos sistemas, em continuo crescimento e
transformacao.

Nattiez destaca que, em geral, considera-se que o simbolizado, nos termos de Paul
Ricoeur, provoca uma “piscina comum de reagdes afetivas”, derivada do psiquismo inato, de

costumes culturais, de experiéncias individuais e associagdes. Porém, no caso da musica, o

simbolismo ¢ polissémico e muitas vezes fortuito:

(...) quando ouvimos miusica, o significado que ela toma, as emocdes que ela
evoca sdo multiplas, variadas e confusas. Esses significados, essas emogdes,
sdo objeto de uma interpretacdo que é, portanto, sempre arriscada. Dada a
frouxiddo das associagdes entre a musica € o que ela evoca, ndo se pode mais
dizer ao certo o que constitui o expressivo, o natural, o convencional, o
analogico, a associacao arbitraria. (NATTIEZ, 1990, p.37, traducdo minha)

A propria definicdo de musica ndo ¢ nada homogénea, nem mesmo na cultura
ocidental, abarca uma série de variaveis e um amplo espectro de concepgdes, que muda
conforme o tempo e a cultura, bem como assume diferencas entre a sociedade como um todo e
os individuos, sendo reconhecida por uma multiplicidade de fatores ou recursos que constituem

um fato social total, na expressao de Marcel Mauss.
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2.6.1 O nivel neutro entre os universais relativos da musica

Muitas vezes, por exemplo, o reconhecimento de uma producao enquanto musica pode
estar meramente associado ao fato de ter sido feita por um compositor conhecido, tornando
secundaria a sua escuta em si. Qutras vezes, comenta Nattiez, a musicalidade é reconhecida
antes no gesto do intérprete, por exemplo, do que propriamente na sonoridade, sendo
comumente dificil separar o musical do visual e do cinestésico. Para Nattiez, a redu¢do da nossa
concepcao cultural de musica para uma unica dimensao, a da pura sonoridade, corresponde a
concepcao hanslikiana de “musica pura” corroborada pelos meios mecanicos de produgao,
gravagdo, armazenamento e reproducao musical, responsaveis pelo seu schismo ou separacao
artificiosa entre o som e sua fonte emissora.

Quanto a definigdo de musica por oposic¢ao ao ruido, Nattiez salienta que a nogao
de “ruido” sempre esteve associada aos limiares de aceitabilidade com respeito ao volume, a
existéncia de alturas fixas e a no¢ao de ordem, arbitrariamente convencionados como norma e
parametro distintivo. No entanto, o espectro sonoro da propria orquestra cldssica ¢ repleto de
sons acusticamente complexos e inarmodnicos, embora nao predominantes, pois, como observou
Schaeffer, sao granulares, t€ém declinios, ataques, assim como flutuagdes e impurezas. Também
esse antagonismo entre “som musical” e “ruido”, como “nao-musical”, pode ser examinado sob
a perspectiva tripartite: do ponto de vista poiético, sons musicais sao todos aqueles escolhidos
pelo compositor para integrarem a obra; do ponto de vista do nivel neutro, ou seja, da definicao
fisica, sao os sons do espectro harmonico; e do ponto de vista estésico, essa distingdo ¢ feita
pela sensacao de agrado e desagrado. Nattiez conclui: “assim como musica ¢ tudo aquilo que
se reconheca como tal, ruido € tudo que seja perturbador, desagradavel ou ambos”. Sendo assim,
essas fronteiras sdo bastante instaveis e subjetivas, culturalmente definidas, sendo raro o
consenso. Sao os compositores que geralmente antecedem a expansao ou o deslocamento dessas
fronteiras, posteriormente seguidos pelos ouvintes.

Nattiez assinala que seria muito dificil, em qualquer cultura, definir com clareza
os limites onde a musica comega e termina, em que ponto se da a transi¢do entre fala e canto.
Os estudos etnomusicoldgicos mostram muitas vezes a inexisténcia de um termo global para
musica, havendo, no entanto, termos que designam atividades musicais individuais, artefatos,
0s que tocam e os que cantam, o que ¢ secular e o que ¢ religioso, formas instrumentais ou
improvisacionais, musica europeia e musica nativa, como no caso dos Mapuche argentinos. A
perspectiva etnomusicoldgica, segundo Nattiez, nos convida a ndo insistir teimosamente sobre

a oposi¢do entre musica e ndo-musica, mas, ao invés disso, respeitar as “articulagdes culturais”
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dos véarios fendmenos, ja que ndo ha nenhum conceito unico e intercultural universal que defina
0 que a musica pode ser.

Nattiez aponta o fato de que ha culturas, como a dos Mapuches, em que a
distingdo entre musica e ndo-musica ¢ reconhecida menos por conceitualizagdes explicitas do
que por comportamentos a ela associados. Em outras palavras, ¢ possivel pensar em um
continuum com estados intermediarios de entonagado ¢ alturas fixas, como no caso da divisao
entre linguagem, cangdo e proclamagdo dos indios Hopi, ou a divisdo linguagem/ cangdo
ritual/cancao/ haga dos Maori e a segmentacao do continuum palavra/ musica/ jogo/ danca dos
Inuit. De acordo com isso, Nattiez menciona trés componentes, assinalados por Merriam, cuja
combinacdo parecem inscrever a musica enquanto fato social total em uma cultura particular:
conceito, comportamento € som. No entanto, parece mais adequado, diante da existéncia plural
de musicas, ao invés de uma tnica musica, a substituicao do substantivo musica pelo qualitativo
musical, observando-se a ocorréncia de uma larga faixa de elementos musicais nos fenomenos
sonoros, em que alguns, como o ritmo, associam-se a atividades como o trabalho diério, a danca
e o desenho, que ndo sdo consideradas musica pelos povos a que pertencem.

Nattiez entende que o conhecimento de outros povos e sua relagdo com os
fendmenos sonoros leva a relativizagao do conceito ocidental de musica ¢ ao reconhecimento
de que a musicologia ocidental ¢ meramente uma forma de conhecimento culturalmente
condicionada. Assim também, ¢ preciso considerar que toda a abordagem dessa producao
cultural de outros povos nao pode prescindir do relato das articulagdes culturais, que dependem
de um estudo etnografico, e do ponto de vista émico, ou seja, de informantes pertencentes a
cultura estudada, reconhecendo a impossibilidade de acesso ao canal afetivo, como componente
essencial dos eventos culturais, com suas fungdes e complexidade proprias. No entanto, para o
autor, a analise do nivel neutro e o uso das ferramentas descritivas desenvolvidas para tratar da
musica ocidental, tornam-se indispensaveis para conhecer e distinguir os aspectos qualificados
por elas como musicais, tendo a clareza do dilema de que qualquer comparagdo sera sempre
feita do ponto de vista ético’®, ou seja, daquele que observa de fora da cultura, pois nossa escuta

¢ culturalmente construida e dirigida a uma apreensao limitada dos fendmenos. Assim, € preciso

29 “A abordagem ética refere-se a interpretagdo de aspectos de outra cultura a partir das categorias
daqueles que a observam, isto é, dos proprios investigadores e pesquisadores. Por outro lado, a
abordagem émica procura compreender determinada cultura com base nos referenciais dela propria.
Em outras palavras, a abordagem ética é a visdo externa, dos observadores e pesquisadores que estao
olhando de fora, em uma postura transcultural, comparativa e descritiva, enquanto a abordagem émica
€ a visdo interna, dos observadores que estdo olhando de dentro, em uma postura particular, Unica e
analitica. Entdo a abordagem ética corresponde a visdo do eu em direcdo ao outro, ao passo que a
abordagem émica corresponde a visdo do eu em diregdo ao nosso” (ROSA e OREY, 2012, p. 867)..



117

entender que essa descri¢do e andlise existe em funcao dos nossos propositos de compreensao
do outro, sem nunca esgotar o que ¢ observado do ponto de vista ético, resguardando-o de
qualquer reducdo simplista ou minimizagdo da sua complexidade pelas nossas limitagdes
perceptivas.

O semidlogo musical adverte que ha aspectos musicais que podem ser aproximados
aos ouvidos ocidentais entre culturas diferentes, enquanto os pertencentes a essas culturas nao
reconhecem nenhuma identidade, ao passo que o inverso também se verifica, por essas
diferentes percep¢des dos povos a respeito de seus proprios fenémenos sociais totais. Por isso,
entende que, se ha universais relativos a musica entre diversas culturas, eles existem nas
estruturas profundas da psique humana, das estratégias poiéticas e estésicas, dos
comportamentos musicais, da produgdo e recepg¢ao, de conotagdes e valores, € ndo na superficie

das estruturas observadas. Ele conclui:

A medida que fendmenos eticamente similares podem ser emicamente
dissimilares, ¢ fendmenos eticamente distintos podem resultar das
mesmas categorias émicas, ndo se pode mais buscar universais no nivel
das estruturas imanentes, mas em realidades mais profundas.
(NATTIEZ, 1990, p. 65, tradugdo minha, grifos do autor)

Nattiez enfatiza, como observa John Blacking (How Musical is Man?) em seus
estudos sobre as cangdes Venda, a importancia de descrever os fendmenos sonoro-musicais de
outras culturas como processos, com suas dindmicas internas, seu potencial de mudanga e
desenvolvimento, que permanece como fonte perene de sua criatividade, ndo podendo ser
aprendido sendo por participagado total daquela sociedade. Nattiez salienta também que a relagado
de cada cultura com as situagdes musicais se caracteriza pela particularidade das suas
expectativas, enquanto performers e ouvintes, seus modelos de julgamento, contextos de
realizacdo e analogias com a sua percepcdo de mundo, embora seja comum a elas
comportamentos perceptivos em relacdo a alturas, generalizagdo de oitavas, diferenciagdo de
escalas, divisao de melodias em unidades menores e apreensao de contornos melodicos. Isto €,
um estudo mais aprofundado de outras culturas mostra que a diversidade nao se encontra na
capacidade perceptiva, mas no seu desenvolvimento conforme os valores culturais de cada
povo.

Nattiez insiste, contudo, na relevancia da notacdo ou da transcricdo dos
fendmenos sonoros, tendo sempre a consciéncia das limitagdes e imprecisoes das ferramentas
analiticas da musica ocidental na abordagem de fenomenos de outras culturas, por serem os

recursos de que dispomos, do ponto de vista éfico, para uma analise multifacetada e nunca
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unilateral e meramente comparativa. Na musica cléssica ou erudita ocidental, a obra ndo se
completa até a sua performance, isto €, no momento que o intérprete ou performer lhe da
existéncia sonora, selecionando interpretantes na sua leitura da partitura. Por isso, Nattiez
afirma que a performance se mostra “o ultimo estagio da poiética e o primeiro estagio da
estésica” (idem, p.72). No caso de musicas sem partitura, essa fronteira ¢ deslocada, ja que o
produtor e o performer estdo entrelagados. Nao ha distingdo entre o individuo que compde para
que outros deem a realidade sonora a uma obra; hd a dimensdo direta do fazer. No lugar disso,
existem tradigdes transmitidas intergeracionalmente pela oralidade, compartilhadas
coletivamente pela comunidade cultural em fungdo de fatos sociais totais. O pensamento
ocidental, no entanto, apresenta o condicionamento cultural mediado pela notagdo. Como
aponta Granger, “a escrita € a fabrica da linguagem” (NATTIEZ, 1990, p.72). A escrita ¢ um
dos principais recursos de preservagao da nossa memoria cultural, fragilizada pela efemeridade
da escuta e das experiéncias sociais, de fixacao do que € apreendido por nossos sentidos, diante
da profusdo de informagdes e estimulos que os invadem. Assim, a notagdo ou a transcri¢ao
representa o siléncio, o grau zero, a neutralidade em relagao a multiplicidade de interpretantes,
de sons e significados que podem nela se projetar a cada experiéncia renovada de dar vida,
materialidade, ao objeto virtual do simbolo. Esse traco fisico ¢ uma pega indispensavel, que
torna verdadeiramente possivel, segundo Nattiez, reconhecer e refletir sobre aquilo que, em um
fendomeno sonoro, o identifica como musical aos nossos ouvidos.

Na semiologia musical de Jean-Jacques Nattiez, a univocidade da partitura da
lugar a um sistema triadico de analise para incluir uma rede de interpretantes construida sobre
a escuta, entre a representacao e a recepcao musical, considerando que uma mesma musica pode
engendrar uma grande multiplicidade de experiéncias sensiveis e cognitivas, & mesma
proporcao da quantidade de escutas que a obra tem. A propria intencionalidade poiética do
compositor ¢ mediada pelos referenciais da sua escuta, em suas singularidades de individuo, e
da escuta compartilhada socialmente, do conhecimento de repertorio corrente a sua época, bem
como pela livre inven¢do do seu desejo de escuta.

A compreensao de Nattiez sobre a complexidade da analise da musica como
representacdo simbolica contribui, portanto, significativamente para a Educa¢do Musical ao
deslocar ou decentralizar o foco da partitura, da notacdo do compositor, e apresenta-lo como
apenas um dos elementos, entre dois polos geradores de interpretantes, o poiético, do
compositor, e o estésico, da fruigdo musical. Desse modo, ha uma valorizacdo dos ouvintes e
da sua capacidade criativa, tanto no que diz respeito aos significados, quanto a propria

organizagdo dos sons, dependendo a sua experiéncia musical da sua escuta ou recep¢do dos
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mesmos. Além disso, Nattiez entende a mobilidade, a variabilidade ¢ a delicadeza da
interpretacdo como constructo fundado em processos humanos de significacdo, que sdo
heterogéneos, a medida que envolvem individuos e culturas diversas.

As ideias de Jean-Jacques Nattiez encerram este capitulo apresentando-se como
uma revisdo ou ampliacdo da metodologia analitica da musica, a partir das mudangas ndo sé na
composi¢do, enquanto técnicas ou procedimentos, mas na propria concep¢ao da musica e da
materia ou material musical. A semiologia musical surge como uma possibilidade mais
adequada de abordagem de musicas que ndo se enquadravam nos moldes tradicionais da musica
europeia erudita, ante a insuficiéncia dos métodos analiticos tradicionais para abarcarem
musicas de outras culturas, de tradi¢do oral, ou a musica contemporanea do século XX e XXI.

Pierre Schaeffer concebe a escuta como um fenémeno complexo e tnico, que
depende de uma atencao dirigida ou até de um esforco de se desvencilhar de habitos de escuta
naturalizados pela cultura, em outras palavras, de maneiras de abordar o sonoro que se tornam
automaticas, como buscar identificar a fonte sonora do que se ouve, ao invés de se deleitar com
0 som em suas caracteristicas plasticas ou morfologicas. Schaeffer aponta a existéncia de modos
de escuta e a preeminéncia da escuta, nao s6 para o ouvinte, mas também para o compositor,
isto €, a invengdo musical tem origem na escuta, como um exercicio de conhecer, de investigar,
aprofundar-se, modificar os sons experimentalmente, ver emergir do préprio som suas
potencialidades musicais, como achados.

John Cage coloca-se na posicdo de um ouvinte do mundo sonoro, que se
aventura, embrenha-se no desconhecido, sem a pretensao de controla-lo, medi-lo ou classifica-
lo, sem as regras de uma musica a priori, ou seja, uma prescricado do que se pode ou ndo ouvir
como musica. Cage nos remete a ideia de ouvir o logos de Heraclito, em que a escuta ¢ uma
perspectiva de liberdade, consciéncia e transformacao humana em interagao com o cosmos em
continuo movimento. A escuta para Cage ¢ meditagdo, porém esta ndo ¢ passiva. A escuta de
Cage ¢ composicdo, ¢ uma atividade intensa, a medida que percebe e se interessa, recorta e
potencializa os eventos sonoros em si, suas caracteristicas e sua capacidade de significacdo ou
de afetar e transformar aquele que escuta. Nesse sentido, escutar tem uma importancia
formativa e existencial, como um saber que interfere nao so nos estados, mas no proprio ser em
devir.

Cage e Schaeffer, portanto, abrem a perspectiva de um desenvolvimento da
escuta diferenciado de um treinamento para ouvir uma musica a priori, como um ponto de vista
inclusivo para todo e qualquer repertdrio musical, além de criarem a possibilidade da arte

sOnica, com liberdade poética total em relacdo a formas. O pensamento estético e artistico de
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Luciano Berio, por outro lado, completa este capitulo indicando a continuidade de uma tradi¢ao
que ¢ depositaria de uma cultura, com seus afetos, imagindrios, saberes e historias, técnicas,
procedimentos, teorias e praticas. Esta tradi¢@o, no entanto, para Berio, nutre o processo poético
como expressdo autoral livremente construida sobre esse legado, em um jogo de invengao e
dialogo, reconstruindo, a partir da escuta, o que ja ¢ conhecido, arranjando, citando em outros
contextos, recortando e modificando para reinventar-se como ouvinte criativo, como cocriador
da obra, compositor da escuta.

A percepcao desses compositores sobre a importancia da escuta para o processo
criativo em musica é consonante ao pensamento estético-pedagogico de Rudolf Steiner e Emille
Jaques-Dalcroze, que entendem a musica como elemento formativo humano, promovendo a
educacao sensivel, afetiva, a consciéncia de si, do outro ¢ do mundo, no seu itinerario
existencial. O Capitulo 3 traz um aprofundamento nas ideias que relacionam a escuta ao
desenvolvimento humano integral, sob o ponto de vista desses dois pedagogos, que viveram a
transi¢ao do século XIX para o século XX, com atuacdes pioneiras e progressistas no campo da
educagdo. Apresenta também as ideias de Frangois Delalande, pesquisador da musica
experimental, colaborador de Pierre Schaeffer no Groupe de Recherches Musicales (GRM),
que se dedica a pedagogia musical, observando a semelhanga entre o brincar das criangas com
os sons € o fazer musical humano ao longo de toda a vida, com sua inerente curiosidade
epistemologica, o prazer corporal associado a0 movimento que gera o som, sentido, por sua
vez, em sua recep¢ao, como seu carater dinamogénico, e pelo estabelecimento de relagdes

simbolicas entre os sons e realidades vivenciadas.
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Capitulo 3
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Capitulo III - A escuta como aspecto do desenvolvimento humano na Educac¢io Musical

Este capitulo tem como ponto de partida duas concepcdes de educagdo que
entendem a musica como componente da forma¢ao humana, integrando as dimensdes que se
complementam para o desenvolvimento pleno da pessoa: o pensamento que embasa a Ritmica,
pedagogia musical de Emille Jaques-Dalcroze (1865-1950) e a filosofia ou ciéncia do espirito,
denominada Antroposofia, de Rudolf Steiner (1861-1925), com suas aplica¢des na Pedagogia.

Esses dois autores, coetaneos, representaram uma visdo progressista em sua €poca
sobre a educacdo, sobrepujando o propoésito utilitario que tinha as criangas por objeto tanto da
instrucdo quanto da educacdo moral do cidaddo-soldado para a ordem social vigente do
capitalismo industrial,  dissimulando suas contradigdes intrinsecas, sob a divisa da
universaliza¢do, da laicidade e da gratuidade, de acordo com Garcia*® (GARCIA, LAZARINI,
BARBIERI e MELLO, 2017). Ambos, Jaques-Dalcroze e Steiner, preconizaram, ao contrario
disso, uma educacdo pautada na liberdade e no desenvolvimento das potencialidades do
individuo, respeitando suas necessidades e singularidades, bem como valorizando a diversidade
constitutiva da coletividade da sala de aula, considerando uma sociedade inclusiva, no que
concerne a todo tipo de diferenga, cognitiva, sensorial, motora, social e religiosa.

Nesse sentido, ambos inscrevem-se em uma vertente humanista, que entende a
existéncia da escola em funcao dos educandos, tanto quanto a arte como atividade em que se
conjugam sensibilidade e razao, proporcionando equilibrio entre as dimensodes da complexidade
humana, essencialmente enquanto natureza triddica, de corpo, alma e espirito - em outras
palavras, entre ser fisico-bioldgico, psiquico e o eu que identifica a sua unicidade.

No entanto, esses autores viveram entre a segunda metade do século XIX ¢ a
primeira metade do século XX. Jaques-Dalcroze viveu 25 anos mais do que Steiner, mas,
mesmo assim, chegou a meados do século XX ja bastante idoso, falecendo em 1950, com 85
anos de idade. As referéncias musicais de ambos estavam atreladas as praticas e concepgoes da
musica cléassica instrumental europeia, ainda que Dalcroze tenha conhecido orquestras
tradicionais da Argélia e mencionado com entusiasmo a polirritmia e ritmos mais complexos.

Nenhum dos dois parece ter considerado as transforma¢des no modo de recep¢do da musica,

39 Na andlise dos autores, a escola publica surge no contexto pos-revolucionario e capitalista da Franca,
em que o Estado divisa a necessidade de assumir a responsabilidade pela educacgéo, e ndo s6 a
instruc&o, do cidadao, para que ndo seja cooptado nem pelo poder papal, nem pelo apelo insurgente
da educacéao popular e internacionalista, que ora se consolidava e havia se mostrado ameaca real na
Comuna de Paris, servindo aos interesses nacionais. Assim, o modelo da “Escola Jules Ferry” substitui
a escola do povo, emersa das lutas cotidianas do proletariado em prol de uma nova ordem social e
econdmica, por uma escola para o povo, a fim de “ensinar’ a essas classes.
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nos processos de escuta e nos habitos associados a outros eventos e midias, como as trilhas de
cinema, e a escuta privativa e eletiva de musica, acarretados pela introdugdo de meios elétricos
e eletronicos de producdo, armazenamento e reprodu¢do musical.

Depois de um retrospecto sobre as mudangas de concepgdes e praticas em torno
da escuta, especialmente no campo da sociedade e da educacdo, mostrando sua construgdo
historica, no Capitulo I, e de ter examinado, no Capitulo II, as reflexdes sobre o tema da escuta,
da parte de alguns compositores que se tornaram referéncias as geragdes seguintes, o presente
capitulo, reune, além dos mencionados referenciais sobre a musica na educagdo, autores de
Pedagogia Musical da segunda metade do século XX, que agregaram novas reflexdes sobre a
escuta e a criacdo musical, na atualidade, mediada por recursos tecnoldgicos. As mesmas
tecnologias que possibilitaram a gravacdo, manipulagdo e sintese de novos sons e materiais
musicais, deram origem a uma multiplicidade de novas poéticas e procedimentos
composicionais, a partir do que se denominou uma nova musica, tendo efeito também sobre a
propria musica acustica e mista.

A musica contemporanea do século XX, liberta dos parametros e critérios estritos da
musica tonal, que exigiam o pré-requisito de um amplo arcabougo tedrico e técnico, tornando-
se um dominio de experts, de alta especializacdo, dé, entdo, ensejo a uma concepgao de criacao
musical mais intuitiva e diretamente vinculada a escuta, de modo experimental e ludico, que
podia ser vista como um “jogo de crianca”, na expressao de Francois Delalande. Assim, pode-
se dizer que, se o inicio do século XX foi marcado pela introducao do corpo e da escuta no
ensino de musica pelas Pedagogias Musicais conhecidas como métodos ativos, o final desse
século caracterizou-se pela énfase em processos criativos livres e experimentais, instigando o
aluno a criar suas proprias notagdes graficas € a pesquisar novos sons.

No entanto, algumas praticas foram entendidas como mais apropriadas a educagao
infantil ou a intervengdes esporadicas e complementares, enquanto o ensino técnico-
profissionalizante e superior, permaneceu calcado na construgdo de fundamentos da musica
classica, sem serem integrados em uma proposta considerando a escola, que justificasse a
continuidade temporal necessaria ao desenvolvimento de qualquer aptiddo ou competéncia, seja
intelectual, seja sensorial, em torno da musica. No presente capitulo, portanto, caberd uma
leitura desses autores, relacionando-os entre si, no que possam reiterar e complementar
mutuamente suas ideias, o que serd exposto de modo mais conclusivo no capitulo 4,
caracterizando a escuta criativa, aberta, critica e construtiva, que os compositores estudados no
capitulo 3 entendiam demandar a diversidade de musicas na atualidade da globaliza¢do ou da

era pos-industrial.
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3.1 Rudolf Steiner: a educaciio para a liberdade

Rudolf Steiner (1861-1925) fundou, a pedido do diretor da industria de cigarros
Waldorf-Astoria, Emil Molt, a primeira escola orientada pelos principios da Antroposofia, na
cidade de Stuttgart, na Alemanha, logo ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial e o colapso total
do Império Alemao, em 1919. Entre esse ano e 1924, em que uma enfermidade interrompeu
sua intensa atividade de conferencista, Steiner dedicou-se a um ciclo de 15 conferéncias,
proferidas na Alemanha, Inglaterra ¢ Holanda que deram origem aos fundamentos do que se
conhece como Pedagogia Waldorf. Tendo ja se engajado por 5 anos pela formagao de operarios
da industria, segundo seu biografo, Johannes Hemleben, a Escola Waldorf Livre, estendia agora
seus ideais educacionais humanisticos aos filhos dos operarios (HEMLEBEN, 1989).

Steiner vinha se debrucando, desde 1916, sobre a questao social como um problema
vital a ser refletido no século XX, aparentemente fora do ambito espiritual, mas diretamente
afetado por ele, implicando a consciéncia, a liberdade e a dignidade do ser humano, reduzido
entdo meramente a sua forga de trabalho mercantilizada. Steiner langou assim as bases do que
se traduziu como Trimembracao do Corpo Social (Dreigliederung des Sozialen Organismus).
No cerne do problema, para Steiner, estava o equilibrio entre a liberdade espiritual do individuo,
sob a sombra de sistemas totalitarios, € a organizacao da vida social, dentro dos principios de
equidade, compreendida como igualdade de direitos e economia fraterna ou economia
associativa, em que a concentracao de recursos viabilizasse o avango dos meios materiais sem
redundar em dominacao dos detentores do capital sobre os trabalhadores. Na concepgao de
Steiner, a sociedade deveria estar organizada de modo analogo ao corpo humano, que, na visao
antroposoéfica, divide-se em trés partes, concentrando-se na cabega, tronco € membros, que
existem de modo independente, mas em continua interagdao, sem prevaléncia de um sobre o
outro.

Assim, esta organizacdo visava a garantir que as esferas de poder, politico-juridico e
produtivo-econdmico ndo se impusessem sobre a esfera da vida espiritual, ou seja, as ciéncias,
as artes, as religioes, a filosofia e a educagao, permanecendo livres de toda interferéncia externa.
Ao contrario disso, o setor juridico e produtivo existem, nessa concepcao, como sustentaculos
da vida espiritual, a meta maior da existéncia humana, de autodesenvolvimento, considerando
que cada qual tem necessidades e habilidades que se complementam em interagcdo com as dos
outros. Assim a producdo de bens, tendo a fraternidade ou solidariedade como espirito basico,
deve atender as necessidades fisicas e culturais de cada um, sem induzir a falsas necessidades;

no exercicio de habilidades ou prestacdo de servigos, a liberdade seria o espirito basico,
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englobando toda a criatividade, seja ela social, artistica, intelectual ou cientifica; no
relacionamento humano, o espirito basico deveria ser de igualdade de direitos e deveres>'.

Steiner entendia que o intuito da educagdo era o desenvolvimento humano
integral, o que demandava uma metodologia fundada na co-educagdo entre os estudantes, que
aprenderiam com as diferencas, colaborando uns com os outros, ¢ na auto-educacdo dos
docentes para atender as suas necessidades, em continuo processo de aprendizado. A estes
docentes caberia o estudo da antropologia orientada pelas concepgdes da Antroposofia, € a
observagdo didria dos estudantes em seu proprio processo, coletivo e individual, suas
interacdes, bem como a sua autoavaliacdo, a partir da reflexdo sobre si mesmo em atuagao,
sendo estudantes e docentes participes de um processo vivo e livre de preceitos, regulamentos
ou reproducao de métodos (HEMLEBEN,1989). Seus principios pedagogicos eram, portanto,
diametralmente opostos aos da escola vigente, que assentava seus métodos na repeticdo € na
memorizagdo de conceitos, ideias prontas, depositados unilateralmente nos alunos pelo
professor, centro do ensino, medido pelos resultados, implicando em sele¢dao, promogao dos
melhores e reprovagdo condenatdria dos que ndo alcangavam os marcos esperados.

Para Steiner, a educa¢do conduz os educandos ao conhecimento e
desenvolvimento de seus proprios potenciais, valorizando suas singularidades e promovendo o
equilibrio, tanto do ponto de vista do individuo, entre suas aptidoes mais avultadas, suas
propensoes e suas limitacdes ou dificuldades, quanto do ponto de vista da coletividade de uma
sala de aula, em que a aproximacao de polos opostos € por si um motivo de harmonizagao, por
compensagdes, de modo organico, em que os diferentes s3o mutuamente complementares.
Assim, quanto maior a diversidade em uma sala de aula, vista como uma pequena célula social,
em termos de credo, origem social e étnica, capacidades e habilidades multiplas, maior o
aprendizado para a vida ou a arte de viver, mais pleno o desenvolvimento daqueles que
compdem essa sala de aula, refletindo-se em liberdade e consciéncia, a capacidade de conviver,
compreender o outro e atuar pelo bem comum.

Steiner tem como tema central a integra¢do entre o ser humano e o universo,
através da consciéncia da relagdo interdependente entre os dois, enquanto microcosmo €
macrocosmo. Assim como o ambiente ¢ regulado por ciclos, periodos, recorréncias, o ser
humano inicia sua vida no mundo fisico como um longo ciclo, permeado por outros ciclos

menores, fases, que devem ser observadas e respeitadas pela educagao, pela integridade e satide

31 Segundo o texto de Ute Weitbrecht sobre a GA 305 de Rudolf Steiner. Disponivel em:
Desenvolvimento organizacional e social - Sociedade Antroposéfica no Brasil (sab.org.br). Consulta em
28/09/2021.



http://www.sab.org.br/portal/desenvolvimento-social/71-desenvolvimento-organizacional-e-social
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das criangas, vistas na complexidade das suas dimensdes fisica, animica e espiritual. Na sua
concepgdo, as criancas ndo existem em funcdo dos objetivos da escola, como depositarias de
contetidos, adestradas para desempenharem tarefas no mundo adulto; ao contrario disso, a
escola tem diante de si a responsabilidade por uma vida inteira, cujos fundamentos estdo sob os
cuidados das professoras e professores, adultos mais experientes, cada qual com seu itinerario
de vida. Por isso, a educagdo ¢ vista como arte, como cultura, cultivo, com atengdo especial a
vitalidade da crianga e das forgas do seu pensar, sentir e querer, que ndo devem ser exauridas
em repeticdes mecanicas, sem sentido, por deveres € normas impostos externamente, mas
nutridas e renovadas a cada aprendizado, equilibradas e harmonizadas para justamente
impulsionarem esse processo em dire¢do a liberdade, ao ser pleno em seu proprio devir,
consciente de sua existéncia, suas prerrogativas ¢ da responsabilidade éticas por suas agoes €
decisoes, em relacdo a sociedade e ao mundo que habitamos.

Para Steiner, assim como a vida comeg¢a com a primeira inspiragdo do ar e termina
com a ultima expiragdo, ela inteira dependeréd da respiracao, compreendida de modo literal e
figurado, num sentido mais amplo, referente a alterndncia entre a contragdo e a expansao
animica, energética. Esse movimento de alternancia entre se encher e esvaziar de ar ou de
animo, de gastar suas energias na brincadeira ou no movimento, seguindo-se o repouso ou de
um momento de quietude, de escuta e imaginacao, ou entre o estudo, a concentragdo intelectual,
depois compensados pelo relaxamento do riso, da distragdo, entre memoria e esquecimento, ou
entre sono e vigilia. Segundo Steiner: “Dentre todas as relagdes do homem com o mundo
ambiente, a mais importante ¢ a respira¢io” (STEINER, 2015, p.29). E o processo vital que
estabelece uma troca perene entre o mundo e o ser, € a renovacao continua daquilo que ¢
consumido em nosso interior, constantemente vivificado.

Steiner entende que o ser humano ¢ constituido de trés dimensdes, nao apenas do
bindmio corpo ¢ mente, mas também de um espirito ou eu, aquilo que define sua
individualidade, a sua unicidade no mundo, o devir singular e misterioso de cada um. Essas trés
dimensoes estdo intimamente imbricadas e interferem mutuamente uma na outra, em uma
complexidade dindmica que ndo se subordina a determinismos de qualquer ordem, seja
genéticos ou bioldgicos, ambientais, historicos ou culturais. Corpo e alma ou fisico e mente nao
existem um sem o outro, tampouco pode o espirito se realizar em seus designios ou aquilo que
se sente impelido a fazer, sem suas forgas, energias, constitui¢des e estruturas fisicas bem
equilibradas.

Igualmente, filiado ao pensamento estético-filosofico de Schiller, Steiner entende que

entre o impulso sensivel € o impulso formal se entretece o eu livre, por isso a importancia do
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ludico e da educagdo estética para ele. A seu ver, o compreender acontece na integracao entre
o perceber dos sentidos, um processo neurossensorial, € a respiracdo, pertencente ao que
denomina sistema ritmico, ligado também ao coracdo, com sua regularidade entre sistole e
diastole, impulsionando a circulagdo sanguinea. A assimilagdo de um conhecimento e a
memoria, por sua vez, dependem do que denomina sistema metabolico-motor, com processos
mais intimos, inconscientes e involuntarios do nosso organismo. Para Steiner, vivemos entre os
estados de sono, sonho e vigilia. A esses trés estados correspondem também os trés sistemas do
organismo humano, trimembrado.

Ao sistema neurossensorial’?

, que engloba o sistema nervoso e os 6rgaos do sentido,
responsavel pelo pensar, pelo intelecto e as percepgdes sensiveis, ele atribui o estado de vigilia;
o sistema ritmico ¢ responsavel pelos sentimentos, as emocgdes, os instintos, as relagdes de
simpatia e antipatia, de atracdo e repulsdo, vive em estado de sonho, de semi-consciéncia,
movido por impulsos que a razdo desconhece; ao sistema metabodlico-motor, dos 6rgios da
digestao, dos musculos involuntdrios, que garantem a continuidade da vida de modo
inconsciente e involuntario, atribui o estado de sono. Esses estados concernem aos estados de
consciéncia do espirito, de lucidez ou de insight, que ndo € o predominante, pois muitas vezes
estamos em um aparente estado de vigilia, mas apesar dos olhos abertos, nossa consciéncia nao
esta ancorada na realidade, esta dispersa, difusa, no que se diria um estado de sonho. Porém
muito do que aprendemos so ¢ assimilado em profundidade no estado de sono, passando pelo
corpo, pela memoria corporal, dos musculos e dos sentidos, mediado pelo ritmo e a respiragao,
0 que nos remete a propria ideia da pedagogia, da deambulagdo durante o aprendizado e da
mnemonica associada a ritmica poética das epopéias de transmissao oral ou do cordel. Por isso,
Steiner diz que muitas vezes ¢ mais importante para o aprendizado aquilo que ¢ esquecido,
como conhecimento latente, do que aquilo que estd na memdaria, ou na sua superficie.

Steiner concebe a educagdo como um processo de harmonizagdao “entre os dois
membros da natureza humana: o organismo corporeo e a alma espiritual” (STEINER, 1989, p.
31). Ambos iniciam seu despertar para a vida com o nascimento, desenvolvem-se e se
fortalecem ao longo do seu crescimento em direcdo a autonomia ou a liberdade, a capacidade
de livre arbitrio consciente em uma existéncia ética, sensivel ao mundo e ao outro. Para isso,

Steiner preconiza um aprendizado ativo, em que se estabelece “a pulsa¢do correta entre seu

32 Nao me deterei em explicacdes a respeito da cosmovisdo antroposoéfica, por ndo ser esse 0 escopo
principal desta pesquisa. Esses conceitos sao tratados no trabalho de mestrado que a antecede,
intitulado “A importancia da educacao estética através da musica no segundo seténio: aproximacdes
entre Rudolf Steiner e Emille Jaques-Dalcroze”.
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mero escutar e seu trabalhar por si mesma”. Ele explica: “Se deixarmos a crianga acostumar-se
demasiadamente a olhar e escutar sem fazé-la trabalhar por si mesma e ativando-lhe
insuficientemente a vontade, ndo a estaremos educando nem ensinando bem, pois a elaboragao
interna relaciona-se com o metabolismo e a vontade” ( idem, p. 45).

No caso da musica, sua compreensao estd diretamente vinculada ao sentir e ao querer,
ou seja, segundo a compreensdo antroposoéfica, a respiracdo e ao movimento. E completa: “as
representacdes auditivas (sdo percebidas) mediante todo o organismo dos membros” (idem,
p.47), distintamente das representagdes visuais que se concentram na cabega. Por isso, a musica
desempenha um papel central para a Pedagogia Waldorf ou Pedagogia Livre, de Rudolf Steiner,
mobilizando o ser inteiro e promovendo seu desenvolvimento integral de modo diferenciado,
através do equilibrio entre sensibilidade e razdo, entre escuta e criacdo. Esse aprendizado ativo
dependera da capacidade inventiva do professor, que instiga também a criatividade dos
estudantes. A arte do educador consiste, portanto, em equilibrar a escuta € a memoria musical,
tornando a percepcao capaz de gerar novos impulsos criadores, fazendo com que haja um
balanceamento entre fantasia e realidade para o ser que ingressa e progressivamente se ancora
na vida, ndo se aterrando no mundo como ¢, seja capaz entrever e criar outros mundos

possiveis, pela amplitude do espirito.

3.1.2 A escuta e os 12 sentidos, na visao pedagogica de Rudolf Steiner

Para Rudolf Steiner, o processo de aprendizado tem como principal objetivo
promover o desenvolvimento integral da crianga, respeitando sua organizagdo corporal e
psiquica, preservando as energias que nutrem e sustentam seu crescimento e potencializando
suas forgas animicas em continua interacdo, o querer, o sentir € 0 pensar, associadas aos
sistemas metabolico-motor, ritmico e neurosensorial. Embora esses trés sistemas constituintes
do ser humano estejam inter relacionados e seu desenvolvimento seja complexo, ndo linear, a
concepcao antroposofica reconhece a predominancia do sistema metabdlico-motor no primeiro
seténio, do sistema ritmico no segundo e do neurosensorial no terceiro seténio*. Essa divisdo
em seténios €, no entanto, aproximada, consistindo em marcos temporais médios, que delineiam
ritmos, em torno dos quais ha variagdes, de crianca para crianca, conforme uma série de fatores.

A aceleracdo ou o salto de etapas ndo ¢ desejavel, por se impor da externalidade para a

33 A definicdo desses sistemas é explicada de modo mais completo na minha dissertacdo de mestrado,
“A importancia da educacédo estética através da musica: aproximagdes entre Rudolf Steiner e Emille
Jaques-Dalcroze”.
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interioridade do individuo, cuja singularidade das necessidades deve conduzir seu proprio devir.
Steiner entende o crescimento como um processo de gradual despertar em dire¢@o a consciéncia
e ao autodominio:

Este ¢ o principal segredo do homem: quando ele nasce, o espirito de sua cabega
ja esta muito, muito desenvolvido, porém dorme; sua alma da cabega, também
muito desenvolvida, apenas sonha - ¢ s6 aos poucos ambos deverdo acordar; e
em seus membros, por ocasido do nascimento, o homem estd totalmente
desperto, porém carecendo desenvolver-se e moldar-se. (STEINER, 2015, p.
160)

Nos primeiros sete anos da infancia, para Steiner, a crianga ¢ um 6rgao sensorial inteiro
e imita tudo o que acontece ao seu redor, inclusive as agdes morais que presencia. Ela € pura
volicdo e movimento. Seu brincar acontece de modo muito espontaneo, nao obedecendo normas
nem metas, conforme sua cobi¢a de explorar o mundo e o seu proprio corpo, conhecendo os
elementos e testando seus limites e possibilidades motoras. Nesta fase, a crianca experimenta,
sobretudo, o sentido do tato, o sentido do equilibrio ou vestibular e outros dois sentidos bastante
claros para Steiner, que os denomina sentido do movimento € sentido vital ou visceral.

Estes quatro sentidos sdo considerados por ele sentidos corpdreos e exercem uma
funcdo basal para a percepcao humana: ¢ através deles que a crianga percebe o limite entre si e
o mundo, bem como percebe o seu corpo fisico, seus estados e variagdes e sua relagdo com o
espaco. Para esta pesquisa, interessa particularmente esses quatro sentidos, considerando as
relagdes tragadas entre a escuta e a corporalidade, tanto por Rudolf Steiner, quanto por Emille
Jaques-Dalcroze. Assim, com o sentido do tato, através da pele, 6rgao mais extenso do corpo
humano, e suas inumeraveis terminagdes nervosas, percebe o mundo que a toca, com suas
diferentes texturas, com sua natureza e caracteristicas, suas mudancgas de estado fisico, com sua
pressao, gerando sensagdes € memorias. Com o desenvolvimento do sentido do equilibrio ou
vestibular, a crianga adquire sua autonomia em relacao ao espago, percebe seu eixo de equilibrio
em diversas posi¢des, movimentos, dire¢des e brinca com a atragdo da gravidade e com as
maneiras de desafia-la, em diferentes velocidades, com diferentes inten¢des e impulsos.

Além desses dois sentidos, ja reconhecidos pela ciéncia, Steiner assinala, em sua
conferéncia proferida em Dornach, em 1916 (STEINER, 2012) a existéncia de outros dois
sentidos corporeos. Steiner denomina sentido da vida ou visceral o que se refere a percepgao
de bem-estar, de satisfacdo das nossas necessidades organicas ou de estabilidade dos nossos
processos vitais (respiracdo, aquecimento, nutricdo, secre¢do, manutencdo, crescimento e
geracdo), assim como o cansago ¢ a dor. Muitas vezes, na atualidade, evita-se a manifestacao

dos sinais dolorosos, com analgésicos, ou mesmo o cansa¢o advindo da experiéncia corporal,
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inibindo-se a vivéncia desse sentido associado a percepgdo de si mesmo, de sua interioridade
fisica. Ao contrario disso, a experiéncia global ou a vivéncia de momentos em que o corpo se
integra as atividades intelectuais, os ambientes de confianga e alegria, ao invés do medo e da
vergonha, sdo capazes de prover as condi¢des de um desenvolvimento saudavel desse sentido.
O neurologista Mauricio BaldIssin localiza o sentido vital no sistema nervoso autonomo ou
vegetativo, que se divide em simpatico (atitudes de luta e fuga, consciéncia mais desperta,

atengd0) e parassimpatico (relaxamento, paz, atitude mais inconsciente). Ele explica:

Nos primeiros anos de vida, o sistema nervoso autdnomo serve quase
exclusivamente a percep¢ao do sentido vital, além de estar relacionado com os
processos vitais (...) A crianga pequena experimenta uma pluralidade de
percepcdes que se unificam no decorrer do tempo; no inicio, talvez ainda nao
exista a sensagdo de globalidade, que apenas se manifesta mais tarde. Entdo o
parassimpatico superior (nervo vago) torna-se o 6rgdo sensorial para o sentido
do pensamento (cognicdo) e o inferior (da regido sacral) serve a sexualidade.
(...) O sistema nervoso autébnomo simpatico esta ligado a uma consciéncia
maior (atuagdo de forca e luta), enquanto o parassimpatico esta adormecido
(acamulo de reservas. (BALDISSIN, 2014, p. 33-34)

O sentido do movimento refere-se a percepg¢ao dos nossos proprios movimentos
ou a propriocepcao, a consciéncia do que ocorre no interior do nosso corpo ligado as nossas
acoes e intencdes. Estd ligado, portanto, a vontade manifesta pelo controle das cadeias
musculares, percebido sensorialmente nos fusos musculares e no aparelho de Golgi, ou seja, a

juncao neuromuscular responsavel pela sensa¢ao da motricidade. Segundo Baldissin:

A motricidade forma-se a partir da representagdo e, por outro lado, a
representagdo ¢ moldada pela motricidade. O movimento em si, bem como o
ato de vontade, encontra-se entre essas duas partes perceptivas do sentido do
movimento. Elas ndo determinam o movimento, mas influenciam-no.
(BALDISSIN, 2014, p. 41)

O sentido do movimento também atua na apreensao e imitagdao, mesmo sutil, dos
gestos, tracos, espacos, formas e cores que visualizamos, pela sua estreita correlagdo com o
sentido da visdo (BALDISSIN, 2014, p. 42) e do que ouvimos, gestos ritmico-melddicos. Além
disso, a propriocepgdo ¢ o elemento essencial para o aprendizado de qualquer instrumento,
quando os movimentos sdo percebidos e memorizados corporalmente por quem os executa.
Baldissin salienta: “Os distirbios do sentido do movimento, porém, t€ém um efeito direto no

proprio movimento, ele se quebra em movimentos parciais ou tentativas de movimento
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desprovidas de significado” (idem, p.42). O seu bom desenvolvimento, ao invés disso, traz a
satisfacdo e a alegria da sensacdo de liberdade e realizagao.

Steiner, em uma de suas conferéncias fundadoras da sua Pedagogia compiladas
em A Arte de Educar I, salienta a relacdo da musica com as artes visuais e do espago, bem como
com a interioridade do ser humano: ”As artes musicais nascem das artes arquitetonicas e
plasticas; e o que estas sdo exteriormente, as artes musicais o sao para dentro.” (STEINER,
2015, p.153). Para Steiner, ndo ha uma antinomia excludente entre corpo e espirito: “O trabalho
corporal € espiritual e o trabalho espiritual € corporal, junto a0 homem e no homem. (...) A
matéria em nds esta ativa, movimentada enquanto trabalhamos espiritualmente” (idem, p.185).
Por isso, tanto o trabalho corporal quanto a fantasia sempre devem vivificar o trabalho
intelectual, “impregnando-o de vontade ligada a sentimento”. Assim, na sua concep¢ao
pedagogica, o elemento artistico sempre precede o elemento intelectual. Em suas palavras,
acordando tanto quanto possivel o intelecto por meio da vontade, “educando do homem-
membros para o homem-cabeca” (idem, p.165).

Uma das principais preocupagdes de Steiner ¢ em ndo amortecer a crianga € sim
potencializar sua sensibilidade e sua capacidade criativa: “nado se deve amortecer nada na pessoa
em desenvolvimento; deve-se, isto sim, educa-la e ensind-la de maneira que ela possa
permanecer cheia de vida, ndo se ressecando nem se enrijecendo” (STEINER, 2015 p.140).
Além disso, todo o ensino tem o objetivo geral de expandir suas referéncias do mundo e a
compreensao do ser humano. Assim, ele aponta: “o que de mais belo se pode proporcionar a
crianca na escola, para a vida mais tarde, ¢ a ideia mais variada e abrangente possivel do ser
humano” (idem, p. 141). A relagao com o prazer também deve estar sempre presente: “nos nao
devemos descuidar de ensinar de modo que o ensino seja realmente, para a crianca, uma espécie
de saboreio” (idem, p. 142).

O sentir se aprimora no segundo seténio, aproximadamente no periodo entre 7 ¢ 14
anos, juntamente com o desenvolvimento do sistema ritmico, responsavel pela respiragdo e a
circulagdo sanguinea, que se fortalece e estabiliza. E nesse periodo também que a crianga
comeca a identificar seus gostos e afinidades, a travar uma relacdo de simpatia e antipatia com
o outro e de emogdo com a experiéncia, em um nascente delineamento da sua identidade
pessoal, bem como comeca a divisar metas e regras para o seu fazer, que antes era puro fluxo
movido pelo prazer. Steiner aponta a importancia que assume, entdo, o sentimento tanto para a
cogni¢do quanto para a vontade: “o sentimento se situa como a atividade animica mediana entre
o conhecer e o querer, irradiando sua natureza em ambas as dire¢des. O sentimento ¢ tanto

conhecimento quanto vontade ainda embriondrios - conhecimento refreado e vontade refreada”
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(STEINER, 2015, p. 89). Ou seja, o sentido ou a direcdo do seu fazer agora ¢ dado por sua
ligacdo afetiva com aquilo que ele proporciona e ¢ esse sentimento que torna a experiéncia
significativa e desejavel para a crianga.

Quanto aos sentidos, se os quatro primeiro, fisico-corporeos estdo voltados ao proprio
organismo, permanecendo sua percep¢do, em sua maior parte, inconsciente, “os sentidos
intermediarios, ligados ao sentir, ¢ ao sistema ritmico, ja se encontram em um ambito
semiconsciente, ¢ estdo voltados ao mundo exterior, a natureza, captando sua superficie”
(SETZER, 2000, p.11). Sao eles: o sentido do olfato, do paladar, da visdo e o sentido térmico
ou do calor. Através desses sentidos, o ser humano busca conhecer aquilo a que dirige sua
atencao na sua exterioridade. Ele escolhe o que especula com esses sentidos e, pelo seu exame,
seleciona o que gosta e repele o que nao gosta, qualificando o mundo que o entorna.

A audicdo encontra-se, no entanto, na concep¢do de Steiner, entre os sentidos
superiores ou cognitivos, juntamente com outros trés sentidos que, embora vinculados a
consciéncia, ndo sao normalmente entendidos como percepcdes sensoriais: o sentido da
palavra, o sentido do pensamento e o sentido do eu ou da percepgdo do eu alheio. Apesar de
que os quatro sentidos intermediarios ja impliquem uma recep¢ao sensorial ativa do mundo,
contemplando um perscrutar que analisa, seleciona tragos e relevos naquilo que observa e
sintetiza o objeto, de acordo com o que lhe interessa, os sentidos denominados superiores ou
cognitivos estdo mais vinculados a vontade de penetrar os conteiidos em sua esséncia, por iSso
sdo considerados mais espirituais - eles vinculam-se mais direta e conscientemente ao interesse
em conhecer do que ao desejo de desfrutar do que é agradavel. E importante salientar,
entretanto, que, como pontua a Dra. Sonia Setzer:

Dificilmente um sentido atua isoladamente: dois ou véarios sentidos atuando em
conjunto nos concedem a riqueza de percepgdes que temos, sem que nos demos
conta disso. Somente quando um deles esta deficiente ou ausente ¢ que notamos
sua importancia, o que evidencia o grau de inconsciéncia relativa que temos de
nossas percepgoes. (SETZER, 2000, p.13)

A médica Sonia Setzer, em seu texto escrito para a ABMA (Associacio
Brasileira de Medicina Antroposoéfica) reconstrdi o percurso embrionario da constitui¢ao do
ouvido e expde sua anatomia e fisiologia, a fim de demonstrar as peculiaridades do sentido da
audicdo. Segundo ela, ao contrario dos olhos, que se evaginam, a formagdo dos ouvidos
acontece de fora para dentro, de frente para tras: “O ouvido inicia sua formagao no pdlo do
‘desejo’ (nutri¢do, respiracdo, auto-manutencao), bastante agitado, dindmico e se interioriza,
terminando em repouso total” (SETZER, 2000, p. 76). Sua estrutura bastante complexa ¢

trimembrada, dividindo-se em ouvido externo, ouvido médio e ouvido interno. Setzer atribui
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uma correspondéncia entre o ouvido externo (concha auditiva ou orelha, conduto auditivo
externo e membrana timpanica) e o sistema metabdlico-motor, o ouvido médio e o sistema
ritmico (martelo, bigorna, estribo e tuba auditiva ou trompa de Eustaquio, que o liga a faringe)
e o ouvido interno, “onde estd realmente o sentido da audi¢dao” (céclea ou caracol, onde se
localizam o o6rgdo da percep¢do auditiva e os nervos auditivos), relacionado ao sistema
neurossensorial. Sua analise reafirma a ideia de Steiner, de que “o ouvido ¢ uma fiel imagem
do que ocorre em todo o organismo” (STEINER, 2015, p. 89). Seu funcionamento consiste na
transformagdo das vibragdes do ar em vibragdes correlatas na membrana, ossiculos e fluidos
que constituem o ouvido até que sejam finalmente transmitidos e transformados, por sua vez,
pelos nervos auditivos em algo significativo. Nesse processo, a audig¢do distingue e classifica o
que ¢ percebido, segundo Karl Kénig (KONIG apud SETZER, p. 72), entre tons (sons
reconhecidos culturalmente como musicais), sons (naturais, mas inanimados), fonemas (e sons
emitidos por seres animados), ruidos mecénicos.

Setzer explica que ouvimos nao s6 com o ouvido, mas com a pele toda (cabe
lembrar das metaforas para o timbre, como aspero, metalico, quente, seco ou aveludado) e com
0 movimento, pois as vibragdes actsticas produzem vibragdes analogas, ressonancias no nosso
proprio corpo. Além disso, ela assinala: “Quando escutamos, nossa laringe também canta ou
fala sincronicamente, embora de uma forma inaudivel; e quando falamos ou cantamos, também
ouvimos o que estamos dizendo ou cantando” (idem, p. 72). Citando Soesman, ela refere-se ao
modo como sentimos diferentes instrumentos musicais ressoarem em determinadas partes do
nosso corpo, conforme seus registros de frequéncia, seus materiais, suas formas ¢ o modo de
producao do som. Porém, mais do que a percep¢do da natureza e caracteristica daquilo que
emite o som, que ela descreve como uma penetracdo do mundo fisico em nos, essa
interiorizacao do mundo gera reagdes.

Setzer distingue essas reacdes decorrentes da audi¢do: “Mediante a alma nds reagimos
ao mundo, realizamos algo no mundo; o espirito permite realizarmos algo em ndés mesmos”
(idem, p. 81). No caso da musica, por exemplo, ndo se trata apenas de diferenciar os sons pela
sua fonte ou caracteristica, ou ainda compara-los. Nossa audi¢ao nao se limita a sequenciar
sons ou recebé-los como sinais ambientais. Segundo Setzer, “nos tira da esfera vital dos
sentidos”, da regido animica relacionada a autoconserva¢do, quando “anulamos os tons” e
intervalos, as vibragdes sonoras, para escutarmos melodias, ou seja, recriamos formas,
estruturas, configuragdes. Isso, para ela, constitui a qualidade espiritual do sentido da audicao.

De acordo com a autora, com a audi¢cdo comeca o elemento social da cultura. Em suas

palavras: “Pela audicdo nos transcendemos a nés mesmos, pois no inicio o som nos atinge
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corporalmente, mas a audi¢do supera, apaga o elemento corporal. Podemos ouvir-nos
reciprocamente, podemos cantar juntos num coral”. O som ¢ uma realidade, uma poténcia
dindmica, ao que se atribuem efeitos magicos em muitas culturas, mas os seus significados
ligam-se a criacdo simbdlica cultural e pessoal. Ela conclui sobre essa atividade espiritual que
a assemelha a abstracdo da matematica : “‘Escutar atentamente’ significa distanciarmo-nos de
ndés mesmos e expandir-nos em dire¢do a algo ou alguém outro” (SETZER, 2000, p.81). Por
ser uma realidade, a seu ver, a grava¢ao - que compara a uma mumificagdo do som - nao se
equipara a sua presenca acustica, insubstituivel.

Para Steiner, “a audi¢do esta, muito mais do que a visao, numa relacao organica com
a totalidade do organismo”. Ele assinala que a atividade sensoria da audigdo esta tdo fortemente
ligada a atividade do sentimento que ¢ dificil distinguir claramente o que ¢ simples cogni¢ado
do elemento afetivo (STEINER, 2015, p. 89). Para ele, a educagdo conduz ao desprendimento
tranquilo entre o sentir e querer, para que mais tarde, o sentir liberto possa ligar-se ao pensar
cognitivo, ou, em outras palavras, o querer afetivo infantil dé lugar ao pensar afetivo na vida
adulta. Pode-se entender, a partir disso, que a educagdo, na sua Pedagogia, almeja que o
pensamento possa ser permeado pelo afeto, sem que a vontade dependa desse envolvimento
afetivo, como na infancia, podendo estar a motivacao ligada ao livre interesse de aprendizado,
de conhecimento ou consciéncia do espirito; e que esse interesse seja entdo eivado de afeto, que
se transforme em amor ao conhecimento.

Para Steiner, ha ainda outros trés sentidos espirituais, relacionados, no entanto, com
os sentidos fisico-corporeos: o sentido da palavra, o sentido do pensamento e o sentido do eu
e do outro. Em poucas palavras, para Steiner, consiste também em uma percepgao sensorial a
distingdo da linguagem verbal de outros sons, entendendo que a articulagdo de fonemas
constituem segmentos encadeados que adquirem significados de acordo com determinado
codigo; ainda que as palavras estejam em outra lingua, desconhecida, pode-se perceber que se
trata de um discurso. Do mesmo modo, o sentido do pensamento refere-se a percepgao de
conceitos e ideias encerradas nessas palavras, ou seja, que ha algo sendo expresso por meio das
palavras, o que consiste em um processo intuitivo. Se as palavras pertencem a corpus
linguisticos especificos, dividindo os seres em etnias e culturas proprias, o pensamento € o que
unifica, assemelha o ser humano para além do ambito social, por sua capacidade de reproduzir
ideias e conceitos. Baldassin assinala que as palavras podem ser interpretadas de modo
distorcido ou simplificado pelo pensar meramente intelectual. Assim, o descomprometimento
entre as palavras e as ideias, tanto quanto entre as atitudes e conceitos com a verdade, para um

sentido do pensamento bastante consciente, segundo Steiner, poderiam ser percebidos de modo
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doloroso, no ambito espiritual. Esse seria um pensar vivo, permeado de forcas volitivas, um
“pensar caloroso”, nas palavras de Sonia Setzer, capaz de perceber a verdade que a expressao
encerra, para além do exame morto da analise puramente intelectual. Segundo ela, assim como
¢ preciso anular o movimento para perceber a palavra, ¢ preciso silenciar para escutar o
pensamento do outro. Setzer sintetiza:

Para atingirmos a ideia temos que ‘apagar’, anular as palavras. Ja vimos que
no processo auditivo temos de abolir as vibragdes sonoras para podermos ouvir;
para perceber as palavras precisamos anular o elemento musical, e somente
captamos os conceitos quando anulamos as palavras. Quando nos
concentramos na fala, perdemos seu contetido. Mas por outro lado, também
temos de desativar o nosso proprio pensar para perceber os pensamentos de
outras pessoas. (SETZER, 2000, p. 90)

Do mesmo modo, o sentido do eu implica em perceber a existéncia de um outro
eu, semelhante porém diverso do proprio eu. Essa percepcao acontece em uma relacao de mutua
liberdade e respeito, em que um nao se impde ao outro, a partir de uma vontade auténtica de
conhecer a sua verdade. Na concepc¢ao antroposoéfica, esses sentidos cognitivos resultam de uma
metamorfose dos sentidos volitivos (tato, vital, movimento e equilibrio), que sdo por isso
considerados basais para o desenvolvimento desses, ou da constitui¢do sensorial humana em
sua plenitude.

A Dra. Sonia Setzer ainda destaca a importancia de educar os sentidos:

Embora a maioria deles nos seja dada, temos que cultiva-los, caso contrario eles

atrofiam por desuso. No mundo atual essa ¢ uma tarefa enorme, pois os
estimulos que chegam aos sentidos muitas vezes agridem-nos, paralisam-nos e
até os destroem, em vez de proporcionar seu desenvolvimento a fim de
poderem ter cada vez mais percepcdes, mais detalhadas e minuciosas.

Isso justifica a valoriza¢do da presenca das artes e da educacdo estética perpassando
todos os gestos e atitudes pedagogicas, fundamentando-se ndo s6 na concep¢do holistica
antroposofica, como na concepg¢do de Friedrich Schiller e no método contemplativo de Johann
Wolfgang von Goethe, que inspiram o pensamento de steineriano. As artes, para Steiner, ndo
s6 promovem o equilibrio entre a sensibilidade (impulso sensivel) e a razao (impulso formal)
no processo sensorio-criativo, como um desenvolvimento integral salutogénico (ou saudavel),
em direcdo a uma maturidade consciente e emancipada, capaz de uma percepcao sensivel
permeada pela atividade volitiva e cognitiva, possibilitando uma integra¢do com o mundo e o
outro, de modo ético e respeitoso, com o espirito livre, critico e pleno para decidir e seguir seus

proprios designios. A escuta ativa e criativa, primeiramente associada ao movimento e depois
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sendo interiorizada, nesse sentido, contemplaria o desenvolvimento da percepg¢do auditiva, em
particular, e de maneira muito ampla, indiretamente, outros sentidos, volitivos, sensiveis e

cognitivos da crianga, como ser humano em devir.
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3.2 Emille Jaques-Dalcroze: a escuta em movimento

O compositor e pianista Emille Jaques-Dalcroze (1865-1950) inicia sua historia
como pedagogo musical nas aulas de Harmonia ministradas no Conservatorio de Genebra, por
volta de 1895. Percebe, na pratica, que a pressuposi¢do de que os ingressantes no curso de
Musica, como instrumentistas, cantores e compositores possuiam uma capacidade auditiva
inata pronta, ou um talento especial de escuta, ndo era uma realidade. A época, exigia-se que
os alunos escrevessem acordes sem o auxilio do piano, sem que, para isso, houvesse qualquer
treinamento auditivo.

Dalcroze dé inicio, entdo, a uma série de experiéncias de ordem fisiologica associando
corpo e cérebro no aprendizado musical, com foco no desenvolvimento da escuta. Ele observa:
“entre os meus estudantes mais velhos, as sensagdes acusticas eram retardadas por raciocinios
antecipados e inuteis, enquanto entre as criancas elas se revelavam de uma maneira bem
espontanea e engendravam muito naturalmente a andlise” (DALCROZE, 1920, p.5). Ele
conclui que o desenvolvimento das funcdes auditivas acontece muito mais rapido entre as
criancas ou quanto mais cedo iniciado esse processo, ndo so por questdes de disponibilidade
organica-neuronal, como pelo fato de serem movidas pela curiosidade e alegria de conhecer,
dando lugar a um aprendizado de leitura e escrita musical sem dificuldades. O processo inverso
impunha, por outro lado, o dever sobre o prazer.

Mais do que isso, Dalcroze preocupa-se com a cultura musical € nao meramente
com a formagdo de um ouvido técnico, capaz de distinguir intervalos, acordes e linhas
melodicas. Dalcroze discerne o desenvolvimento da audigao, como 6rgao do sentido, da escuta,
em uma acep¢dao mais ampla, enquanto sensibilidade musical, que cria suas proprias
configuragdes a partir da memoria e das relagdes, enriquecidas pela diversidade, que
compreende e organiza o que percebe, construindo seu referencial de gosto e juizo, ampliando
sempre suas concepgoes e possibilidades criativas, surpreendendo-se e explorando as fronteiras
da musica. A escuta, para Dalcroze, nao se desenvolve apenas pela repeticao mecanica com fins
mnemonicos, mas esta associada a uma experiéncia total, em que o corpo inteiro participa dos
movimentos do espirito, arrebatado pela alegria e os afeto da musica, for¢ca dinamogénica que
galvaniza musculos e nervos, para além dos ouvidos e do intelecto

Dalcroze identificou dificuldades entre os estudantes em realizar vocalmente os ritmos
com suas diferentes duracdes, embora mostrassem perceber essas variagdes. Notou que a
natureza motriz e dindmica da musica afetava ndo s6 os ouvidos, mas as maos, os pé€s, a cabega,

o tronco, perpassando o ser inteiro com suas vibragdes. No entanto, quando o impulso musical
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encontrava obstrucdes entre o sentido da audi¢do, os musculos e 0s nervos, nao podia se realizar
plenamente. Passou a entender que aquilo que denominou “arritmia musical” era uma espécie
de sintoma de uma desarmonia geral entre corpo e espirito, ou entre corpo e vontade, mediados

pela sensibilidade. E concluiu:

Eu chegava assim a considerar a musicalidade unicamente auditiva como uma
musicalidade incompleta, a pesquisar as relagdes entre mobilidade e instinto
auditivo, entre harmonia dos sons ¢ a das duragdes, entre o tempo ¢ a energia,
entre o dinamismo e o espago, entre a musica € o carater, entre a musica ¢ 0
temperamento, entre a arte musical ¢ a da danca. (DALCROZE, 1920, p. 6,
traducdo minha)

Dalcroze percebeu que a realizagdo musical envolve o sentido tatil e a motricidade,
muitas vezes mais do que a propria audi¢do, imprimindo também tragos de memoria ao corpo
que balizam a pratica instrumental. E que o aprendizado de um instrumento por si nao implica
necessariamente o desenvolvimento da escuta, sendo importante, para isso, estabelecer a
conexao entre 0 movimento, que a natureza dinamogénica da musica impele o corpo a fazer, e
a audi¢do, criando uma consciéncia corporal e auditiva. Por outro lado, Dalcroze observou que
os métodos de ensino da €poca se dirigiam ao sentido da visdo (notacdo musical) ou ao
adestramento da musculatura para a execugdo instrumental, sem se preocupar propriamente
com a audi¢do. Na concepcao pedagogica de Dalcroze, a musica ¢ apreendida, primeiro pela
sensibilidade, pela emogao, na liberdade criativa que a abordagem ludica da sua Ritmica instiga.
Posteriormente, a reflexdo elabora o que foi vivenciado, dando origem a conceitos. E, para
Dalcroze, a conexao entre cérebro (ou sistema nervoso), ouvido e laringe que faz “do organismo
todo o que se pode chamar de um ouvido interior”.

O pedagogo musical suico salienta, em seu artigo “Os Estudos Musicais e a Educacao
do Ouvido” (DALCROZE, 1920, p. 9 - 13) o problema da fragmentacdo e da especializa¢ao
demasiada do ensino musical, resultando em um ensino com foco no instrumento, limitado a
exercicios repetitivos de técnica digital ou a um segmento muscular muito restrito. Para ele, a
pedagogia musical deveria se ocupar em despertar as sensacdes vitais € a consciéncia dos
estados afetivos, bem como despertar o pensamento, antes de usa-lo para analisar e traduzir a
musica, e reforcar diversos modos de sensibilidade. E entrevé amplas possibilidades a educacao
musical, seja destinada aqueles que decidirem se dedicar a carreira musical, ou as criangas,
jovens e adultos, de modo geral, indicando novos desdobramentos a pesquisa que deu origem

a sua metodologia:



139

Nao seria possivel criar reflexos novos, empreender uma educagio dos centros
nervosos, acalmar os temperamentos inquietos demais, regrar os antagonismos
e harmonizar as sinergias musculares, estabelecer as comunicagoes mais diretas
entre os sentidos e o espirito, entre as sensagdes que advertem a inteligéncia e
0s sentimentos que recriam os meios sensoriais de expressdao? (DALCROZE,
1920, P. 12, tradugdo minha)

Dalcroze entende que “uma instru¢do para o ritmo e uma educacao pelo ritmo” podem
proporcionar equilibrio entre seus potenciais dos estudantes, superacao de dificuldades, uma
sensibilidade mais fina e uma inteligéncia mais flexivel, fundamental a todos, amantes e
profissionais da musica, independentemente de suas dotagdes artisticas inatas. Ele aspira a uma
educagdo que relacione todos os aspectos da musica entre si € promova um desenvolvimento
humano global, integrando corpo, vontade, sensibilidade e inteligéncia. Em suas palavras:
“Vibragoes de sons, vibragdes de movimentos emotivos deveriam se combinar e se harmonizar,
e nenhum dos ramos da musica deveria ser dissocidvel dos outros” (idem, p. 11).

Na Ritmica de Dalcroze, a improvisagao desempenha um papel fundamental para o
desenvolvimento da escuta, através da imaginacao criativa que adapta, substitui e varia aquilo
que ¢ percebido. Para Dalcroze, portanto, a escuta ndo ¢ uma recepcao passiva, puramente
fisica, mas um processo complexo e ativo, envolvendo o ser inteiro, fazendo do corpo
instrumento ou expressdo da alma e do espirito. Nesse processo, o individuo capta
sensorialmente o som, enquanto realiza sua selecdo, faz seu proprio recorte, reconfigura e
inventa novas configuracdes, a partir do material musical percebido. Seu intuito ndo se limita
ao aprendizado de elementos musicais para posterior analise; dedica-se sobretudo ao
desenvolvimento da musicalidade, da capacidade fruitiva e criativa, fazendo com que cada
ouvinte, independentemente de suas escolhas existenciais em relagdo a musica, da fungdo ou
participagdo que assumird em relacdo a produg¢dao musical, como compositor, performer ou
ouvinte - todos escutem, interpretem e criem ou recriem o que escutam, encontrando nisso o
prazer de exercer-se na liberdade poética que a arte oferece.

Dalcroze tem, portanto, uma concepgao libertadora da musicalizagdo ou da educacao
através da musica, e em particular, da sua metodologia, a medida que visa a superacdo dos
automatismos adquiridos na condi¢@o da vida urbana e sedentéria, reduzida a gestos mecanicos
e repetitivos, acdes e reacdes involuntarias, respostas musculares e tensdes que se traduzem em
rigidez corporal e em lentidao de reflexos, afetando a disposi¢do da vontade e a sensibilidade.
A Ritmica consiste em uma metodologia que orienta a criagdo de exercicios com o objetivo de
desmontar bloqueios ou obstrugdes corporais ao movimento, ligado a percep¢do e a memoria

musical. Na visdo de Dalcroze, um corpo flexivel, com prontiddo para qualquer movimento ou
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parada, em diferentes intensidades e tonus musculares, alteragdes e variagdes no fluxo temporal,
na direcdo espacial ou na qualidade do movimento, frui a experiéncia musical como uma
totalidade, um processo complexo, transformando-a em impulso criativo. E capaz, assim, de
sentir ¢ se expressar através da sua poténcia polissémica, imaginando novas derivagdes,
depreendendo as qualidades sonoras do seu material e posteriormente elaborando também
criativamente ideias e conceitos abstratos, a partir da experiéncia pratica, viva, ao invés de
meramente reproduzi-los.

Por isso, a liberdade alcangada no corpo realiza-se nas trés instancias correlacionadas,
como liberdade no querer, no sentir € no pensar, vindo de dentro para fora, exteriorizando-se
no gesto, que calca sua memoria no corpo, gerando novas referéncias e novas disposi¢oes de
recepcao da musica, que, de inicio mediadas pelo vontade e o pensamento, tornam-se
gradualmente também involuntarias ou impensadas. Dalcroze considera isso uma substituicao
de automatismos, mediada por um processo de consciéncia, em dire¢do a autonomia. Desse
processo resulta, para Dalcroze, a criagdo de um ouvido como um organismo inteiro, um
verdadeiro ouvido interior, através de um percurso de movimentos amplos, com o corpo inteiro,
baseado principalmente na marcha, para o movimento intimo, sutil, espontaneo e expressivo
dos afetos e emogoes.

A educagdo pelo ritmo e para o ritmo ndo se limita a este elemento da musica ou ao
aspecto da organizacdo temporal do som. Pelo contrério, o ritmo ¢ considerado o elemento
primordial e vital, comum a todas as artes, mesmo as estaticas, como a escultura, presente na
natureza e no ser humano. Dalcroze identifica o ritmo a natureza dinamogénica da musica, que,
na sua definigéo, é constituida por sons e movimentos. E também o ritmo que faz o corpo vibrar
em movimentos correspondentes ao que a audigao percebe. Para ele, portanto, a superacao do
que denominou “arritmia”, dos entraves e tensdes corporais, a escuta estaria plenamente
disponivel para fruir a musica em todos os seus aspectos, em todas as suas minucias. A rigidez
muscular relaciona-se a rigidez no pensar € no sentir - € vice-versa - assim como um
arrefecimento da vontade e da capacidade criativa, sendo que as dimensoes fisica, animica e
espiritual estdo intimamente imbricadas, em mutua e complexa interferéncia.

Por isso, o projeto de Dalcroze ¢ ndo apenas artistico, como social e humano,
concebendo a cultura e a arte como bens do espirito, pertencentes a todos. Pode-se dizer que,
de acordo com seu pensamento, a experiéncia artistica com musica constitui uma formagao para
a vida, proporcionando o desenvolvimento equilibrado das potencialidades de cada individuo,
entre sensibilidade e intelecto, e, sobretudo, permitindo “ver com clareza” e existir com

liberdade, com consciéncia de si. O vinculo com a musica acontece nesse ambito da liberdade
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de sentir, pensar e querer sem pré determinacdes formais, com a alegria e a integridade proprias
de todo o genuino jogo criativo, em particular do artistico, e da fantasia imaginativa da crianga.

De acordo com isso, ¢ dada a primazia a sensibilidade, que precede o pensamento
analitico, conceitual, ou seja, a escuta precede qualquer ensino teoérico. O aprendizado musical
ndo resulta da indug¢do do que o professor quer ensinar, mas da reflexao sobre a experiéncia de
escuta vivida, a partir do didlogo aberto entre professor e alunos, como uma comunidade de
aprendizes, em que se respeita e valoriza as impressoes, sensagoes e descobertas na construgao
colaborativa do conhecimento. Dalcroze salienta, em muitos dos seus textos, a memoria do
fazer musical coletivo da cultura popular, nos festejos de celebracao das vindimas na Suica,
como um ideal para um ensino musical vivo, a seu ver, capaz de formar ndo s6 musicos mais
plenos e sensiveis, como ouvintes que verdadeiramente amam a musica, como parte integrante

da vida.
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3.3 Francois Delalande: a escuta para a invencio na musica concreta

A escuta musical passa a ter outros contornos no século XX, com a introducao
de tecnologias de produgdo e reprodugdo sonora que permitem a composi¢do sem instrumentos
musicais, com sons gravados e sons sintetizados eletronicamente, que constituem a matéria da
musica concreta ¢ eletronica ou eletroacustica. Frangois Delalande tinha formagdo em
Engenharia e estudava o6rgdo, quando se aproximou do GRM (Groupe de Recherches
Musicales), fundado em 1958 por Pierre Schaeffer. No Grupo de Pesquisas Musicais, vinculado
ao Instituto Nacional de Audiovisual francés (INA), a composigdo era feita “com maquinas e
ndo com partituras e intérpretes”, combinando sons gravados em estidio. Para essa funcao,
Schaeffer ndo buscava um musico formado pelo Conservatorio Superior de Paris, mas
justamente alguém que conhecesse tanto de musica quanto de engenharia.

Foi caracteristica do século XX a necessidade de um deslocamento ou apagamento de
fronteiras para a musica, que ja ndo podia mais ficar circunscrita as defini¢des tedricas e
normativas do que teve de se delimitar como musica classica ou erudita ocidental, em meio a
descoberta de produgdes sonoras de outras culturas. Por um lado, a existéncia dessas novas
referéncias instigou a pesquisa antropologica, a fim de aproxima-las por semelhanca e
identifica-las com a musica consolidada historicamente no Ocidente, com suas propriedades e
parametros centrados na melodia, na relagdo entre alturas, na divisao das oitavas em escalas e
nas divisdes ritmicas medidas. As tecnologias de gravagdo, armazenamento e reproducdo
sonora permitiram a acumulagao e a comparagao entre referéncias diversas, através de registros
de cantos, vozes, instrumentos de outras culturas. Muitas vezes um fenomeno social complexo
envolvia agdes associadas a sons, como dangas e rituais, sem ter um termo especifico para
musica. A ampliacao das bases de dados para pesquisas etnograficas teve por consequéncia
intensificar essa atividade.

Delalande, a principio dedicou-se a analise da musica eletroacustica, porém esta
analise dependia exclusivamente da audicdo, ndo mais de partituras. Por outro lado, a
composi¢do igualmente dependia de uma escuta apurada, capaz de apreciar as qualidades dos
sons gravados ou sintetizados, compreender, descrever e categorizar suas caracteristicas
morfologicas e as metamorfoses por que o material poderia passar, manipulados em
computador ou fita magnética, selecionando e realizando operagdes de montagem, bem como
de alteracdo da sua temporalidade, acelerando, ralentando ou invertendo o som na sua
ocorréncia natural (a musica eletronica podia ainda analisar e filtrar os espectros sonoros, além

de sintetizar novos sons a partir dos seus parciais harmonicos).
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Isso, por sua vez, o levou a investigar o comportamento das criangas, que descobria o
mundo experimentalmente, como os compositores de musica concreta, até distinguir o que
denominou ‘“condutas musicais", como abordagens dos sons que se definiam musicais pela
intencionalidade do jogo criativo que se estabelecia com eles, sem qualquer pré-determinagao
cultural em particular, buscando, assim, uma ontogénese da musicalidade e seus universais.
Para Delalande, a consideragdo do semiologo musical Jean-Jacques Nattiez, de que tais
universais deveriam ser observados no ambito das estratégias poiéticas e estésicas (de producao
e recepcao), ou de seus processos, para além dos comportamentos sociais a que estava vinculado
certo fendomeno musical, eram ainda muito vagos. Embora tenham aberto caminhos para as
investigacoes da psicologia cognitiva, estas estratégias, independentes do saber proprio de cada
cultura, s6 podiam apontar, no entanto, processos de apreensdo e reducao comparativa de um
conjunto sonoro. A observagdo de condutas musicais encontra-se, portanto, para ele, em um
nivel intermediario e mostrava a musicalidade nas motivagdes profundas que caracterizam as
diversas interacdes com os sons. Ele ilustra essa ideia em analogia com a linguagem: “As
linguas ndo se parecem necessariamente entre si, mas o ato de falar ¢ um trago comum”
(DELALANDE, p. 44, tradu¢ao minha).

A palavra “conduta” tem um significado distinto de “comportamento” por designar,
segundo Delalande, “um conjunto de atos elementares coordenados para uma finalidade”, isto
¢, para a avaliagdo de uma conduta sdo decisivos ndo s6 a maneira como as acdes sao

encadeadas como a intencionalidade que as motiva. Ele explica:

Pensar em termos de conduta ao invés de comportamento € interrogar sobre a
funcdo dos atos. O que busca aquele que pega seu instrumento, se instala e toca?
O que espera desse conjunto de atos coordenados? E a finalidade que vai
distinguir a conduta musical. Se o instrumentista fica em pé e sopra um apito
para fazer partir um trem, ndo falaremos em musica. Do mesmo modo, quando
falamos em musica é porque o ato implicado ndo tem por fungdo transmitir uma
ordem ou uma informagdo (DELALANDE, p.45, tradugdo minha).

Delalande prossegue com a indagacdo sobre o que caracteriza as condutas musicais
para além das circunstancias que envolvem o fendmeno musical em diversas realidades,
chegando a conclusdo de que 0 jogo e o prazer estdo no cerne de toda a conduta musical. Assim,
ele d4 continuidade a reflexdes como as de Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), que no século
XX foi um dos pioneiros em seus textos a apontar a importancia da musica, especialmente em

seu aspecto estético, criativo e afetivo, para o desenvolvimento humano. Ele e outros
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educadores da sua geragdo, criadores das chamadas Pedagogias Musicais Ativas, como Zoltan
Kodaly, pensaram a musica fora do ambito da memorizacdo de conhecimentos tedrico-
conceituais ¢ do adestramento de habilidades técnicas por praticas repetitivas, centrada na
identificacdo de dotacdes individuais incomuns ou talentos artisticos. Ele e outros
contemporaneos conceberam a ideia de musicalizag@o, como desenvolvimento da musicalidade
pertencente a todos, independentemente de futuras profissionalizagdes. Desse modo, esses
pedagogos musicais deslocaram o foco do interesse do ensino de musica da formagdo de
compositores € performers, génios e virtuosi, no modelo dos conservatorios, para a escola
publica em seus respectivos paises. Por isso, lancam mao da pesquisa para desenvolver a escuta
e a capacidade de realizagao musical, pautando suas metodologias pedagogicas em outros
parametros e valores educativos, como a flexibilidade do ouvido relativo (d6 movel) e a
criatividade, a capacidade de variar e transformar o que se escuta.

Dalcroze também destacou a importancia da pesquisa empirica, ou seja, a observagao
dos alunos em sua relagdo com a musica, de criar experiéncias novas conforme as necessidades
dos alunos, experimentando estimulos e ideias, imaginagdes € movimentos associados as
musicas e verificando seus efeitos. Com isso, Dalcroze entendia que a misica ndo estava restrita
ao pensamento abstrato, envolvendo o corpo inteiro com seus sentidos, seus sistemas nervoso
e muscular, que percebe e se move conforme seus ritmos. Dessa compreensao derivou a divisa
da sua Ritmica: a educagao pelo ritmo, para o ritmo. Ou seja, a musica, na sua concepgao
humanista, passa a ser vista como componente pedagdgico, ndo apenas como enriquecimento
cultural, mas como formag¢ao humana ou desenvolvimento humano integral.

Se Dalcroze desenvolveu sua Ritmica no bojo da pratica educativa, observando e
criando novas experiéncias para seus alunos, também na academia os estudos sobre a musica
voltam-se a pesquisa de campo, a escuta do individuo, como fendmeno subjetivo, a escuta de
outras culturas e mesmo, na musicologia historica, a investigagdo da escuta em outros tempos
ou 0 que o ouvinte escutava em outras €épocas, com outros instrumentos e outras formagdes
instrumentais, além de praticas improvisacionais de ornamentagdo, transmitidas pela tradigao,
implicitas a notacdo musical. No ambito da pesquisa, na segunda metade do século XX, a
etnomusicologia surge como um ramo da musicologia, buscando a compreensao etnocéntrica
da musica, vinculada ao contexto particular, as idiossincrasias de cada cultura, com fungdes e
circunstancias que a identificam e justificam, como o acompanhamento em festas, rituais
religiosos e caca. Por outro lado, a psicologia cognitiva da musica busca distinguir tracos
comuns a diversas culturas como universais da musica. Delalande, por sua vez, identifica a

musicalidade com o interesse humano de jogar ou brincar com os sons, de dar forma e organizar
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suas invengdes a partir da percepcdo sensorial, independentemente do que cada cultura
categoriza como musica.

Francois Delalande observa o comportamento dos bebés em uma creche na presencga
de fontes sonoras para acompanhar a génese do pensamento musical. Ao invés de concentrar-
se apenas em comportamentos, Delalande define como foco da sua pesquisa as condutas,
configurando ou ndo as interagdes com 0s sons como atos musicais, ja que muitas produgdes
sonoras podem estar associadas a gestos casuais, a sinais, como o apito de um trem, ou a propria
linguagem oral. Ele salienta uma oposicao entre a linguagem verbal e a musica, no que concerne

a sua recepgao:

O ato fonatorio € “transparente”, nem o som em si mesmo nem o gesto fonatério
deve reter a atengdo que os transcende. (...) Ao contrario, o som da musica é
“opaco”, no sentido de que é sobre ele que se concentra a atengdo. Em um
primeiro nivel, é produzido e apreciado por si mesmo, na sua textura e inflexdes
(inclusive se, por acréscimo, toma um sentido e um valor simbélico). A
qualidade do som ndo ¢ indiferente ¢ podemos deduzir que o gesto produtor é
conscientemente controlado para dominar esta qualidade. O exercicio do
controle do senso motor, que no caso da linguagem ndo ¢ mais que um
instrumento normalmente esquecido, é aqui um dos objetivos. (DELALANDE,
p.46)

Delalande observa e investiga o que ja havia sido apontado por Emille Jaques-
Dalcroze: a relacdo entre o gesto € o som que produz. Muitas vezes, o gesto carrega uma
intencao sonora, de intensidade, dindmica e agodgica, que nem pode ser realizada pelas
limitagdes do instrumento, mas ¢ compreendida pelo ouvinte que assiste a uma performance e
acompanha a movimentagao significativa do intérprete ao produzir o som. Essa movimentacao
enriquece a escuta, conferindo nao s6 uma impressao sensorial de intensidade ou movimento,
como gerando sentimentos vinculados ao simbolismo que pode ser evocado pelos sons. Com
isso, ele entende que o gesto ¢ um elemento relevante do ato musical e estd tdo profunda e
inextricavelmente associado ao som que, mesmo na musica eletroacustica ou acusmatica, em

que ndo ha intérprete, ele estd implicito.

3.3.1 O despertar musical

Delalande percebe uma semelhanga entre a experimentagao na musica concreta
e eletroactstica e o brincar com as coisas ao seu redor, que as criangas fazem, em uma atitude

de descoberta, puramente intuitiva, tateando multiplas possibilidades de produzir sons,
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agitando, esfregando e percutindo objetos que se tornam achados sonoros. Ele entende, entao,
que as criancas fazem musica por si mesmas, como os compositores do GRM, muito
anteriormente a qualquer teoria musical ou do conhecimento do sistema tonal, de modo
espontaneo, pelo puro prazer de mover-se e escutar o som que deriva dos seus gestos. E dessa
atitude experimental, ludica, que surgem naturalmente as delimitagdes do seu material musical
e as regras, que a propria crianga escolhe posteriormente, para o seu brincar. Delalande
organiza, assim, a partir da observacao empirica, a génese do pensamento musical nas criangas.

O interesse pela observacao de criangas interagindo com a musica o leva a
expandir o seu campo de pesquisa em direcao a pedagogia, aplicando seu olhar arguto a escolas
e creches na Franga e na Italia. Delalande investiga, assim, a origem das condutas musicais
espontaneas, nao-direcionadas ou pré-determinadas por adultos, por entender que a
musicalidade surge e se desenvolve na crianca de modo organico, a despeito do ensino. Ele
busca igualmente identificar o que define a prdopria musicalidade, ja que a musica ndo se
restringe mais ao sistema tonal. Podemos dizer que Delalande ¢ movido pelo duplo
questionamento: sobre fun¢do e propdsitos da musica na escola e sobre a abrangéncia da
concepcao da propria musica, tendo em vista o desenvolvimento humano integral. Delalande
tateia fundamentos para orientar coerentemente a musicalizagdo idealizada pelas pedagogias

musicais ativas, “cujos objetivos sdo muito dificeis de delimitar”:

Sonhamos em saber dar as criangas um gosto, uma sensibilidade pela musica,
por todas as musicas, sem ter que passar pelo ensino técnico, proprio de um
género especifico. Supomos, pois, que ha competéncias de base, aptiddes gerais
fundamentais - chamemo-las como quisermos - comuns a todas as culturas. E
assim nos encontramos novamente a busca da Musica com letra maiuscula, no
que esta tem em comum, tanto nos diferentes séculos, como nos diversos
continentes, quer dizer, a busca dos universais da musica. (DELALANDE,
p-37-38, traducdo minha)

Delalande entendia a necessidade de um despertar para a musica, o que
deu origem a Pédagogie Musical d’Eveil, seu primeiro livro sobre o tema, publicado em 1976.
A seu ver, cabe ao professor propiciar as criangas situagdes em que possam interagir com fontes
sonoras, sentindo-se livres para brincar e dando vazdo ao que Piaget chamou de “conduta
experimental”. O professor, ao invés de ensinar musica, deve observar discretamente as
exploragdes das criancas que podem derivar em novos “dispositivos”, conforme a intui¢do e a
criatividade do professor, gerando novas situagdes de vivéncia e invengdo com os sons. Assim,

ndo ha explicagdes nem objetivos a se interpor entre a crianga e os sons, ao contrario disso, suas
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singularidades despontam predominantemente ao se sentirem de algum modo sozinhas para
experimentarem, de acordo com a sua vontade. Delalande salienta ainda a importancia do
siléncio também para a experiéncia musical das criancas nos registros feitos por ele e sua

equipe:

As vezes, havia muito barulho nas salas, mas mesmo assim havia uma crianca
que estava muito concentrada fazendo sons com a citara. Porém havia uma
creche mais silenciosa, com uma educadora que falava também mais baixo,
onde eu acho que as exploragdes foram muito melhores. (...) Se fizermos classes
barulhentas, nas quais as criangas ndo possam se isolar, nos, infelizmente,
perdemos algo. (DELALANDE, 2015, p.21)

Pode-se entender que esse siléncio seja importante em uma atividade que
envolva percepc¢des sensoriais finas, concentragdo, sutilezas do som como material da
constru¢do dessa musicalidade nascente, que se organiza em torno dos referenciais que vivencia
na experiéncia e que se tornam, assim, base para construcdes posteriores, mais complexas e
matizadas. Tudo isso depende da escuta, de ouvidos /impos, na expressao de Schafer, para que
ela possa se desenvolver, aprofundar-se nos eventos sonoros e na sua relagdo com os gestos que
os produz.

Delalande aponta a limitagao dos métodos ativos, como Orff e Martenot, entre
outros, por sua correspondéncia ao sistema tonal e a sua inadequagao as perspectivas da musica
experimental, concreta e eletroacustica, do século XX, que, entretanto, se assemelha as

exploragdes sonoras espontaneas das criangas. Ele comenta:

Quando faziamos a musica unicamente tonal, por exemplo, ou unicamente com
notas, as criangas estavam distantes disso. Mas agora que a musica utiliza muito
o som como elemento de constru¢do - a qualidade do som, aquilo que
chamamos de singularidades sonoras, ou seja, algo que no plano sonoro ¢ algo
original, sendo entdo desenvolvido - isso estd muito proximo daquilo que as
criancas fazem. (DELALANDE, 2015, p.23)

Por isso, Delalande propde uma pedagogia de invenc¢ao musical, no lugar de um ensino
dirigido a iniciagdo em habilidades como as de solfejo e técnicas de notagcdo, composi¢do e
performance. Dando-se em conta da necessidade do despertar (éveil) para a musica, ele dedica-
se a investigar a origem das “condutas experimentais”, observando e fazendo registros em video

das interacdes de criancas com corpos sonoros, primeiramente em escolas de educagdo infantil
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e depois em creches, na Franga e na Italia, em parceria com educadoras como Monique Frapat.
Se, por um lado, assim ele contemplava uma pedagogia baseada na criagdo, por outro, ela ¢
calcada nas singularidades de cada experiéncia com a musica € na escuta, inata € em continuo
desenvolvimento, como filtro de todo o fendmeno sonoro, capaz de estabelecer relagdes entre
o0 movimento ou o gesto e a producgdo de sons, entre os sons € 0 que eles podem representar
simbolicamente, entre os sons em suas multiplas possibilidades de combinagao.

Delalande atribui ao professor a fungao de entrever e criar dispositivos que favorecam
e instiguem o interesse das criancas em interagir com 0s COrpos sonoros, o que, pela sua
mediacdo, pode ser continuamente renovado em outros multiplos contextos, estimulando novas
condutas de exploragdo dos sons e permitindo que a crianga dé livre curso as invengdes que
nascem desta brincadeira. Ela pode, assim, sentir-se livre e a vontade, consigo € com o outro,
sem limitagdes, sem juizos, sem instrugdes, impelida puramente pela curiosidade de
experimentar € conhecer, ndo um conteido pré-estabelecido pelo professor, mas as
potencialidades daquilo que se oferece a sua imaginagdo. Ele explica o papel dos professores,

€m sua COHCGpQﬁOI

E necessario deixa-la (a crianga) escolher, descobrir e, assim, favorecer seu
comportamento, ou seja, ajuda-la a descobrir, mas ndo descobrir para ela. (...)
Podemos tomar como exemplo a amplificagdo através da disposi¢do de um
microfone. Ao explorar sons diante do microfone, mesmo que sejam sons com
0s quais ja estamos acostumados, o fato de estar amplificado o torna novo, traz
uma sensagdo de novidade e isso estimula a vontade de explorar. Por exemplo,
um copo de plastico que amassamos ou rasgamos perto de um microfone
produz um som fantastico! Podemos chamar esse sistema de amplificagdo de
dispositivo, pois o contexto sempre favorece uma conduta. E esse € o papel dos
educadores, inventar bons dispositivos, uma boa disposi¢cdo, boas
circunstancias para que algo se produza, sem ter que dizer: “- Faca isso”!
(DELALANDE, 2015, p. 25)

O exemplo da microfona¢do como dispositivo de exploracdo sonora mostra o papel
central da escuta na pedagogia baseada na invengdo de Delalande. E a escuta que percebe os
sons, diferenciados em cada novo contexto, e os modifica, conforme a sua vontade e imaginag¢ao
musical - e se modifica a cada nova experiéncia sonora. Ou seja, € o prazer de escutar que move
a invengdo, a alegria de brincar com os sons, na expressdo de Dalcroze, “la joie avec la
musique”, e descobri-los em novas configuragdes, formas e contextos que instiga a exploracao

- e esta pode convergir, por sua vez, para aquela por¢do representada pelos codigos, praticas
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acumuladas pela tradi¢do, técnicas e conceitos do que se pode denominar musica ocidental

classica. Esta ocupa um lugar entre tantas musicas do mundo.

3.3.2 As dimensoes do ato musical

Na sua pesquisa por uma “defini¢do minima do musical”, Delalande encontra a
repeti¢do € a variagdo, nao s6 como corolarios de uma conduta de exploragdao, como também
o que identifica essencialmente o ato musical. O instrumentista, por exemplo, quando esfrega
o arco na corda do violino, escuta o0 som e busca controla-lo a partir do seu gesto, conforme o
seu juizo de qualidade, a sua satisfacdo ou ndo com o som produzido. Delalande descreve isso
como o estabelecimento de um “circuito de regulagdo entre os receptores sensoriais € o gesto
produtor” (DELALANDE, p. 46). Ele observa que o musico sente os sons nao s6 com oS
ouvidos, mas também com os dedos. Encontram-se, nessa acao que produz o som, 0 movimento
e o resultado sonoro que se retroalimentam, ou seja, a escuta orienta o gesto € o gesto traz novos
dados acusticos renovando continuamente o ciclo do aperfeigoamento que move e caracteriza
a arte.

Delalande aponta a semelhanca entre essa conduta musical, com sua clara
intencionalidade, ¢ a de uma crianca que, na presenca de um corpo sonoro, impelida pela
curiosidade, o agita e atira ao chao, surpreende-se com o som produzido € novamente o toma
em suas maos e atira ao chao. Delalande encontra na epistemologia genética ou teoria cognitiva
de Jean Piaget um modo de compreender as diferentes condutas experimentais das criangas.
Para Delalande, as caracteristicas diferenciais predominantes em cada um dos estagios de
desenvolvimento da crianga constituem diferentes dimensdes da musica ou diferentes facetas
das condutas musicais, que variam conforme o tipo de jogo que se estabelece entre a crianga ou
0 musico e os sons, como materiais de uma constru¢do. Ele sintetiza: “Fazer musica ¢ em
primeiro lugar um ato motor que, por efeito da sua func¢ao social de intercambio, se enriquece
com uma dimensao simbolica e se ajusta a certas regras” (DELALANDE, p.53).

As condutas musicais elementares sucedem-se ao longo do desenvolvimento da
crianga, como os estadgios do seu desenvolvimento cognitivo na teoria de Piaget, porém, elas
ndo se esgotam como manifestagdes transitorias, elas encadeiam-se e se sobrepdem umas as
outras, interpenetram-se e coexistem na musica. Todo instrumentista experimenta alguma
satisfacdo ou prazer no movimento de tocar o seu instrumento, seja ele soprar, percutir, dedilhar

cordas ou teclas, esfregar o arco na corda - e em aperfeigoar seu gesto com a destreza adquirida
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pela repeticao para obter um som ainda mais proximo do desejado. Também o prazer em variar
existe na pratica do instrumentista, buscando uma novidade que diferencie a sua interpretagao,
singularizando-a e tornando-a mais instigante ao ouvinte. Delalande identifica essas agdes, em
que a produgdo motriz esta estreitamente ligada aos receptores sensoriais, com a dimensao
sensorio-motora, a que Piaget se referia como a base do desenvolvimento na primeira infancia.
Para Delalande, nessa atividade sensorio-motora situa-se a origem ontogenética do ato musical.

Ele explica, mencionando as observagdes de Piaget:

Tudo isso comega muito cedo: desde os dois meses de idade “acontece que o
grito de cdlera da crianga termina em um grito agudo que o distrai da sua dor ¢
que continua em uma espécie de solugo breve”. Esse € o inicio das “reacdes
circulares”, onde um som interessante ¢ praticado por si mesmo, através da
repeticdo. Nao se trata ainda de distinguir a impressao sensorial do ato motor
e de modificar por este motivo as a¢des para variar os efeitos, mas este
momento estd por chegar...” (DELALANDE,p. 54)

Ou seja, na crianga pequena ¢ tudo muito integro, ela € um drgdo sensorial inteiro,
como bem diz Rudolf Steiner. Nela tudo ¢ corporal e o corpo € a base de tudo o que nela sera
diferenciado e refinado, especializado com o tempo. As primeiras experiéncias estésicas, por
outro lado, constituirdo seu repertorio sensorial e suas referéncias mais profundas e
fundamentais do mundo. As sensagdes e impressoes delas advindas serdo acionadas em outras
experiéncias posteriores de modo involuntario, emergindo redivivas quando afetadas, por
exemplo, pela arte, com seus tons emotivos, capazes de ressignificar vivéncias futuras e apontar
novas perspectivas. Essa dimensao sensorio-motora, portanto, dard lugar a dimensao simbolica

em um processo de “assimilacao generalizadora”, nos termos de Piaget.

Delalande explica que o repertério gestual basico do bebé, fundamentalmente rasgar,

[1]

sacudir e golpear vai progressivamente se alargando, a partir de “esquemas— motores”,

movidos por casualidades circunstanciais. As "reagdes circulares terciarias”, em torno dos oito
meses, ddo origem a uma multiplicidade, ainda limitada, de varia¢des e novos “modos de tocar”,
alternando ou combinando as maos, buscando sistematicamente modificar os gestos ja
assimilados. Delalande, no entanto, salienta que a semelhanca do lactante, a pesquisa gestual
do intérprete ndo atende meramente a uma funcionalidade, como a de um carpinteiro: “os labios
e sobretudo (no ato de “tocar” o instrumento) as maos operam simultaneamente no sentido da
producdo e da recepgdo: serve ao mesmo tempo para sentir e para atuar” (DELALANDE, p. 57,

tradu¢ao minha).
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O autor de A4 musica é um jogo de crianga destaca que entre as dimensdes sensorio-
motora e a simbdlica do ato musical ndo hd um limite claro, mas uma continuidade que se
estabelece entre os dois polos extremos em que se situa o gesto: da materialidade do gesto
produtor aquilo que o gesto ¢ capaz de evocar imaginariamente. Uma das principais formas de
simbolismo na musica esta ligada ao proprio movimento. Ele explica: “Mover o arco ndo € s6
produzir som, mas também dar ao som “leveza” ou “vigor”, ou seja, produzir significado”
(idem, p.53). O repertorio de equivaléncias entre formas sonoras e gestos adquiridos na infancia
através das experiéncias sensorio-motoras, segundo Delalande, também sdo bases para
interpretagdes simbolicas dos sons. Por outro lado, as dificuldades do intérprete em adaptar sua
mao ou seu aparato vocal as demandas de um tarefa, como atingir extremos do registro agudo
no canto, geram tensdes sensiveis € expressivas para o ouvinte, isto €, o “registro fisico” dos
sons €, segundo ele, também traduzido pelo ouvinte em emocao. No entendimento do pianista
Jean-Claude Pennetier, em entrevista ao autor, estas duas “plenitudes”, sonora e tatil, se
reforgam para criar uma “profundidade musical”.

Nem sempre, no entanto, o gesto do intérprete na execugao instrumental coincide com
o gesto evocado pelo perfil melodico ou pela sonoridade produzida (como assinala no caso do
zarb, em que um som mais leve ¢ obtido pelo aumento da pressdo dos dedos em contato com a
pele do instrumento), bem como o movimento ritmico pode dissociar-se do movimento
melodico. Ainda assim ha uma “unidade de conduta”, ou seja, hd uma coeréncia entre os
aspectos afetivos, motores e cognitivos do ato musical que garante a autonomia do gesto
evocado. Isso explica o fato de muitos ouvintes de diferentes musicas, nas experiéncias de
Michel Imberty (1979), mostrarem o movimento como primeiro eixo de interpretagao,
associando a escuta tanto a imagens, quanto a sensagdes de gesto e movimento. Robert Frances,
mencionado por Delalande, atribui ao simbolismo cinestésico o meio pelo qual a musica afeta
as emocodes € 0s sentimentos, por serem homologos o fonus da atitude e a expressao, ou seja, 0
“esquema cinético” do comportamento e da musica (DELALANDE, p. 74). Pela “unidade de
conduta”, explica Delalande, “o forte e o veloz estdo associados, na crianga, a uma mesma
atitude exaltada, o suave e o lento a uma mesma atitude contida” (idem, p. 77).

O pianista Jean-Claude Pennetier aponta que, assim como o fisico incide no
sentimento, o contrario também acontece, para o intérprete € o ouvinte. Ele comenta, ao
recomendar um tipo de respiracdo sensivel e mais interior, apropriada, a seu ver, a interpretagao

da segunda balada de Chopin:
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Uma respiragdo de pequenas dimensdes, a meio pulmao, como uma planta na
agua que se abre ¢ fecha muito suavemente. (Desse modo) Alguém se sente
melhor para executar essa Balada e além disso, (este elemento) joga melhor
com a nossa imaginagdo. O que imaginamos modifica nossa respiragdo, mas
penso que existe também o caminho inverso e que, modificando nossa
respiragdo, modificamos mnossa imagem mental. (PENNETIER apud
DELALANDE, p.71)

Isso mostra a complexidade da experiéncia musical, em que as
dimensdes concreta e abstrata existem ndo sO para a criatividade do intérprete, como a do
ouvinte. Elas comunicam-se, integram-se e modificam-se mutuamente. Embora a dimensao
intelectual abstrata, correspondente ao jogo de regras, possa preponderar ou evidenciar-se em
muitas musicas, Delalande observa que tudo comega pelo sensorio-motor, que estd sempre
presente. Mesmo em uma musica pensada e construida a partir de parametros, padrdes e
conceitos, que parecem preponderar em musicas como as do periodo barroco e classico, em
que se consolidou historicamente o sistema diatonico tonal, com o estabelecimento do
contraponto (da imitacdo e da fuga) e da harmonia como arcabouc¢o da composi¢ao, a dimensao
sensorio-motora foi o que deu origem a muitas formas, através da improvisagao instrumental e
vocal.

Além disso, a dimensao sensorio-motora permanece presente pelo movimento que o
gesto musical representa, diretamente associado a danca, a retdrica ou aos afetos que evoca.
Mesmo o gesto acessorio ou “gesto de acompanhamento”, isto ¢, aquele movimento que nao
esta ligado a producdo sonora em si, de algum modo contribui para a expressao, no plano
imaginario, seja do intérprete, seja do ouvinte - sdo os movimentos interiores, que, muitas vezes
desordenados, podem, no entanto, ser canalizados, nas palavras de Alain Meunier, para
potencializar a interpretagcdo. Delalande conclui: “(...) o gesto desempenha um papel crucial
entre 0 som e a expressdo. As vezes se encontra ao lado da produgdo, as vezes ao lado do
imaginario, muitas vezes junto dos dois” (DELALANDE, p.82).

Para dominar o gesto, ¢ necessario utilizar os receptores sensoriais, a escuta e o toque
- ndo so o sentido tatil, mas também a respiracdo e a consciéncia corporal global. Pode-se dizer
que as ideias de Delalande vém de encontro a concepgao de Rudolf Steiner sobre os 12 sentidos
humanos, sendo os quatro sentidos fisico-corporeos, nessa perspectiva também, basais para o
desenvolvimento da musicalidade: o sentido tatil, o sentido do equilibrio, o sentido do
movimento € mesmo o sentido vital, que percebe a dor, o desconforto ou o bem-estar, sem

tensdes ou fadiga desnecessarias. Esses sentidos conectam-se aos quatro sentidos espirituais,
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que fazem com que a musica ndo seja meramente técnica: os sentidos auditivo, da palavra, do

pensamento e do eu/outro, como visto anteriormente. Por isso, Delalande assevera:

Eu sei, por experiéncia quando vejo instrumentistas muito bons, que isso
acontece ndo porque eles sabem ler partituras e toca-las, mas porque eles tém
um som fantastico, expressivo. Porque eles sdo suficientemente inventivos na
maneira de interpretar. Nao € fazer notas, ndo € a técnicas: € a sonoridade, a
expressdo € a invengao, e ¢ tudo isso que desenvolvemos na primeira infancia.
(DELALANDE, p.28)

Delalande salienta a importancia de que na passagem da educagdo
infantil para a aprendizagem musical as experiéncias pedagogicas ndo percam seu carater de
exploracao, descoberta e invencao, de curiosidade e constru¢ao com os sons, mediante a forma
e a sensibilidade, que ndo deve estar ausente no jogo de regras. O professor precisa, a seu ver,
colocar-se sempre na posicao de confianca e estimulo, de mediagao e dialogo, complementando
as impressoes das criangas com conceitos € termos mais técnicos, enriquecendo seu vocabulario
e permitindo que os estudantes adquiram o habito da analise, fagam-se compositores, encontrem
seus novos caminhos sem que lhes sejam ditados - e, sobretudo, acrescento, ouvintes atentos e
criativos.

As contribuigdes de Francois Delalande reiteram e complementam as ideias de Rudolf
Steiner ¢ Emille Jaques-Dalcroze acerca da relagdo entre escuta, movimento, imaginagio e
pensamento abstrato no desenvolvimento da musicalidade, bem como da importancia da
liberdade do impulso sensivel e ludico nesse processo, na medida em que incentiva € promove
a expansao e o aprofundamento da vivéncia musical. Esta se caracteriza, para o autor, como um
despertar, ndo-dirigido, porém mediado por dispositivos criativos do professor, gerados no
cerne da experiéncia coletiva, em permanente didlogo ou escuta dos e com os educandos.

Assim como Steiner e Dalcroze, Delalande dedicou-se a pedagogia musical de modo
empirico, observando o brincar ou o jogo com fontes sonoras entre criangas pequenas como a
génese do pensamento musical, movida pelo prazer, pelo despertar da curiosidade, a satisfacao
da exploragdo sensorial e do proprio corpo, estabelecendo relagdes simbolicas e expressivas,
trazendo uma satisfagdo espontanea, que paulatinamente toma forma e cria regras, desafiando
a sl mesma — caracteristicas essas das condutas musicais humanas por toda a vida.

Delalande, como pesquisador da musica experimental, colaborador do Groupe de
Recherches Musicales (GRM), criado e conduzido por Pierre Schaeffer, percebe o instinto

pesquisador da crianca e o equipara ao impulso curioso que move a musica experimental. Note-
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se que o uso de meios eletronicos de gravacao, sintese ¢ modificacdo dos sons ndo reduz em
nada, em relagdo aos meios acusticos, aquilo que encontra ser essencialmente musical no ser
humano: o impulso de brincar e buscar satisfagcdo sensivel, corporal ou intelectual com os sons,
de representar vivéncias ou outras realidades através dos sons, de repetir e variar o que escuta,
recriar e inventar, modificar ou transformar, apropriando-se criativamente dos sons ou da
musica.

Ou seja, a escuta media todo esse processo, antecede todo o aparato conceitual, formal,
normativo de uma musica a priori. Esta escuta pode dar origem as suas proprias regras de
organizacdo do material sonoro ou musical, ¢ capaz de gerar suas proprias ferramentas de
registro ou notacdo, de criar suas comparagdes e aproximacdes de outras experiéncias,
estabelecendo referéncias significativas em dire¢do a outras aprendizagens ou a expansao do
seu universo conhecido. Para isso, precisa ser considerada, respeitada e valorizada, precisa ter
liberdade para criar, modificar, reformar, deformar, explorar toda a plasticidade do achado da
sua escuta, percebendo emergir a musicalidade da sua experiéncia sensivel. O professor tem,
nesta concepgdo, a fungdo de estabelecer pontes entre a escuta dos estudantes, em sua
pluralidade, o dialogo com o que ele conhece € com a sua propria criatividade, enriquecendo e
trazendo mais complexidade ou outras possibilidades para o jogo, entre elas, inclusive, as
convengdes da tradicdo musical, como também um objeto de conhecimento, um saber cultural,
sem hierarquiza-lo em relacdo a outros, mas oferecendo-o como mais uma descoberta e
ferramenta.

Peter Zsendy aponta a individualidade de cada escuta como busca dessa satisfagao,
delineando identidades pelo gosto, pelo prazer da escuta, que salienta caracteristicas na musica,
que a tateia e reescreve imaginariamente, imprimindo uma assinatura propria de ouvinte,
cocriador ou reinventor da obra. Instigar esse prazer de escutar com tamanha liberdade, a ponto
de apropriar-se da musica, de tornar-se intimo dela, sem as distancias normativas, pode ser um
dos objetivos da Educacao Musical, que forma ouvintes curiosos e criativos, confiantes nas suas

potencialidades musicais, muito antes de adquirir todo o arcabougo técnico de um especialista.
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Capitulo 4



156

Capitulo IV - Aspectos para uma escuta expandida

No momento em que redijo esta tese, em 2022, observam-se inumeraveis
possibilidades de vivéncias com a musica, tanto quanto € plural o que se concebe ¢ denomina
musica em uma mirada global sobre uma sociedade tdo variegada e multicultural como a da
atualidade, em que as particularidades regionais ou locais muitas vezes parecem pouco
evidentes. No entanto, embora coexistam diversos habitos e atividades envolvendo musica, esse
senso expandido sobre a musica ndo ¢ comum, ou seja, a musica € partilhada de modo diferente
e restrito por grupos sociais e culturais diferentes. Em outras palavras, ndo ha um consenso
absoluto sobre o que seja a musica.

Apesar de todo o esfor¢co de compositores e musicologos do século XX em
revolucionar seus fundamentos e em lancar uma concep¢ao capaz de incluir tudo, desde
manifestagdes de outras culturas que nem mesmo reconhecem o termo musica no seu léxico,
até as criacoes das vanguardas disruptivas da musica romantica europeia, essa flexibilizagao do
conceito tradicional ocidental de musica pode-se dizer que ficou restrita a experts e académicos.
A musica € reconhecida de modo intuitivo por aqueles que a vivenciam, em seu ambito familiar,
social e cultural, endossada pela repeti¢ao, que faz com que seja reconhecida espontaneamente
e incorporada ao repertério pessoal de cada ouvinte.

Pode-se deduzir que seja eventualmente a amplitude do repertério vivenciado por um
ouvinte que lhe provenha de uma no¢do mais inclusiva e ampla da musica, e que essa
diversificacao de repertorios lhe dote de abertura, propicie a vontade de conhecer o que lhe ¢
estranho ou simplesmente ignorado até entdo e da capacidade de fruir tanto musicas de grande
complexidade formal quanto musicas, cujo valor ¢ indissociavel do seu contexto cultural e
funcdo social especificos e que nem por isso perdem sua beleza ou sua capacidade de emocionar
e afetar o ouvinte. E nessa perspectiva que se insere um dos objetivos da Educagdo Musical,
como um contato dirigido com a musica em sala de aula, em que o professor, como figura
sapiente escolhe o que serd ouvido pelos alunos. Indagamos, no entanto: a simples exposi¢do a
um amplo repertorio ¢ suficiente para isso?

As tecnologias de gravagdo, armazenamento e reproducdo musical inventadas no
século XX, ndo so6 permitiram a difusdo de repertorios e performances musicais de lugares
longinquos, como também a propria producdo da musica por meios eletronicos. A composi¢ao,
em tempos hodiernos, pode prescindir da pratica musical acUstica e a propria composi¢ao da
musica acustica ¢ influenciada pela existéncia da muisica eletronica e concreta, da escuta

propiciada pela gravacdo, com sua extrema precisdo e detalhe, com sua possibilidade de
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inumeraveis repeti¢cdes e inumeraveis novas escutas do que ja € conhecido, com suas operacdes
sobre o tempo da musica, distendido, condensado, suspenso, invertido, fragmentado ou mesmo
atomizado.

Um mesmo som pode ser percebido de maneira diferente, seja por pessoas diferentes,
seja por uma mesma pessoa em momentos distintos, o que levou Pierre Schaeffer, criador da
nogao de objeto sonoro, a consideragdo da escuta como um fendomeno unico, dirigindo o foco
ao individuo que percebe, ao contrario da abordagem da fisica acustica de Hermann von
Helmholtz (1821-1894), centrada na natureza vibratoria dos sons. Schaeffer trata a escuta sob
o ponto de vista fenomenologico, seguindo o pensamento de Maurice Merleau-Ponty (1908-
1961) e Edmund Husserl (1859-1938), como atitude e método (ZANGHERI, 2013, 41-44),
propondo uma escuta reduzida, que desvincula o som do seu contexto, do seu carater de indice
de uma realidade, para frui-lo como som puro para encontrar sua musicalidade e
recontextualizd-lo com intengdes composicionais. A tecnologia da gravagdo, do
armazenamento, reproducao e produgdo sonora promoveu, portanto, a possibilidade de uma
escuta diferenciada, com uma atencdo concentrada no som, que, por um lado, desvela suas
caracteristicas mais intrinsecas, e, por outro, identifica o ouvinte, capaz de desentranhar sua
musicalidade pela sua sensibilidade criativa.

A gravacao fez com que o trivial pudesse deixar de ser banal e se tornasse precioso,
dando origem a uma verdadeira prospeccao da paisagem sonora cotidiana, que passava até entao
despercebida. O espectro de matéria sonora ou material musical para a composi¢do se amplia
para incluir tudo o que se escuta como musical, assim como passa a admitir estruturas
indeterminadas, aleatorias e do acaso. A forma, portanto, deixa de ser um elemento definidor
da musica, como havia sido consolidado pelo periodo classico. O timbre, por sua vez, que fora
outrora considerado menos importante, diante da melodia, do ritmo e da harmonia, como
elementos preemininentes da composi¢ao musical, podendo-se substituir um instrumento por
outro de mesma tessitura em muitas pegas do periodo barroco, passou a ser um elemento central
da estruturagdo musical no século XX, em composi¢des como as Sequenzi de Luciano Berio e
a propria musica eletroactstica, de modo geral.

Além da atencdo ao timbre a escuta volta-se também a aspectos como a densidade
como um parametro de constru¢do, elaborando o contraste entre o siléncio e diversos niveis de
ocupagdo do tempo musical com eventos sonoros diversos sobrepostos, até a concentragdo
indistinta de um cluster ou uma nuvem de ruidos, substituindo outros fatores de conducao, ou
mesmo prescindindo de um encadeamento l6gico entre inicio, meio e fim, j4 que uma pega pode

terminar subitamente, em um corte no seu apice. A plasticidade do objeto sonoro passa a ser
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foco, intencdo da escuta nessa musica que se desenvolve a partir do século XX, considerando
outros aspectos, como o gesto musical, o movimento do corpo sonoro ¢ a espacialidade do som
(GARCIA, 1998).

Pode-se dizer, assim, que ha muitas maneiras de perceber a musica ¢ que as
competéncias que a escuta de uma musica exigem nao correspondem diretamente as de outra
musica, embora uma enriqueca, afete e transforme a outra, ja que a musica acustica ja nio ¢
mais ouvida do mesmo modo depois de uma experiéncia significativa de escuta da musica
eletroacustica, tampouco da propria experiéncia de escutar a musica acustica mediada por
tecnologias esquisofonicas, para fazer referéncia a um conceito de Muray Schafer.

Neste capitulo, examinaremos diferentes aspectos que podem ser desenvolvidos em
uma abordagem pedagogica da escuta, ou seja, que esta se estabelega na perspectiva dialogica,
da relagao educacional entretecida entre estudantes e professor, entre aquilo que trazem de sua
experiéncia cotidiana e eletiva com a musica e aquilo que o professor almeja mostrar, como
representante de um legado, uma construcao histérico-cultural, consolidada pelo tempo, como
conhecimento e pratica, e de uma experiéncia constituida no seu proprio itinerario existencial
com a musica, ndo menos sujeita a mudangas e percepgdes sob novos pontos de vista, a partir
desse didlogo. Como em uma comunidade de aprendizes, fazendo uso de outro termo de

Schafer, abertos a dindmica inerente as culturas.
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4.1 Escutar uma linguagem: a notacio como representacio densa

Sendo considerada uma linguagem, ndo ha duvida que a musica demande
conhecimentos para decifra-la, ndo s6 em sua grafia ou nota¢do, como em sua escuta, ja que
ndo se trata apenas da capacidade de perceber auditivamente seus sons, como também de sentir
e compreender sua estrutura ou organiza¢ao interna, depreender significados ou representacdes
simbolicas.

A musica erudita ocidental desenvolveu-se a partir da determinag¢do e nominagao das
alturas e duracdes, fixa¢do de escalas e da notacdo musical, constituindo, a partir de entdo,
gragas a esses recursos e suportes, técnicas composicionais complexas, como o contraponto € a
harmonia, ao permitir a sobreposicao de alturas e vozes, a criagdo de multiplas texturas e
explorando a direcionalidade pela condug¢dao melddica, entre consonancias e dissonancias,
estruturando-se vertical, entre tensdo e relaxamento, o que possibilitou a construgdo de formas
temporalmente extensas e estruturalmente mais complexas.

Segundo o paradigma tradicional da notagdo musical, apresentado por Zampronha em
“Notacao, representacao e composi¢ao: um novo paradigma da escritura musical”, ela consiste
em um codigo secunddrio, que ¢, a0 mesmo tempo, uma descricdo articulada e uma
representa¢do densa da musica, referindo-se aos termos da analise de Goodman
(ZAMPRONHA, 1998, p.10). De acordo com Goodman, por um lado, a notagdo comporta-se
como alfabética, uma ferramenta de registro direto e comunicacao dos sons, modo de conservar
a configuracao das ideias musicais do compositor. Nesse sentido ela procura ser a mais
fidedigna e detalhada possivel, pois esta substituindo o som, pela sua fugacidade temporal e
pela dificuldade da sua fixagao simplesmente pela memoria humana.

Nesse sentido, a aquisi¢do da escrita e leitura musical tornou-se ao longo da Histéria
da Musica, na cultura eurocéntrica, um dos objetivos proeminentes do ensino de musica em
Conservat6rios, como acesso as musicas conservadas em partituras. Antes do surgimento e da
popularizagdo das tecnologias de gravagdo e reproducdo sonora, ndo havia outro meio de
registrar e reproduzir a musica. Do mesmo modo, a sua anélise também concentrou-se nesse
registro neutro, nos termos de Nattiez, por ser o0 mais proximo do compositor € por permitir um
esmiugamento da sua arquitetura, fora do tempo do seu acontecimento. A notacdo foi uma
tecnologia e suporte crucial para o desenvolvimento dessa musica, funcionando como descri¢do
linear do resultado sonoro e possivel prescri¢do da agdo do instrumentista para obté-la.

Por outro lado, a notacdo se comporta, em analogia a linguagem verbal, como

ideogramatica e, nesse caso, uma representa¢do densa, ou seja, que nao tem uma decodificacdo
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simples, Unica e direta, mas admite diversas leituras e interpretagcdes, conforme a perspectiva
da leitura. Zampronha menciona Goodman para explicar esse outro aspecto da notagao musical:
como uma fotografia, “se for ampliada, revela coisas que antes ndo eram vistas, se for reduzida,
esconde outras que antes eram vistas” (ZAMPRONHA, 1998, p.10). Assim, ha elementos da
notagdo musical, como a indicagdo de andamento e de dindmica, um sinal de fermata, que nao
sdo binarios, sdo tridadicos, pois permitem multiplas leituras corretas.

Isso faz com que o ensino tedrico de nomenclaturas e valores nao seja suficiente para
a interpretacdo de uma partitura, tampouco o treinamento técnico para a sua execucao
instrumental. E preciso aproximar-se da linguagem musical, tornar-se familiarizado a ela,
apropriar-se dos seus codigos primario e secundario, perceber o espago entre suas margens € a
gama de possibilidades que oferece. E preciso, por fim, entendé-la como uma convengio
historica, que consolida e representa tradigdes e praticas, o proprio pensamento musical,
portador de muitos conhecimentos e transformacdes ao longo do tempo, por meio de muitas
geragdes de compositores, e atende a algumas fungdes: de registro, conservagao, comunicagao,
bem como de suporte e estruturagdo para a musica, arte do tempo, suspenso, abstraido da sua
matéria sonora, feita, assim também, figura, arte do espago, memoria.

Sobretudo, nao se pode perder de vista que a notagdo substitui o som na sua auséncia
e que a sua leitura implica em ter os sons ou suas relagdes intervalares internalizados, ser capaz
de imaginar, ndo nota por nota, no seu aspecto disjunto e articulado, consecutivo, do solfejo,
mas a sonoridade da musica como um todo, como construgado, sua leveza ou sua densidade,
suas texturas, seus siléncios, seus contrastes, a extensao dos seus registros, suas caracteristicas
timbricas. Trata-se, portanto, ndo s6 da aquisi¢ao de uma linguagem, o que, novamente em
analogia com as linguas, depende de um longo tempo de vivéncia, para se tornar fala fluente.
Isso nao podera certamente ser desenvolvido na escola, com a vivéncia musical reduzida a um
ou dois dias da semana sem que haja continuidade em casa, no seu ambito familiar, social e de
lazer. No entanto, pode-se alcangar a percepgdo pela crianga ou jovem de uma relagdo entre as
musicas que o entornam e uma aproximacdo do registro escrito, pictorico ou grafico, como
ferramenta, criando dispositivos, como diria Delalande, em que o registro se mostre necessario.

A notagdo, como tecnologia de auxilio mneumonico, ndo existe sem o som, sem a
escuta que o precede. Nao se pode dissociar a escrita da leitura, pois o resultado seria alguém
que saiba desenhar os signos, mas ndo tenha em si presente o que eles representam ou
substituem, signos mortos, que ndo soam. Por outro lado, a escrita ¢ uma artificio de
conservagdo do som, dos procedimentos composicionais € praticas instrumentais, mas ¢ um

recurso que nao faz sentido aquele que ndo compde ou ndo se sente movido a conhecé-lo, a
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estudar um instrumento ou decifrar seu codigo. A audigdo, por sua vez, ¢ compartilhada por
todos, bem como todos trazem alguma nocao do que seja musica, ainda que ndo consensual e
ndo coincidente com aquilo que o professor de musica entende ser objeto do seu ensino.

Porém, como atualmente ja se entende a constru¢ao de um conhecimento significativo
como um processo de dois polos, ensino e aprendizagem, este € gerado e compartilhado nesse
espago de confluéncia entre pessoas, entre escutas € percepgdes, em que uma nao € mais valida
que a outra, em que todas estdo sujeitas a indagagdes, a divergéncias, a afetos e gostos. Nesse
espaco de respeito mutuo, em que se reconhece e valoriza a escuta de todos, ¢ possivel
apresentar diferentes nog¢oes, diferentes referéncias e repertorios que se comuniquem por algum
aspecto, se assemelhem em algum recorte do seu retrato, fazendo alusdo novamente a analogia
com a fotografia, mesmo na auséncia da notagdo em si, da sua partitura.

Muitas musicas ndo tém partitura originalmente, como musicas de culturas populares,
para as quais, inclusive, esta torna-se prescindivel como registro, pois com o advento das
tecnologias de gravacdo e produgdo sonora, ou a musica eletroacustica. Para Jean-Jacques
Nattiez, mesmo nesses casos, a notagao a posteriori, criando um componente neutro, sem som
€ sem outros interpretantes, traz uma outra dimensdao fundamental para a andlise e a
compreensao musical. Anotar ou criar uma notagdo para registrar o que foi ouvido constitui
uma ferramenta importante para a escuta, a medida que faz refletir, fazer uma retrospectiva e
muitas operacdes temporais de memoria com foco na estrutura do que foi ouvido, ou seja, ela
demanda aten¢do concentrada e memoria, além de uma capacidade de destacar elementos
relevantes ou essenciais para a compreensao de uma constru¢do, de modo a abarcar sua
totalidade, suas segOes, suas caracteristicas gerais e impressdes peculiares que personalizam
criativamente a escuta.

A meu ver, esse exercicio de anotar cria igualmente um estado diferenciado de escuta,
que nao deve privar o ouvinte do prazer inerente a livre fruicdo da musica, mas acrescer a ele
um outro prazer: o de descobrir-se como ouvinte, capaz estancar o tempo fugaz da musica e
perfazé-lo em si mesmo, sentir vontade de escuta-la novamente e tatear seus contornos,
incorpora-la, modifica-la, fazé-la sua. Por outro lado, traz & consciéncia a falibilidade da
memoria humana e a variabilidade da percepcdo, com seus diversos recortes e relevos eletivos,

onde ndo ha simplesmente erro ou acerto, mas fato e possibilidades.
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4.2 Escutar a “emergéncia do musical” e a “experiéncia para se ouvir”

O desenvolvimento da escuta, adequado a atualidade, nessa concepgao, deve ter um
efeito global e ndo especifico, como um treinamento para identificacdo de intervalos melodicos
ou triades harmonicas. Deve fazer com que a escuta musical deixe o ambito especifico de
determinado repertorio, ou, mais particularmente, da sala de aula, para estender-se a vida
musical que entorna qualquer pessoa, tornando-a um ouvinte, € ndo apenas alguém que vive
imerso entre musicas, sujeito aquilo que lhe impingirem ouvir e gostar. Essa nocdo nos
aproxima do que propde o compositor e pedagogo canadense Murray Schafer sobre a limpeza
de ouvidos e a escuta da paisagem sonora, como meio de entender-se também como um agente,
um participe e modificador dela. Assim, o ouvinte tornar-se-a igualmente capaz de distinguir o
que € bom ou ndo, com o seu proprio juizo, de acordo com a sua propria vontade de escutar.

O compositor Luciano Berio, em uma de suas ultimas conferéncias, refere-se a
intimidacdo que exerce a imensa ‘“biblioteca de conhecimento musical” historicamente
acumulada até a atualidade, comparando-a a “Biblioteca de Babel” de Jorge Luiz Borges, cuja
presenca se torna sufocante e exige ser “exorcisada” pelos compositores sob o peso desse
legado. Ele explica: “Hoje aquela biblioteca se tornou sem limites. (...) ela se espalha em todas
as direcdes; ela ndo tem antes ou depois, nenhum lugar para armazenar memorias. Ela esta
sempre aberta, totalmente presente, mas aguardando interpretagdo” (BERIO, 2006, p.9,
tradu¢ao minha). Essa biblioteca, segundo ele, ndo ¢ capaz de oferecer coeréncia, mas pode
receber isso dos “visitantes certos”. Ou seja, serdo os ouvintes que poderdo atribuir uma
organizacao a todo esse conhecimento disponivel e estabelecer um sentido a visitagao dessas
“salas”, para além da sua cronologia. A escuta sera a chave para adentra-las.

Para esta ideia de desenvolvimento da escuta nao ha pré requisitos, num sentido linear
ou teleologico, em direcdo a maior complexidade. Esta alcanca-se pela repeti¢do, pelo
aprofundamento em uma musica, a partir da comparagao com outras ¢ do desvelamento de suas
caracteristicas, em dire¢do, ao invés disso, a maior significagdo, ou seja, a uma escuta que faga
sentido, que tanto individualize uma musica quanto a situe entre outras referéncias musicais e
sensoriais. Pode-se dizer, se formos usar a analogia com a linguagem verbal, que corresponde
aum letramento, no lugar ou complementando um processo de alfabetizagdo. Por isso, ndo tem
0 objetivo estrito de treinar experts ou profissionais da musica, mas aplica-se igualmente a
leigos e a ouvintes treinados para a musica.

A esses ultimos, sejam estudantes de ensino musical técnico, em Conservatorios ou

cursos livres, ou mesmo de nivel superior, essa abordagem pode propiciar também uma escuta
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mais aberta, inclusiva e criativa, que respeite outras referéncias, gostos e escolhas diferentes,
situacdes e culturas em que a musica ocupe outras fungdes além da apreciacao estética - que
saiba jogar e estabelecer pontes criativas, didlogos com o que lhe ¢ diferente, isto ¢, saber
escutar, nao apenas com técnica e critica, como também com inveng¢do.

Mesmo entre os compositores da século XX que revolucionaram o sistema tradicional
as ideias de sistema e linguagem continuaram a ser importantes para a organiza¢do do
pensamento composicional. Tanto Pierre Schaeffer como Luciano Berio, entre outros
compositores contemporaneos a eles, abordaram a musica em suas coincidéncias e
dessemelhancas com a linguagem em suas reflexdes tedricas € em suas obras experimentais,
sob pontos de vista diferentes. Berio buscou a orientagdo da linguistica jakobsiana** e da
semantica estruturalista, em torno da qual enceta uma intensa colabora¢io com Umberto Eco®’.
Schaeffer fundamentava suas pesquisas de um solfejo de objetos sonoros nos teoricos da Gestalt
e na linguistica de Ferdinand de Saussure®. Para o criador da muisica concreta, a ruptura com
a tradigdo da orquestra cléssica, a partirda introdugdo de novos sons ao espectro de materiais
sonoros para a composicao musical implicava na compreensao e no desenvolvimento de novos
modos de escuta, no entanto, haveria de se edificar igualmente uma nova sintaxe para estruturar
essa linguagem, o que se tornou o grande impasse para este compositor € musicologo.

Schaeffer, em seu texto “La musique par exemple” , publicado 20 anos depois do
Traité des Objets Musicaux, salienta a importancia de se estabelecer um sistema, uma
organizacao que dé lugar a “emergéncia do musical”, diferentemente da “experiéncia para se
escutar” - e demonstra mesmo uma “angustia” pela inexisténcia dessa nova articulagdo, capaz
de criar unidade e significacdo as colegdes de objetos sonoros e a profusao poéticas individuais

e éxitos fortuitos, a seu ver, que surgiram com o advento da musica concreta ¢ eletronica. Para

3% Roman Osipovich Jakobson (1896-19820) é considerado um dos mais importantes linguistas do
século XX e um pioneiro da analise estrutural da linguagem, da poesia e da arte, por sua conceituagédo
das fungbes da linguagem, dentre elas, a fungao poética, e de “traco distintivo” na fonologia. Segundo
Menezes, o processo de estratificagéo linguistica de Jakobson, dando origem a uma silaba nuclear, foi
fundamental para a composigcao de obras eletroacusticas de Berio, como Visage, destacando-se como
’segundo traco dominante da escrita beriana” (MENEZES, 2013, p.72).

35 Segundo Oliva (OLIVA, 2001, p.146), a parceria intelectual e a amizade entre Luciano Berio e
Umberto Eco, comegou no tempo em que ambos trabalharam na RAI (Radiotelevisione lItaliana). A
colaboragado entre os dois inspirou duas obras: Omaggio a Joyce. Documenti sulla qualita
onomatopeica del linguaggio poetico (1958), um documentario radiofénico elaborado a partir do
Capitulo XI de Ulysses e no mesmo ano Thema (Omaggio a Joyce), obra eletroacustica de Berio com
a voz de Cathy Berberian (1958), estendendo-se o dialogo entre ambos de 1956 a 2000.

36 Ferdinand de Saussure (1857-1913), em seu Cours de Linguistique Générale (1916) langou as
bases para o desenvolvimento da linguistica como um dos ramos autdbnomos da ciéncia, dedicado ao
estudo dos signos, com o objeto e métodos préprios, que propds chamar-se Semiologia. Sua obra foi
a base do estruturalismo do século XX, que teve grande influéncia no campo da teoria da literatura e
estudos culturais.
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ele: “A irrup¢do no dominio musical de sons “concretos” e “eletronicos” nao constitui um
aperfeicoamento, mas uma convulsdo do sistema precedente” (SCHAEFFER, 1976, p.37,
traducdo minha). Em outras palavras suas, “a musica se ramifica”, ¢ plural. No entanto, existe
entre os dois polos, o natural e o cultural, e ndo pode perder a sua comunicabilidade, que, a seu
ver, deve ser mantida por uma conveng¢do racional socialmente acordada, tal qual o sistema
musical tradicional.

Pierre Schaeffer também reinvindica o reconhecimento da fun¢do de pesquisa da
musica, complementar a ciéncia, dotada, como ela, tanto de uma dimensao subjetiva, quanto de
objetividade: essa se dedicaria a conhecer o mundo, enquanto a musica, a conhecer o ser
humano. Enquanto empreendia sua pesquisa de objetos sonoros, estabelecia critérios para a sua
classificacdo em uma tipologia morfoldgica, bem como explorava empiricamente a amplitude
do campo auditivo e as possiveis abordagens dos sons em busca do musical. Portanto, sua
pesquisa intrinseca dos sons, observando a continuidade entre ritmo, grao, altura e timbre,
esmiucados na gravacao, também auscultava a propria sensibilidade humana, como unico modo
de mudar a musica, através da pratica coletiva da experiéncia musical, a despeito das suas
idiossincrasias. Assim também ele destacou o carater hibrido e ambiguo do fendmeno musical,
“ao0 mesmo tempo voluntério e contemplativo, ativo e passivo”.

Das pesquisas de Pierre Schaeffer, destaca-se uma observacdo importante: a
ambiguidade na relacdio com o objeto sonoro provém da oscilagdo entre diferentes

intencionalidades com respeito a ele. Por isso, para Schaeffer, ¢ preciso

combinar uma orientacdo muito deliberada da atencdo com uma total
disponibilidade ao que se apresenta a ela; uma subjetividade tdo segura de si
mesma a ponto de dispensar formulas pretensamente cientificas ou da
aprovagao de ideias na moda (...) (SCHAEFFER, 1976, p. 46, tradugdo minha).

Schaeffer reconhece também a complexidade da situacdo da audig¢do normal, por
combinar duas situagdes de escuta distintas, a situa¢do acusmatica, ‘“puramente passiva”, € a
situagdo do instrumentista, “‘essencialmente ativa”. Essa passividade corresponde a atitude de
recepcao sem intengdes do ouvinte, pela auséncia de outras informagdes, audio-visuais ou sobre
a fonte mecanica do som, a que possa ser atrelada a sua atengdo. Na situagcdo da audi¢do
normal, o ouvinte, além disso, percebe o som como o instrumentista, 8 medida que simula
implicitamente estar no seu lugar (SCHAEFFER apud ZANGHERI, 2013, p.126), escutando o
som do instrumento, a fim de aperfei¢od-lo. Além disso, Schaeffer distingue a escuta musical,
voltada para a “estrutura” da escuta musicista, que se concentra na “sonoridade” (DONATO,

2016, p.7).
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Todas essas reflexdes de Pierre Schaeffer apontam, portanto, dois aspectos que
coexistem e se complementam na escuta. Por um lado, hd o aspecto que vincula-se
culturalmente a conservacao do sistema musical da tradi¢ao ocidental, concebendo a musica
como linguagem artistica, muito préxima e, muitas vezes, acompanhando a linguagem verbal
ou até sujeita a ela, embora historicamente desenvolvendo-se em dire¢do a sua autonomia no
campo da musica instrumental. Por outro lado, o que leva a ampliacdo dos seus conceitos e
mesmo a recepcdo desintencionada, sem o propdsito de entendé-la como comunicagdo ou
significado, apenas de senti-la como “som puro”. Pode-se dizer, entdo, que, seja qual for a
musica que se escute, pode-se aborda-la de modo “passivo”, isto €, espontaneo, livre de
direcionamentos, pela pura fruicdo da sua sonoridade, ¢ de modo “ativo” ou orientado,
intencionalmente atento a sua estrutura ou a outros elementos, como a propria sonoridade, mas
com o proposito de atuar sobre ela, como faz o instrumentista. Assim, as indicacdes de escuta
sdo, para Schaeffer importantes, a medida que permitem a unidade coletiva entre muitas escutas
pessoais.

Mesmo ansiando a uma solugdo de organizagdo para a matéria musical ampliada pela
sua taxonomia de objetos sonoros, como sistema ou sintaxe, Schaeffer propiciou a ideia da
plasticidade do som, enfocando a sua morfologia como objeto de uma escuta atenta a
“emergéncia do musical”, que podia estar subjacente ao cotidiano comum, necessitando para
isso de uma atitude de ouvinte descondicionada e criativa, capaz de perscrutar a realidade mais
trivial e fazer achados valiosos, criando recortes, objetos sonoros dignos da composi¢cao
musical. Schaeffer foi um dos grandes impulsionadores da musica experimental, ou seja, da
musica como experiéncia estética.

Seja concebida como “experiéncia para se ouvir”, seja como linguagem ou cédigo, a
musica evoca imagens, a partir das sensagdes com que afeta o ouvinte, ndo necessariamente
programas ou narrativas, metaforas, mas imagens de movimento, de intensidade ou carater, de
personagens, sentimentos ou situagdes. Conforme a livre imaginagcdo do ouvinte e suas
experiéncias pessoais anteriores com a musica, essas imagens ou representacdes simbdlicas
podem ser chaves para a sua memorizacdo ou para tornd-la significativa, no seu repertorio
pessoal, enquanto muito do que se ouve ¢ descartado pela memoria e outro tanto € reproduzido
sem muita consciéncia, pela reiteracdo com que ¢ difundido continuamente pelas midias
eletronicas. De qualquer modo, essas sensa¢des ou imagens nao sdo absolutamente aleatorias,
ou seja, guardam conexdo com a musica em si, como forma, mesmo que a sua escuta esteja
repleta de subjetividades. Indagamos como seria colocar em relevo, mesmo na auséncia desta

notagdo de fato, a configuragdo formal desta musica, como criar marcas para ser observada,
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escutada compreensivamente e dar origem a outras marcas, outras escrituras, outras criagdes e

outras notagoes.
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4.3 As marcas e a construcio processual da percepciao

O compositor brasileiro Edson Zampronha, em sua tese de doutoramento, aprofunda-
se na relagdo semidtica entre percep¢do e notagdo musical. Para isso, lanca mao também de
estudos cognitivos e evolutivos sobre percep¢ao, representagdo e conhecimento do mundo, de
modo geral, no ser humano e comparativamente em outros animais, tendo os sentidos como
recursos de sobrevivéncia. A percepg¢ao consiste na forma de conhecer, se apropriar e construir
o mundo que habita, por onde se desloca, em que interfere para viver, a partir das suas
representacdes, sendo elas apresentagoes (a forma como o mundo aparece ou se manifesta), re-
presentagdes ou processos representativos (semioses). Segundo ele, a audi¢do, como a visao e
os outros sentidos, sdo epistemologias encarnadas, constituem habitos interpretativos
encarnados. Ha um ajuste organico de adaptagdo bioldgica ao meio em que vivem € as suas
necessidades, que particulariza o desenvolvimento da percep¢do e caracteriza cada espécie.
Esse desenvolvimento depende da exposicdo e da experiéncia em seu ambiente proprio, com
suas referéncias sensoriais (ZAMPRONHA, 1998, p.174). Ele conclui que os sentidos sdo em

si mesmo construcdes. Em suas palavras:

Primeiro dissemos que tudo aquilo que nos aparece ¢ resultado dos sentidos
(...). Depois dissemos que nosso contato com o mundo ndo ¢ franco e direto,
mas mediatizado. Portanto, aquilo que chamamos de percepgdo deve ser
necessariamente uma constru¢do. Ou seja, ndo basta abrir os olhos para ver,
ndo bastar “abrir” os ouvidos para ouvir. Deve-se aprender a ver, deve-se
aprender a ouvir. (ZAMPRONHA, 1998, p.171)

Os sentidos desenvolvem-se de acordo com o que ¢ vivenciado, bem como atrofiam-
se na auséncia de estimulos sensoriais. Para Zampronha, a construg¢do da percepcao acontece
através da “colocagdo de marcas naquilo que nos aparece”. Ele ilustra, de modo geral, a marca
com a identificagdo de formas em nuvens ou quando identificamos atomos perceptivos ou
palavras no fluxo fonico. E define: “tanto a fala, quanto a escrita, a percepgao e o proprio signo
ndo sdo mais que um conjunto de marcas” (idem, p.177). H4 uma pluralidade de possibilidades
para essas marcas, como recortes interpretativos de uma mesma matriz, sem reduzi-la, ja que

ela, por sua vez, dard lugar também a outras marcas. Ele acrescenta, referindo-se ao signo:

Determinar um signo ¢ ser a matriz sobre a qual se construird um outro signo,
seja ele qual for. (...) Por isso, podemos dizer que um objeto determina o signo
de maneira ndo determinista. Ele é o ambiente, o conjunto de possibilidades,
mas ndo determina qual interpretacdo necessariamente sera realizada. O
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fechamento da interpretagdo, ao contrario, ndo ¢ obra do objeto mas do
esteredtipo (...) (ZAMPRONHA, 1998, p. 185)

Assim, a marca abre perspectivas. Ela pontua interpretacdes possiveis de um objeto,
que dialogam entre si, interagem e se sobrepdem, a fim de se conhecé-lo, ja que o mundo nao
¢ imediatamente apreensivel. A cada manifestagdo, por assim dizer, do mundo, seja qual for a
maneira em que se apresenta ou re-presenta aos sentidos, so € possivel acercar-se dele a partir
das subjetividades, os diversos pontos de vista possiveis, havendo, no entanto, uma objetividade
convencionada para unificar essas subjetividades, para dar lastro ao que, de outro modo, pode
ser tao instavel e fugaz quanto o tempo em que transcorre a musica. Entretanto, Zampronha
adverte que o estereodtipo, que seria, no caso da musica, a notagdo musical, a sintaxe tradicional
da obra e outras convengdes tedricas, limita a polissemia da arte ou, em outras palavras,
reduzem o processo de percepc¢ao ao didlogo de reconhecimento com as estruturas cristalizadas
pelo habito. Ele assevera: “O estereotipo quer enquadrar constantemente a obra em processos
conhecidos e estaveis, tornando-a um mero transmissor de si mesmo (...)” (idem, p. 228). E
nesse sentido que toda a escritura reitera a propria escrita no paradigma tradicional, ainda que
também a modifique e amplie, de alguma forma.

Zampronha aponta, entdo, uma abordagem diferente, como novo paradigma, centrado

no processo de percep¢ao e nao no de mero reconhecimento:

Ao trabalhar sobre o perceber, ao contrario, a obra nao se configura como algo
dado, definido ou estavel, pronto a ser reconhecido. Ela se torna, propriamente
dita, um trabalhar sobre o préprio construir, sobre o proprio modelar da
percepcdo. Através da quebra ou afrouxamento dos estereétipos, elimina-se ou
dilui-se os procedimentos de reconhecimento e instaura-se, cada vez mais,
procedimentos de construcao perceptual, procedimentos mais ligados ao campo
das qualidades sensoriais propriamente ditas. (...) No novo paradigma a obra
esta mais no campo do perceber: a obra é a propria modelagem da percepgado,
€ o proprio processo de construir aquilo que se percebe. (ZAMPRONHA, 1998,
p- 228-229)

E importante salientar que qualquer marca, mesmo no novo paradigma, criando uma
notacdo grafica singular, remete, de alguma forma, ao paradigma tradicional, j4 que toda
escritura € por si um tipo de marca que se comunica com a escrita, assim como com outras
escrituras. A propria musica, ou antes, o proprio som € uma marca primaria, como um trago na
areia, uma arqui-escrita, que traz em seu cerne uma série de devires, de possibilidades e
probabilidades de realizacdo, processos e notagdes. A ruptura operada pelo novo paradigma no

paradigma tradicional ndo consiste, portanto, em uma anulacdo, mas em uma abertura para a
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composi¢do e a escuta, constituindo de pontos de fuga e permitindo que a repeticdo e o
reconhecimento do esteredtipo dé lugar a processos de percep¢do como representagdes
inso6litas, como diz Zampronha, citando Chklovski, com sua margem de imprevisibilidade e
instabilidade, que s6 se completam no ouvinte.

Por tudo isso, ¢ preciso considerar que, assim como na atualidade o pensamento
pedagégico funda-se sobre o dialogismo em sala de aula e a polifonia de saberes, fazendo de
professores e estudantes uma comunidade de aprendizes ou de ouvintes, assim como em
educagdo matematica, na contemporaneidade, faz-se relevante trazer problemas sem solugdo
aos alunos, a educacao musical em tempos hodiernos ndo pode ignorar o novo paradigma, as
rupturas que afetaram o paradigma musical tradicional no século XX, as mudangas dos modos
de escuta, mediados pelas proteses da escuta, nos termos de Peter Szendy (SZENDY, 2000),
referindo-se aos fones de ouvido, entre outros meios de reproducao elétrica e eletronica do som.
Isso nao implica, como ja foi dito, em uma anulacdo das marcas anteriores sobre a musica,
sejam elas descritivas ou prescritivas, mas em estabelecer contato entre uma e outra, de modo
que uma nao seja ditame da outra, mas que coexistam e dialoguem, interajam para a construgao
de percepgdes sensoriais, globais e particulares, estabelecendo diversas abordagens e
aproximacodes da experiéncia de escuta, para que se enriquegam mutuamente, ampliem o campo
auditivo e de significagdo do que se escuta, como luz e prisma de cores.

A construgdo acabada de um cddigo extenso e complexo como o sistema musical da
tradicdo ocidental — ou a sua re-constru¢do como aprendizagem - ¢ tarefa grande demais para
uma aula de Educacao Musical, demandando um longo tempo de aprendizagem e pratica
regular, além de ser impulsionado pelo interesse eletivo no estudo dessa arte, pela dedicagao
voluntaria que exige. Ha de se considerar também que a arte, tal qual o brincar, ndo pode ser
aprisionada pelos modelos e esteredtipos, por existirem ambos no mais genuino campo da
liberdade.

Nao se pode obrigar alguém a gostar e a querer escutar determinada musica, mas pode-
se instigar uma sala, com toda a sua pluralidade e heterogeneidade, e mesmo diante de
estereotipos culturalmente dominantes, a descobrir-se ouvinte, a criar suas marcas de escuta, a
inventar suas notagdes e a aproximar suas singularidades e diferengas, a propor suas hipoteses
para desvelar simbolos e estruturas, a abordar a misica como representagdo densa e linguagem,
como comunicagdo e experiéncia sensorial, a assinar sua escuta, como co-criagdo de uma obra,
que ndo estd simplesmente cristalizada na gravagdo ou na partitura, mas estd em permanente
movimento, gerando novos processos ou semioses a cada nova escuta. Para isso, ¢ necessario

que nenhuma escuta seja desqualificada ou excluida, que todas as vozes e escutas sejam
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respeitadas em sala de aula, conhecidas e investigadas com igual aten¢do, inspirando
mobilidade no ouvinte e diferentes atitudes para a compreensdo da pluralidade de repertérios
que se apresentam na atualidade, tanto da parte do professor, quanto da parte dos estudantes.
Para uma sociedade verdadeiramente plural, é preciso criar corrrespondéncias, pontos de

comunicag¢do, nao oposi¢do nem discriminagdo ou hierarquias.
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4.4 Escutar o outro: musica como ser e estar no mundo

Se a musica eletronica, de Colonia e Darmstadt, mostrou ser prescindivel o intérprete,
por outro lado, pos em evidéncia a importancia indispensavel da escuta para a emergéncia do
musical, nos termos de Pierre Schaeffer, pois a musica s6 existe mediante a escuta humana. E
a escuta que define o que ¢ musical, podendo aurir e recortar essa musicalidade da propria
realidade sonora do cotidiano que, descondicionada do héabito de simplesmente reconhecer as
fontes sonoras ndo instrumentais e despreza-las, torna-se capaz de desentranhar do banal as
caracteristicas morfoldgicas interessantes da sua matéria sonora e criar, a partir dela,
organizagdes musicais.

A escrita musical fortaleceu a figura do compositor, que, nas culturas de tradigdo oral,
muitas vezes ndo ¢ reconhecido, permanecendo anonimo ou atribuindo-se a musica a criacao
comunitaria e suas transformagdes intergeracionais, em que a memdoria coletiva ¢ responsavel
pela sua preservagdo, mediante a sua dinamica cultural propria, atualizada em cada festejo e
ritual a que pertence. No caso da muisica erudita ou de concerto, a partitura tornou-se o principal
instrumento da sua conservagao e transmissao, historicizando cada marca ou escritura sobre o
arcabouco cristalizado ao longo de séculos. A partitura € o que ha de mais proximo do
compositor e, por isso, torna-se mais importante que as multiplas interpretagdes, que podem
manter-se fidedignas a ela ou desviar-se dela em diversos graus. A valorizagao da poiesis faz
com que se deposite grande valor na notacado musical, geradora do componente neutro, aquilo
que permanece mais estavel, sem intervengao de outros interpretantes, para a sua analise.

Com o advento da gravag¢do, no entanto, a interpretacdo também se legitima como
referéncia, a altura da partitura ou até mais relevante que ela propria, fazendo com que muitas
vezes uma musica fique estreitamente vinculada a um intérprete que a personaliza, como as
sinfonias de Beethoven ao maestro austriaco Herbert von Karajan (1908-1989) e as variagdes
Goldberg ao pianista canadense Glenn Gould (1932-1982). Algumas interpretagdes sao fixadas,
portanto, como candnicas ou classicas, definindo estilos e mesmo elucidando a propria
partitura, com forga de tradi¢do. Mais do que isso, paradoxalmente, a grava¢do muitas vezes,
dispondo de recursos de estudio, passa a ser referéncia original, mercantilizada e propagada
massivamente em diversos suportes, cujo resultado ndo pode ser alcangado pelas performances
ao vivo. Pierre Lévy, referindo-se a importancia da gravagdo para a preservagao e transmissao
das musicas de tradi¢do oral para além de suas fronteiras locais, aponta a gravagdo como o

impulsionador de um outro ciclo cultural:
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A escrita levou a musica de tradi¢do oral para outro ciclo cultural. Da mesma
forma, a gravagdo fixou os estilos de gravacdo da musica escrita, a0 mesmo
tempo que regulou sua evolugdo. De fato, ja ndo € mais apenas a estrutura
abstrata de uma peca que pode ser transmitida e descontextualizada, mas
também sua atualizagdo sonora. (LEVY, p.140)

Lévy, socidlogo francés e pesquisador das ciéncias da informagdo e da comunicacgao,
¢ um entusiasta da chamada cibercultura. Em seu livro, com esse titulo, ele analisa a musica
tecno, como um dos seus produtos principais € mais representativos das caracteristicas desta
cultura p6és-industrial. Segundo ele, “a digitalizacao instaura uma nova pragmatica da criagdo e
da audicao musicais”. Ele explica essa pragmatica como uma autonomia € uma populariza¢do

da criag¢do, por minimizar os custos de um estudio. Nas suas palavras:

A partir de agora os musicos podem controlar o conjunto da cadeia de produgao
da musica e eventualmente colocar na rede o produto da sua criatividade sem
passar pelos intermediarios que haviam sido introduzidos pelos sistemas de
notagdo e gravagdo (editores, intérpretes, grandes estadios e lojas). (idem,
p.141)

Lévy salienta o que chama de retorno “a simplicidade e a apropriagdo pessoal da
producao musical que eram proprios da tradicdo oral”. O fazer musical deste género tecno, no
entanto, consiste em escutar, selecionar e recombinar recortes de musicas, inseridas no que
denomina de universal sem totaliza¢do, ou seja, aquilo que passa a constituir e ser reconhecido
globalmente como um repertorio que ultrapassa as fronteiras locais, difundido amplamente pelo

disco e outros suportes de gravacao industrial. Ele explica seus mecanismos:

E cada vez mais frequente que os musicos produzam sua musica a partir da
amostragem (sampling, em inglés) e da reordenacdo de sons, algumas vezes
trechos inteiros, previamente obtidos no estoque das gravacdes disponiveis.
Essas musicas feitas a partir de amostragens podem, por sua vez, ser também
objeto de novas amostragens, mixagens e transformacdes diversas por parte de
outros musicos, € assim por diante (...). A musica tecno inventou uma nova
modalidade da tradi¢do (...). Nao € mais como na tradi¢do oral ou de gravagao,
uma repeticdo ou uma inspiragdo a partir de uma audi¢do. Também ndo é mais
como na tradi¢do escrita, a relacdo de interpretacao que se cria entre a partitura
e sua execug¢do, nem a relacao de referéncia, progressao e invencao competitiva.
No tecno, cada ator do coletivo de criagdo extrai matéria sonora de um fluxo
em circulagdo em uma vasta rede tecno-social. Essa matéria é misturada,
arranjada, transformada, depois reinjetada na forma de uma pega “original” no
fluxo de miisica digital em circulagdo. (LEVY, p. 142)

O género, que Lévy denomina transglobal underground, dissemina, segundo

ele, “um universal por contato, transversal, eclético, constantemente mutante” (idem, p.143),
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constituido em processos de “criacdo cooperativa e apreciacao concorrente”, que nao tem por
fim a gravacdo, vista como trago efémero, mas o happening, centrado na figura do DJ,
integrando todos esses fragmentos justapostos a ritmos flutuantes ou frenéticos, a fim de
provocar um efeito de transe.

Lévy esta se referindo ao fendmeno das raves. O que, no entanto, chama a atengao
sobre essa descricao ¢ o fato de que essa musica de colagens, embora resulte de técnicas proprias
do género, prescinde ndo s6 da escrita, mas de todo o fazer musical actstico, bem como da
composi¢ao da obra que d4 origem a gravagdo contida nesse repositorio global com referéncias
“da mais moderna a mais arcaica (sic)”. A meu ver, acontece sim uma descontextualizagao
totalizante e utilitaria, aproximando fragmentos muito diversos, inclusive em suas fungdes,
como sublinha o proprio Lévy, a medida que abarca “musicas étnicas, religiosas e classicas ou
outras”, em uma escuta que parece ser dessensibilizante para seus autores e suas origens, seus
simbolos sociais e significados - e, inclusive, para as suas caracteristicas musicais em si, para
criar um caldo ludico, em que a arte se manifesta no jogo entre esses fragmentos e seu encaixe
no fluxo dos ritmos proprios dessa festa.

A mausica tecno das raves ¢ um dos géneros da cibercultura, que se destaca pela sua
caracteristica de ser um produto exemplar do que Lévy denomina “inteligéncia coletiva”. Além
dele, Lévy menciona, entre as “artes do virtual”, “composi¢des automaticas de partituras ou de

29 ¢¢

textos”, “sistemas de vida artificial ou de robds autonomos™ ¢ hibrida¢des diversas do “real” e
do “virtual”. De fato, atualmente ¢ muito simples inserir musicas em videos editados em
aplicativos de celular, a partir de um banco de midias gratuito a disposi¢ao do usuario, sem que
se conhecga a origem ou o autor da musica, apenas pela sensagdo de estar de acordo com o que
se quer comunicar com o video. Os games também tém diversos tipos de trilhas, das mais
elaboradas, compostas por encomenda e gravadas por orquestras ou grupos instrumentais as
mais simples e repetitivas, eletronicas e aleatorias, que parecem ter a finalidade de apenas
manter o jogador engajado na sua atmosfera estatica, ou variavel conforme a progressdo de
nivel.

Pode-se dizer que essas sdo as referéncias mais comuns as criancas € aos jovens da
atualidade, além das trilhas de filmes, que acompanham também imagens e, muitas vezes, por
sua fun¢do secundaria, de apoiarem a cena, ndo sdo percebidas de modo autébnomo ou
dissociado dela. Assim, tem-se uma impressao da muasica como um produto pronto, disponivel
em uma nuvem, flutuante, invisivel, sem corpo, que nada tem a ver com a artesania de producao
musical, actstica ou mesmo eletronica, que envolvem técnica, reflexdo e uma série de decisdes,

escolhas, revisdes, modificagdes - em outras palavras, um processo criativo complexo.
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Nesse sentido, a despersonaliza¢do da musica, por assim dizer, pode ser vista como
um corolario daquele fendmeno do inicio do século XX, que Murray Schafer denominou
esquizofonia, ou seja, uma separacdo entre o som e sua fonte emissora, consequéncia da
introdugdo das tecnologias de gravagdo, armazenamento e reproducao do som, recebidas na
época com assombro. Ouvir uma voz na auséncia do cantor parecia fantasmagorico as primeiras
testemunhas das demonstragdoes do gramofone de Edison. Schafer atribui o terror da lenda do
conde romeno Dracul, no século XIX, ao seu estranho habito de ouvir as gravagdes de sua
falecida esposa, cantora francesa de Opera, ao lado de sua estatua de marmore para recordar-se
dela, como uma reliquia (SCHAFER, 1991, p. 172).

A gravagdo € um meio de imortalizar o som, a voz ou o produto da acdo musical, seja
de um solista, de uma orquestra inteira ou de uma tribo recondita, retira-la do tempo e projeta-
la a qualquer distancia, mesmo interplanetaria, como foi feito com uma cancao dos Beatles,
modificando seu volume original ou reproduzindo-o através de uma protese auditiva, nas
palavras de Szendy, como o fone portatil, privativamente, dentro de ouvidos particulares. Uma
orquestra pode soar no forte com um volume sussurante, assim como um ruido muito sutil da
respiracdo ou da inflexdo da voz, que seria praticamente inaudivel em condigdes acusticas
propicias a propagac¢ao do som, pode ser captado pelo microfone e amplificado até tornar-se o
elemento principal de uma musica, invertendo a relacdo entre intimo e publico, tal qual a
distingdo entre vivo e morto, presente e passado. Schafer diz que a vida moderna ¢
“ventriloquizada”.

Na realidade, a artesania ainda existe e permanecera como referencial, matéria
e arquétipo mesmo de musicas eletronicas e digitalizadas. Muitas criangas e jovens, no entanto,
na atualidade ndo tém acesso a apresentagdes de musica de concerto ou outros géneros de
musica acustica. A falta de oportunidades de presenciar performances musicais, como publico,
especialmente por esse periodo de isolamento social em decorréncia da pandemia de COVID-
19, limitou a experiéncia presencial da relacdo entre o som e os movimentos, os gestos, as
expressoes faciais, a respiragdo, o corpo dos instrumentos e sua vibracao. Essa relagdao, embora
intuitiva, pode nao ser tdo clara, assim como a consciéncia da musica como expressao humana,
de identidade e alteridade. Por isso, essas reflexdes evidenciam o lugar que pode ocupar a
educagdo para humanizar a escuta, para mostrar uma musica que ndo ¢ a perfei¢do técnica
absoluta do Hi-fi, em que os sons sdo captados, filtrados e devolvidos limpidos, impolutos ao
ouvinte, mostrar uma musica real, feita de escuta, memoria e imaginagao, sensibilidade e razao,

erros e corregdes, recortes, escolhas, redugdes, reelaboracdes, repetigoes.
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Ou seja, a experiéncia educativa pode dar as dimensdes processuais que o produto
pronto e acabado, mercantilizado, ou transformado em dados virtuais, oculta; vivenciar a
musica como uma capacidade humana pertencente a todos que tem ja tem origem na propria
escuta - em si, pessoal € comunitaria, a0 mesmo tempo social, cultural e singular, inica, como
suas perspectivas criativas, de interpretagio ou compreensdo, composi¢io e performance. E
importante que se desvele a musica também como criacdo e expressdo, proveniente de um
outro, com seus sentimentos, pensamentos, concepg¢des de mundo e musicais, com suas
perspectivas existenciais € sociais, que, mesmo distanciados historicamente, com toda a
complexidade de contextos diversos, das geragdes atuais, sio humanos, semelhantes em muitas
medidas - € que a sua musica so tem existéncia, s6 ganha vida e realidade, na escuta do ouvinte,
atenta e compreensiva, a despeito de gostos e preferéncias.

O que se propoe aqui € desmontar o produto pela escuta, refazer percursos, através da
comparacao entre musicas, que mostra pontos em comum e diferencas, da imitagao, do arranjo,
da recriacdo. Além disso, mostrar ao estudante como ele pode ser o compositor, o performer e
como a sua escuta ¢ uma interpretagdo digna, que escutar ¢ um valor e um diferencial, que ndo
ha uma escuta certa e outra errada, mas ¢ como uma fotografia ou um filme, sobre os quais cada
um tem suas impressoes, sempre remetendo a forma e a estrutura percebidas.

Mais que isso, ¢ importante perscrutar o humano que ha ali, isto €, mostrar que, mesmo
em uma mausica feita por um sistema robd, as instru¢des sdo humanas, assim como o material
sonoro selecionado, a intencionalidade, o quanto ha em uma realizagdo musical, enquanto
atualiza¢do dentre muitas possibilidades de uma musica a priori, como diria Schaeffer. Ou seja,
a programagao envolve saberes, medidas e escolhas humanos. A escuta, como jogo criativo,
pode dar origem a muitos questionamentos, remeter a outras referéncias e proporcionar a
compreensao da propria cultura e suas dindmicas no tempo, o quanto cada cultura reflete a
comunidade em que se entretece, suas necessidades e fungdes sociais, e, principalmente, sua
escuta do mundo. Assim percebe-se uma musica sem pressupostos hierarquicos, em que ritmos,
afinagOes, entonacoes, instrumentos, diferentes usos da voz, formas e estruturas musicais sao
vistos como caracteristicas de uma manifestagdo musical e suas singularidades sdo valorizadas
como diversidade.

De outro lado, isso faz com que o estudante se aproprie da musica, dos seus
conhecimentos, da sua cultura como pertencimento, como meio de compreensao do seu estar
no mundo, situando-se historica e geograficamente, geracionalmente, e dos devires da sua
cultura. E preciso advertir, todavia, que tudo isso deve ser mediado pela escuta e, sobretudo,

pelo desejo de escutar, do mais evidente ao mais sutilmente audivel, entre andlise objetiva e
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subjetividades, de modo que todos se tornem confiantes das suas capacidades de percepgao,
apreciacdo e imaginagdo. Escutar precisa ser um ato livre, uma poténcia a ser desenvolvida,
que pode ser direcionado por dispositivos criados pelo professor, entre o gosto, o prazer, a

satisfacdo e o estranhamento com o novo.
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4.5 Escutar a si mesmo no gesto

Emille Jaques-Dalcroze sublinhava em seus textos a importancia do gesto associado a
musica, salientando sempre que o corpo inteiro escuta € ndo apenas os ouvidos. Ele entendia,
por intuicao e observagao docente, que os musculos constituem uma cadeia global estreitamente
vinculada ao sistema nervoso. Por isso, 0 movimento estd no cerne da sua metodologia de
pedagogia musical, com a fung¢ao, a seu ver, de liberar o estudante de “arritmias”, obstrucdes
corporais adquiridas ao longo da vida sedentéria e urbana nas sociedades modernas ou pos-
industriais. Dalcroze percebeu que essas obstrugdes também interferiam na propria escuta e nao
apenas o contrario, ou seja, se, por um lado, o estudante ndo conseguia imprimir o ritmo
adequado as suas a¢des musicais, porque o seu corpo nao respondia com a destreza necessaria,
também a sua recepcao da musica era prejudicada pela lentidao dos reflexos, a falta de prontidao
para reagir aos estimulos sonoros.

Dalcroze observou uma relagdo intrinseca entre a escuta € o movimento corporal. Esse
movimento acontece inconscientemente, porém, segundo ele, as arritmias impedem a
naturalidade dessa acdo. Portanto, na sua concepg¢ao, ¢ preciso substituir a obstrugdo ou a apatia,
adquirida pela corpo sedentario, pelo gesto desenvolto, espontaneo e criativo, adquirido como
um novo automatismo, através da pratica da Ritmica. O habito da indiferenga, de ignorar
usualmente o que nos entorna e toca, da lugar, assim, aos sentidos atentos, abertos, que nao
buscam enquadrar o que recebem a ordenagdes e categorias a priori, mas, antes, vivenciam a
experiéncia sensorial que se lhes oferece para depois buscar a sua analise, a organiza¢ao dos
seus elementos a fim de criar compreensoes, significados ou interpretantes.

Na concepgao de Dalcroze, € preciso restabelecer a espontaneidade da reagdo motora
ao som para desenvolver a escuta. A memoria musical ¢ também memoria corporal. O
movimento inscreve a escuta no corpo, que o reconhece quando algo da experiéncia vivida se
repete, acrescentando mais complexidade aos tragos que o armazenam e ao seu repertorio
sensorial global. Os mesmos eventos ou semelhantes em novos contextos e relagdes levam a
criacdo de novos significados, mais densos, sob outros pontos de vista, ao ja conhecido. Os
gestos amplos podem reduzir-se progressivamente até acdes minimas, movimentos sutis e

posteriormente a interiorizagdo do movimento, a sensacao e a imagem mental.

4.4.1 A escuta vigiada
O gesto ¢ a exteriorizagdo do sentimento, do efeito da escuta, que acontece no foro

mais intimo e discreto do ser humano. Muitas vezes, nem mesmo a expressao facial reflete a



178

escuta. No entendimento de Dalcroze, isso também acontece por inibi¢do, considerando uma
sociedade da vigildncia ou auto-vigiada, na anélise do filésofo Michel Foucault, atualizada
pela sociedade de controle, nos termos de Gilles Delleuze®’, em que é preciso nio aparentar ou
mesmo ocultar o que se sente. Outras vezes, por outro lado, ndo se escuta a musica, que toca,
como um acompanhamento, uma sonoriza¢do do cotidiano, perene em certos ambientes
comerciais ¢ salas de espera, exercendo muitas vezes a fun¢do de caracteriza-los ou criar
familiaridade aquele que os frequenta. Pode-se ouvir essas musicas sem atengdo, quer dizer,
apenas dar-se em conta de que ha musica no ambiente, o que muitas vezes também pode passar
despercebido, como ruidos do cotidiano que aprendemos a ignorar, sem, no entanto, escutar
ou buscar a compreensao do que se ouve.

Na concepc¢ao de Rudolf Steiner sobre os sentidos humanos, esta escuta, a meu ver,
estaria limitada aos sentidos auditivo e da linguagem, em que sdao reconhecidos os sons, suas
fontes emissoras e suas caracteristicas, bem como o fato de que eles codificam uma linguagem.
H4, assim, uma fun¢do comunicativa, uma mensagem identificando a existéncia de uma musica.
Porém, ndo se avanga no ambito do sentido do pensamento e do eu/outro, quer dizer, com uma
compenetracao do espirito na dire¢do do entendimento do pensamento configurado em forma
de musica, nem, portanto, do ser que se expressa. Trata-se de uma identificagdao sem, digamos,
leitura, mas que nao realiza tampouco uma explora¢ao mais profunda dos sons por si, 0 som
puro. A musica ambiente tem justamente essa finalidade: entreter, distrair, ndo ser escutada.
Estar habituado com a musica dessa maneira demanda a criacdo de uma outra disposicao de
escuta.

A preocupagdo com essa escuta degenerada, na visao de Adorno, como incapacitante,
parece ter impulsionado a musica de arte (Kunst Musik) europeia no século XX a discursos de
compositores, como Karlheinz Stockhausen (1928-2007), discipulo de Schoenberg.
Stockhausen defendia, como seu professor, uma escuta estrutural que seria também uma arte
de escutar, correspondente a uma habilidade exercitada em discernir “melodias, ritmos, curvas
dindmicas, séries de timbres ou figuras espaciais” (SZENDY, p. 40), de isolar sequéncias de
intervalos, motivos e figuras ritmicas, para inverté-las mentalmente, entre outras proezas
congéneres. Para isso, € preciso ter em mente conceitos e palavras para definir o que se escuta.

Isto ¢, para Stockhausen, o ouvinte tem de se preparar para as exigéncias da musica; ele precisa

37
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estar apto a alcangéa-la. Em outras palavras, a musica dita a sua escuta, que, nesse caso, ¢ arte
por sua precisdo € por seu gesto técnico. Nesse sentido, para Stockhausen, as tecnologias de
gravagdo e reprodugdo sonora incrementam a escuta, potencializando-a como um recurso de
apoio @ memoria, com sua possibilidade de repeticio exaustiva e, portanto, de exame

minucioso. Szendy, a esse respeito, no entanto, assevera:

As possibilidades fécnicas, historicas, contribuem, portanto, ao
desenvolvimento da arte da escuta. Mas também - o que Stockhausen néo diz-
a sua mutagdo. (...) Ha, assim, evidentemente uma arte da escuta, correlativa
da arte da composi¢do. Mas como a composi¢ao, essa arte da escuta tem uma
historia, em outras palavras, sujeita a mutagcdes mais ou menos fundadoras ou
inaugurais. (SZENDY, p.42)

Pode-se entender que essa arte da escuta estrutural, confere clara preeminéncia
ao polo poiético, ou seja, o do compositor e suas expectativas sobre a recepcao da obra pelo
ouvinte. Nao se pode, todavia, perder de vista o fato de que a musica, e particularmente a escuta,
¢ uma atividade livre do espirito e, como sempre salienta Dalcroze, precisa estar ligada ao
prazer, a alegria ou a algum tipo de satisfacdo, interesse, gosto, emogao.

No ambito escolar, em especial, dada a heterogeneidade de uma sala de aula, tanto em
termos de individualidades reunidas, quanto da confluéncia de comunidades culturais diversas,
esse treinamento auditivo corresponderia a uma atitude educacional tradicional, que ndo norteia
suas agdes em torno do conceito antropoldgico de cultura, isto ¢, considerando-na construgao
coletiva e espontanea de uma sociedade, total, como uma teia de saberes entretecida
intergeracionalmente, a fim de atender suas necessidades e anseios materiais € imateriais. Em
uma concepgdo progressista, plural, libertadora, condizente com a sociedade globalizada do
século XXI, a escola ndo ¢ um bem necessario, detentora unilateral de saberes, disciplinadora
de corpos e mentes, sendo uma mediadora, organizadora de encontros, experiéncias e didlogos
significativos entre semelhancas e singularidades, fomentando identidades e respeito a

alteridade.

4.4.2 A escuta como direito

Nessa perspectiva, escutar ndo ¢ um dever, mas, digamos, um direito, proporcionado
pela escola, como componente de uma formag¢ao humana integral, que potencializa e da sentido
ao querer, ao sentir € ao pensar, como for¢as ou dimensdes importantes da existéncia, que se

articulam no convivio social com o outro, em prol de conhecer o mundo e a vida, apropriando-
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se dos seus devires. A educagdo, no entanto, ndo ¢ um processo facil. Toda aprendizagem ¢
complexa e delicada, quando desdobra-se em fun¢ao do ser que ¢ educado, entre dois polos
desconhecidos entre si, professor e estudantes, que terdo de criar caminhos desconhecidos para
ambos, entre varias expectativas mutuas, a fim de construirem nogdes, atitudes ou disposi¢des
e conhecimentos juntos. Ambos também tém seu histérico de escuta, suas concepgdes ¢
referéncias musicais prévias ao encontro em sala de aula. Cada qual ja tem seu gesto de escuta,
sua maneira de receber auditivamente o mundo, de reagir a musica. Esse gesto foi adquirido ao
longo da sua experiéncia no mundo, marcadamente temporal, na familia e na sociedade em que
crescemos, € a ele subjaz o ser de cada um, a base fisico-biologica e animico-espiritual que o
faz unico.

Szendy atribui como propriedade da escuta a plasticidade, referindo-se as suas
mutacdes, sua historicidade, deformagdes e conformacdes gravadas na percepcdo de cada
individuo (SZENDY, p. 42). Szendy, que em seu livro Ecoute colige ensaios de diversos
compositores sobre o tema, aponta a impossibilidade do ideal de autenticidade, por meio de
uma interpretacdo maximamente fidedigna a partitura, historicamente orientada, com
instrumentos de época, considerando as idiossincrasias da escuta do préprio compositor.
Mauricio Kagel evidencia esse paradoxo em seu filme Ludwig van, em que a desapropriagdo e
o arranjo da obra do compositor austriaco ¢ o modo encontrado por ele de realizar uma musica
auténtica, tendo em vista as deformacdes da sua escuta causadas pelo processo de
ensurdecimento que o acometia. Ele conclui: “Com ele (Kagel), a autenticidade (a surdez como
escuta fiel e total) tornou-se uma for¢a critica, onde a apropriagdo do arranjador conduz a
desapropria¢do mais perturbadora” (SZENDY, p.49, traducao minha).

Ou seja, a autenticidade s6 se alcanga pela reinvengdo da escuta, quer dizer, pela
apropriacao da musica pelo eu que a escuta, sendo vas, a seu ver, as tentativas de precisdo na
reproducdo das intengdes originais, poiéticas, de uma obra. Ele salienta, assim, a singularidade
de cada escuta, que se desenvolve pelo seu proprio gesto criativo, a medida que também se faz
escutar, ao invés de buscar alcangar uma escuta determinada aprioristicamente pela teoria e
pelos canones da tradigdo. O exercicio do arramjo, neste caso, exige ndo sO uma correta
percepgao auditiva das caracteristicas morfologicas da musica, como uma intengdo inventiva e
a assuncdo da atividade de interpretagdo do que se escuta, com sua miriade de possibilidades,
propriamente como jogo criativo.

Outro caso de apropriacdo da escuta examinado por Szendy em seu livro ¢ a do
canadense John Oswald, que, na condi¢do puramente de ouvinte, assinou e tornou notoria a sua

escuta, criando o que denominou de “pilhagens sonoras” (plunderphonics). Reconhecendo suas
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proprias insuficiéncias de escuta ou sua falta de atengdo para compreender as estruturas da
musica classica (“na forma sonata, a exposi¢ao e o desenvolvimento se desdobram em varios
minutos; quando chegava a reexposi¢ao (recapitulagcdo), eu ja havia capitulado.”), ele criou
suas “técnicas ativas de escuta” ou “escutas manipulativas”, como uma sequéncia de musicas
gravadas e alterando seu fempo original. Oswald define suas plunderphonics como “citagdes
audio identificaveis”, por isso, faz de sua matéria gravagoes de musicas conhecidas, excluindo
musicas experimentais ou esotéricas, em suas palavras. Seu jogo, que consiste em equilibrar-se
entre o reconhecimento e a desfiguracio das musicas, leva suas manipulagdes a niveis

crescentes de complexidade e abstracdo. Ele explica a origem da sua ideia:

Eu tocava um disco de 33 rotagdes (rpm) de musica classica a 78 rotacdes, ¢ a
estrutura surgia nitidamente como uma espécie de visdo panoramica
(overview). (...) E muito frequentemente, eu me dava em conta que preferia
escutar as pecas musicais em velocidades diferentes daquelas a que eram
destinadas a serem tocadas. (OSWALD apud SZENDY, p. 64, tradu¢do minha)

As operagdes sobre o tempo da musica de Oswald s6 se tornaram possiveis
gragas ao advento das tecnologias de gravagao e reproducao sonora no século XX, porém, como
observa Szendy, a Stravinsky o fonograma parecia ser o meio de conservar o tempo - enquanto
foi usado por Oswald para manipula-lo conforme a sua necessidade de ouvinte. Isso mostra uma
importante perspectiva trazida por essas tecnologias: a de poder intervir no acontecimento
musical, mesmo ndo sendo compositor ou intérprete. Isto €, se, antes delas, ao ouvinte cabia
apenas receber a musica pronta e, para frui-la como era esperado, exigia-se desenvolver
determinada capacidade de percepcao auditiva, principalmente referente ao reconhecimento de
temas, repeti¢des, variagdes, formas e suas transformacdes, essas tecnologias dotaram ao
ouvinte “leigo” a possibilidade de guerer escutar ou mesmo inventar novas maneiras de escutar
a musica, adaptando-se, conforme suas necessidades, para encontrar na musica aquilo que lhe
agrada ou interessa - € assinar a sua propria escuta, como diz Szendy.

Embora isso possa parecer tornar o estudo desinteressante, ja que o ouvinte,
mesmo sem conhecimentos especificos de musica torna-se, assim, de algum modo, auto-
suficiente, na verdade, pode-se entender o inverso disso. Em outras palavras, o fato do ouvinte,
mesmo antes de conhecer teoria e técnicas musicais, sentir-se apto a escolher e até modificar
aquilo que escuta, s6 faz disso uma atividade instigante, que esta além de aderir ou rejeitar
determinado repertorio, exercendo sobre ele a sua vontade e criatividade, razdo e sensibilidade
- sem ser subjugado por ele. Desse modo, a meu ver, a musica se apresenta como um universo

de possibilidades de jogo, de prazer ou desagrado, de afetos diversos, de multiplas simbologias
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e alusdes, um campo de conhecimento e agdo, de leitura e ressignificacdo - e ndo de treinamento
¢ assimilacao de conteudos.

Os processos de desenvolvimento tecnoldgico sdo irreversiveis e abrem
perspectivas eletivas crescentes. Contudo, diante do universo aparentemente infinito de
musicas, bases algoritmicas determinam um repertorio ao ouvinte, que, por outro lado, pode
exercer sua escolha. O que falta para a formagao de um ouvinte consciente sao ferramentas para
abarcar esse repertdrio, conhecé-lo, compreendé-lo, organiza-lo, como a sua biblioteca da
Babilonia, em didlogo com outras experiéncias, outras referéncias e culturas de escuta. Mais
que isso, o entendimento de si como autor da sua escuta e da musica, ndo como um contetdo
obrigatorio, mas como uma dimensdo necessaria da vida, de liberdade e acdo criativa, de
vontade. Para isso, ¢ importante entender que cada um ja tem e pode mudar seu gesto de escuta,
assim como a musica traz o gesto do compositor € o gesto do intérprete, assim como o gesto
historico e cultural das sociedades a que pertencemos ou em que nos inserimos.

Nao me refiro com a palavra gesto apenas ao seu sentido préprio, de movimento
corporal, mas a tudo aquilo que pode conotar € em que pode ser desentranhado e expresso.
Muitas vezes, o estudante nao quer expor seu gesto fisico, mas pode encontrar outras maneiras
de dar forma ao que sente gestualmente. Dentro de uma sala de aula heterogénea, héa uma
multiplicidade de potenciais latentes, a serem desenvolvidos em uma educagdo interessada na
formagio humana integral. O pianista, compositor ¢ pedagogo musical Emille Jaques-Dalcroze
entende que o ritmo seja um elemento unificador e fundamental de todas as artes, que permeia
a vida, com seus ciclos, regularidades e irregularidades, duragdes, recorréncias, movimentos,
linhas, curvas, desenhos - estando presente mesmo onde o movimento ¢ um convite a
imaginagdo, como no caso da luz, da pintura, da escultura ou da arquitetura. Assim também o
gesto pode, como o ritmo, encontrar expressao em diversas formas e meios ou suportes.

Ha gestos expansivos e gestos discretos, gestos implicitos, gestos musicais e siléncios
em diversas manifestagdes artisticas - e todos dependem da escuta. Uma escuta que se faz de
musica em musica mais exigente, por exigéncia do proprio ouvinte, que faz a musica enquanto
constréi seu eu no mundo, ciente de que pode haver musica sem compositor, mas ndo ha musica
sem ouvinte. O desenvolvimento da escuta, portanto, s6 pode acontecer mediante o didlogo
entre escutas ativas e criativas, deixando suas marcas e gestos para desdobramentos
posteriores, que se expandem em direcdo a territorios desconhecidos e deixam neles suas
assinaturas. Para adentrar esses repertorios, € preciso conhecer seus elementos, suas

sonoridades, seus materiais musicais, suas concep¢des de musica, técnicas o modo de
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organizacdo do pensamento de outros sujeitos, compositores, como representacao do seu
mundo - ndo de maneira linear, mas como fenomeno complexo, denso, escuta.

O compositor alemao Helmut Lachelmann (1935-), em sua conferéncia intitulada “A
escuta fica desarmada sem a escuta”, publicada no ja mencionado livro de Szendy com este

tema, traz, por fim, este argumento:

O objeto imediato da musica ndo ¢ o mundo, ou a trajetéria do mundo
dominante, o que significaria deplorar, fustigar ou tomar como pretexto uma
reagdo afetiva ou retérica qualquer; o objeto da musica € a escuta, a percepgao
que percebe a si mesma. E € justamente porque uma tal sensibilizagdo ndo
poderia ter éxito sem uma reflexdo (Auseinandersetzung) técnica e
composicional sobre o que um material tem de pré-formado, que a musica,
produto dessa reflexdo, reproduz a realidade a qual ela reagiu bem mais
fielmente do que seria possivel prever qualquer intengdo retdrica.
(LACHELMANN in SZENDY, p. 118-119, tradugdo minha)

Lachelmann refere-se a uma “escuta perceptiva”, que vai além de significados, que
ndo se projeta sobre o mundo, mas que “descobre a si mesmo de novo” a cada musica, sua
capacidade de mudanca. Uma infinidade de dispositivos podem surgir a partir da experiéncia
coletiva de escuta musical, instigando a pesquisa, a exploracdo, a sensibilidade e ao
conhecimento que fundamenta séculos de musica, criando perspectivas do tempo histoérico e
das culturas humanas, como percepcoes, agoes, reflexdes, transformacdes e reinvengdes da
vida. A origem disso tudo, no entanto, esta na escuta e nas referéncias musicais que o estudante
ja possui, como potencial a ser desenvolvido na ampliagdo das experi€éncias musicais que lhe
sdo proporcionadas. Mas, para isso, € preciso criar um espago diferenciado de escuta, despojar-

se dos habitos e condicionamentos adquiridos, para estranhar aquilo que lhe ¢ familiar e

compreender que a musica do outro pode falar de si mesmo, pois ela s6 existe para quem escuta.

i Delalande esclarece o significado da palavra “esquema” neste caso: “complexa organiza¢cdo de movimentos

musculares elementares que tenham sido progressivamente sincronizados e regulados gracas a repeticdo”
(DELALANDE, p. 56).
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CONCLUSOES

A ideia inicial desta pesquisa surge da expansdo da minha pesquisa anterior, de
mestrado, um estudo comparativo entre as concepgoes pedagogicas de Rudolf Steiner e de
Emille Jaques-Dalcroze aplicadas a musica, como um dos componentes da educacio estética
para a formagdo integral do individuo. Esses autores foram coetaneos, ambos nasceram em
meados do século XIX e representaram visdes educativas progressistas e libertadoras no século
XX, tendo o desenvolvimento humano integral como fim ultimo da educacdo, mediante a
emancipagdo do individuo dos condicionamentos gerados pela vida urbana e sedentaria da
sociedade industrial capitalista e dos determinismos sociais do pensamento cientifico
cartesiano, naturalista, dominante a época. A musica proporciona, em suas metodologias, a
consciéncia de si mesmo, desenvolvendo singularidades em meio a diversidade do coletivo,
potencialidades que delineiam os devires de cada um, em equilibrio, com as dificuldades e
limitagdes. Esses autores entendem os efeitos da vida moderna sobre o individuo, alienado de
sua comunidade e de seu proprio corpo, em longas rotinas de trabalho, propondo uma
reintegracdo entre corpo e escuta, bem como entre ser humano e mundo, entre as artes, a
filosofia e a ciéncia, em prol da constru¢ao de um conhecimento pautado na experiéncia viva,
no ritmo, no jogo estético e criativo.

No entanto, nem Steiner nem Dalcroze, vivenciaram os impactos mais profundos das
tecnologias eletronicas de gravacao e reprodugdo sonora, que se fizeram sentir de modo
decisivo a partir da segunda metade do século XX, amplamente incorporados a vida civil depois
do seu uso bélico na 2%, Guerra Mundial. Nao conheceram a virtualizagdo do tempo, que pdde,
entdo, ser congelado, retrocedido, recortado, colado, acelerado, ralentado, entre outras tantas
operagdes tornadas possiveis com o advento da fita magnética e, posteriormente, do
computador, gerando ndo s6 novos procedimentos de composi¢do, como novas defini¢des para
o fazer musical, novas relagdes entre compositor, intérprete e publico, novos habitos com a
musica e modos de escutd-la. Nenhum deles parece ter estranhado a esquizofonia, que mais
tarde dé origem as proteses auditivas, a escuta individual e eletiva da musica, com equipamento
como fones de ouvido, walkman ou streamings em aparelhos celulares. Além disso, o acesso
globalizado a musicas de outras culturas, de outros paises, agregando outras referéncias sonoras
ou as reduzindo aos padrdes conhecidos. Nao conheceram, tampouco, muitas das rupturas com
a tradicdo da musica classica-romantica ocidental e a grande multiplicidade de poéticas

musicais e hibridas, surgidas a partir da liberdade adquirida com os novos recursos técnicos e
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redefinicdes da musica, como expressao artistica e processo, a musica concreta, eletronica,
eletroacustica, a indeterminac¢do € 0 acaso em musica, a musica estocdastica, entre outras. Nao
vivenciaram a explosao de informagdes das sociedades digitais.

Das hipoteses levantadas: o advento das tecnologias eletronicas de producao,
armazenamento e reproducdo sonora interfere ou modifica a abordagem pedagdgica da escuta?
Essas tecnologias sdo apenas recursos de importancia periférica, que podem ser usados ou
ignorados, ou afetam de modo mais decisivo a fruicao e a producdo musical, na medida em que
mudam as relagdes entre o ouvinte € a musica, constituindo uma cultura bastante diferente
daquela que Steiner e Dalcroze conheceram? Se as suas concepgdes educativas ja tinham por
principio a aproximagao existencial entre professor e alunos, em uma espécie de “comunidade
de aprendizes”, nos termos de Murray Schafer, cocriadores do conhecimento, reconstruido
coletivamente a cada experiéncia, pertencente a todos, ao invés da transmissdo de um
conhecimento morto, como refere-se Steiner ao conhecimento que distingue e hierarquiza
professor em relacdo ao aluno, como receptor passivo € ignorante, como isso aconteceria no
caso da escuta, tdo cheia de subjetividades e marcada por diferencas culturais?

Propomos aqui delimitar ou mesurar essas transformagdes culturais operadas pela
introducdo dessas tecnologias eletronicas. Optamos por ndo usar denominag¢des como cultura
pos-moderna, era da informacgao ou pos-industrial pareciam ser inadequadas por carregarem
consigo muitos conceitos, discussdes tedricas e ideologicas que desviariam a pesquisa do seu
foco: a reflexdo sobre uma abordagem pedagogica musical da escuta adequada as criangas e
jovens ouvintes do século XXI. Sentimos, porém, ser necessario um aprofundamento nessas
questdes. A principio, a tese incluiria a pesquisa de campo, conforme o projeto, sobre a escuta
de ouvintes leigos ou sem conhecimento musical, estudantes de musica e criangas. No entanto,
a pandemia de COVID-19 imp0s limitagdes ao tempo e as circunstancias da sua realizagao.
Além disso, consideramos que a pesquisa bibliografica exigia bastante atencdo e que seus
desdobramentos por si s6 constituiriam uma outra tese ou uma continuidade posterior a esta
pesquisa.

A leitura do livro Ecoute, uma compilagdo de ensaios e conferéncias, além do texto
do proprio autor sobre o tema embasou o percurso desta pesquisa: se a escuta € fabricada direta
ou indiretamente de acordo com as condi¢des materiais e imateriais de cada época e lugar, como
foi construida a escuta da escola no Brasil, do professor, no ambito das instituigdes
educacionais, artisticas e culturais hegemonicas?

No Capitulo 1, fiz uma leitura, como ponto de partida da tese, de alguns fundamentos

da escuta preconizada na escola, como legado historico e ideoldgico, ndo neutro: a escrita, de
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modo geral, e, em particular, a notagdo musical, delimitando um universo musical letrado ou
especializado, em detrimento da cultura oral; a no¢do de musica como obra de arte, distinta e
hierarquizada sobre outras prdxis e fungdes musicais; o método analitico e fragmentério de
ensino musical dos Conservatorio, atavicamente pautado nas nogdes de talento, virtuosidade e
genialidade; e o canto-coral como pratica musical gregaria, instrumentalizada muitas vezes
com fins politicos e sociais. Foi possivel comprovar a existéncia de condigdes de uma
construgdo da escuta, como treinamento e senso comum, a partir da selecio e da indicagdo do
que se deve ouvir ¢ do modo como se deve ouvir, pelo reconhecimento e valorizagdo de um
determinado repertério, assim como a exclusdo de outros. O Capitulo 1 também contemplou as
distancias entre o ensino escolar e as experiéncias musicais fora da escola, dimensionando a
importancia das reflexdes filosoficas e das poéticas musicais de compositores e pedagogos
musicais do século XX, que concentraram seu pensamento na escuta, com sua percepcao das
possibilidades criativas e as perspectivas libertadoras, de consciéncia existencial,
proporcionadas pela apropriagdo dos meios tecnologicos eletronicos de produgdo,
armazenamento e reprodugdo sonora.

Assim, o Capitulo 1 expoOs a necessidade de se conceber a educacdao musical, um
dominio particularmente especializado do ensino escolar, como uma praxis dialdgica, centrada
na escuta, como desenvolvimento sensorial e construcao de conhecimentos por meio da propria
experiéncia de escuta, suspendendo a restricdo a repertorios e considerando as multiplas
referéncias culturais e subjetividades que constituem a singularidade de cada ouvinte. As
amplas possibilidades de pesquisa e de escolha individual trazidas pela virtualizacao da musica,
ultrapassando fronteiras fisicas e temporais, sdo incompativeis com uma atitude de controle e
autoridade unilateral de um professor, mesmo que expert, sobre a escuta. Por outro lado, a
multiplicidade de oferta musical, no entanto, nao implica por si s6 em neutralidade, ja que ha
sempre indicagdes, por mapeamento algoritmico, e estratégias persuasivas em um ambiente
abertamente mercadologico. A liberdade estd em escutar, em descobrir a musica como achado,
surpreender-se com a sua fruicdo, como experiéncia complexa, em suas multiplas
possibilidades, inesgotavel, renovada a cada repeticdo e enriquecida por outras escutas. Isso faz
da escola um ambiente especialmente interessante para o desenvolvimento da escuta musical,
com a vivéncia de uma coletividade heterogénea — e do professor, um mediador experiente e
qualificado pela amplitude do seu repertdrio e seu conhecimento especializado, com condig¢des
de articular as multiplas escutas que se apresentam em uma sala de aula com aquilo que ele

escuta e quer apresentar aos estudantes.
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O Capitulo 2 investiga como as tecnologias eletronicas, a principio de armazenamento
e reproducdo sonora, tornando-se posteriormente tecnologias de produgdo musical,
ocasionaram reflexdes fundamentais sobre a defini¢ao da musica e a distingdo da matéria da
composi¢do entre sons musicais € ndo-musicais. Além das tecnologias aplicadas a musica, o
Capitulo 2 considera que as mudangas na paisagem sonora no século XX, com a ocorréncia de
uma profusdo de ruidos mecanicos e eletronicos, também interferiram na escuta, a medida em
que, por um lado, aprendemos a ignorar muitos ruidos e, por outro, torna-se diferente a relagao
figura-fundo, em um ambiente sonico bastante denso, com pouca clareza de defini¢do ou
nitidez. As sutilezas também passam a ser ainda mais discretas, tendo ainda em vista, que, além
do aumento da complexidade, h4a uma alteracdo de intensidade, tanto pela sobreposicao de sons,
quanto pelo uso de recursos artificiais, como a amplificacao.

A leitura dos textos de Pierre Schaeffer, John Cage e Luciano Berio mostrou a sua
consciéncia e reflexdao a respeito da interferéncia das tecnologias de gravacao e reproducao
sonora na escuta, bem como suas consequéncias para a propria composicao musical. O tedrico
musical e compositor francés, Pierre Schaeffer, leva o desejo da pureza sonora a seu extremo.
Ao contrario de Schoenberg, que valoriza a estrutura, Schaeffer, no seu intento, preconiza a
emancipagdo dos sons em relacdo aos sistemas musicais, criando a muisica concreta e, para
definir sua escuta como uma modalidade a parte, os termos escuta concentrada e musica
acusmdtica, ja que para fruir esta musica seria preciso descondicionar a escuta habituada a
reconhecer as fontes sonoras ou os instrumentos da orquestra cldssica, para perceber os sons
em si, por suas qualidades morfoldgicas, eliminando a distingdo entre o que, até entdo, era
considerado musical e ndo musical. Mais do que isso, a musica gravada elimina a relagdo
natural entre emissdao sonora e som, que se dd na presenga da producdo da musica. Nao ha
performer, pois a sua realizacao ¢ eletronica. A virtualizagdo da musica cria a distingdo entre
tempo real e um tempo suspenso, congelado, que, transformado em fita magnética, pode ser
cortado, invertido, acelerado ou retardado, entre outras operagdes, antes impensaveis. A escuta
cria objetos sonoros. Schaeffer compreende a escuta como fendmeno complexo, dando
primazia a percepcao sensorial, suspendendo os juizos a priori, os conceitos, as nominagoes €
permitindo a emergéncia do musical a ouvidos abertos e atentos, pesquisadores, experimentais.

Schaeffer dd-se em conta também que existe uma pluralidade de musicas de
outras culturas que ndo eram abarcadas pelo conceito tradicional da musica ocidental, com uma
grande diversidade de instrumentos e usos da voz, outros timbres, afinagdes, escalas, sistemas
e situagdes musicais, em culturas que, muitas vezes, como mostraram posteriormente pesquisas

etnomusicologicas, nem apresentam um termo especifico para definir a musica, tao inextricavel
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¢ sua existéncia em fendmenos sociais complexos, como rituais. Isso evidencia a culturalidade
da escuta, ou seja, o fato de que a escuta ndo € apenas a recepgao passiva de um fendmeno
fisico-acustico, igual para todos os seres humanos dotados de audigdo, diferenciada apenas entre
aqueles que detém um talento artistico ou ouvintes especialistas e ouvintes comuns. Cada
cultura constroi o seu sistema musical, de acordo com suas condi¢des materiais ¢ imateriais,
seu universo de representacdes simbolicas e suas necessidades de invenc¢do e compreensio do
mundo e da vida. Essa constru¢do ndo ¢é estatica e definitiva, mas também estd sujeita a
dindmica propria das culturas, transformando-se, acumulando significados que ressoam entre
geragdes, assimilando variacdes e interferéncias externas. O ouvinte escuta o que ¢ dado escutar
dentro do sistema do seu pertencimento cultural e assim também a musica cria identidades e
agrega pessoas em torno de si.

Essa constatagdo sobre a escuta pela observagao da diversidade das suas ocorréncias e
sua variacdo geografica e historica, no entanto, corroborou as pesquisas de Schaeffer sobre a
escuta como um fendmeno individual, interno, pessoal, Gnico, embora modelado socialmente
em uma determinada dire¢do através dos habitos de escuta. As tecnologias de gravacdo e
reproducao eletronica do som tornaram possivel produzir novos sons a partir da escuta, selecao
e modificacao dos sons, bem como escuta-los varias vezes e percebé-los diferentemente a cada
escuta, aprofundar-se na experiéncia do som. Mesmo o som nao gravado passa a ser concebido
e percebido de outra maneira, a partir da introdu¢do dessas tecnologias, pois, como lembra
Marcel Chion, inclusive os sons fugazes deixam seu fra¢o naquele que o escuta, uma memoria,
uma representacao ou uma sensacao ainda que inconsciente, que, no entanto, nao se pode voltar
a escuta-los concretamente, sendo imagina-los, rememora-los, reinventa-los.

John Cage, por sua vez, embrenha-se na escuta como descoberta, em uma atitude
contemplativa e expectante, cheia de perplexidade diante do mundo, que existe além do controle
e da interferéncia do compositor. Para Cage, compor é escutar. O sentir sobrepde-se a vontade
de escolher e ordenar, harmonizar a matéria sonora, de colocar sua marca autoral, deixando
cada vez mais o acaso permear a composicao, mostrando que a escuta faz a musica. A escuta,
para Cage, ndo ¢ passiva, € criativa, criadora ou cocriadora da musica, pois ¢ ela que percebe
a musicalidade e, sem isso, ndo h4d musica. Mais que isso, cada escuta ¢ Unica, pois estamos
todos em movimento e transformagdo, impermanentes como o Zen Budismo ensina. Cage
deixou, portanto, além de um enorme e valioso legado musical, a influéncia sobre muitos
compositores contemporaneos, bem como de geragdes posteriores, € um pensamento filosoéfico
com consequéncias importantes para a pedagogia musical com foco na escuta. Ele salienta a

importancia primordial da escuta como liberdade, consciéncia existencial, percep¢ao profunda
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da realidade, a partir da capacidade de silenciar a vontade e a ansiedade de reconhecer, para
entdo receber o desconhecido, a impossibilidade do siléncio ou seu carater translucido,
contemplar a emergéncia da musicalidade, como composi¢ao de si mesmo.

O pensamento de Luciano Berio acrescenta o ponto de vista do didlogo com a tradi¢do
musical e com outras musicas. A escuta, nesta perspectiva, também ¢é ativa e criativa: ¢ ela
quem cria relagdes, aproxima, arranja, cita referéncias, transfere elementos de universos
semelhantes ou dispares, converte em musica o que escuta e o afeta. Para Berio, a musica ¢
processo € expressao poéctica. Além disso, ele valoriza a musica como pluralidade, sem
apropriacdo nem preocupagdo com autenticidade, com liberdade de inven¢do, de perceber
sistemas, reconhecer estruturas e organizacdes possiveis, sem a obrigacao de limitar-se a eles
ou reproduzi-los. A escuta individualiza a experiéncia musical. Berio entende a musica como
formacao cultural e de si mesmo, na dialética entre estrutura e liberdade, em que nada ¢ proibido
nem descartado, mas ressignificado e transformado, a partir de uma escuta aberta e curiosa,
que nao rejeita a forma, mas, ao invés disso, faz com que o seu estudo e aprendizado fecunde e
multiplique as possibilidades de expressao e de escuta.

O Capitulo 2 termina com a visao tripartite da obra musical, na Semiologia Musical
de Jean-Jaques Nattiez. O seu modelo analitico tem a importancia de mostrar a complexidade
da escuta ou das escutas: do compositor, do intérprete, do ouvinte, gerando em cada um deles
uma multiplicidade de interpretantes, que interagem e confluem para a significagdo da obra
musical. Essas figuras ndo sdao isoladas, mas também existem enquanto pluralidade,
compositores dialogam com outros compositores, intérpretes e ouvintes, todos interagindo entre
si e criando redes complexas e semoventes de significados, com seus contemporaneos, com sua
época e com o conhecimento historicizado, sua comunidade ¢ a sociedade em que o
conhecimento, a linguagem e as praticas sao construidos e estdo em continua transformagao.
Nattiez desloca, portanto, a importancia que a andlise musicoldgica deposita na partitura,
discernindo-a como um dos niveis da analise, o nivel neutro, entre os outros dois polos da
analise, o poiético e o estésico, em nada menos importantes para a compreensao da obra
musical. Nattiez observa que em cada periodo histérico héd a predominancia de um dos polos na
composi¢ao.

Assim, a ideia de que cada escritura pressupde uma escuta ¢ levada ao seu extremo
com Schoenberg. A sua concepc¢do estética formalista ou organicista exige uma escuta
estrutural da musica de concerto. Na visdo do compositor, as obras eram organismos musicais
e 0s ouvidos precisavam estar aptos a elas. Para ele, fazer arranjo das obras musicais tornou-se

imprescindivel para uma escuta total ou uma trans-audi¢do, escutando aquilo que estava
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implicito na escritura. Porém sua preocupagdo ndo era com o ouvinte, de fato. Este, a seu ver,
deve ser absorvido pela obra. A essa espécie de apogeu do polo poiético sucedeu uma
descoberta do ouvinte e uma progressiva valorizagdo da escuta, inclusive da parte dos
compositores. A partir do século XX, a musica busca o ouvinte, tendo a escuta como conexao
entre ele e o compositor.

O Capitulo 3 retoma as referéncias pedagogicas de Emille Jaques-Dalcroze e Rudolf
Steiner sobre a escuta. Dalcroze constata que a musica ¢ percebida principalmente pelos
ouvidos, porém nao exclusivamente por eles. Tanto ele como Steiner entendem que a musica ¢
percebida pelo ser de maneira total, como um ouvido inteiro, reintegrando sensibilidade e razao,
sentidos e intelecto, corpo, alma e espirito, misculos, nervos e imaginacao, todos igualmente
importantes e intimamente imbricados, mutuamente complementares. A musica estd
diretamente associada ao movimento corporal e a sua memoria nem sempre ¢ consciente,
podendo posteriormente ser intelectualizada e abstraida. Por isso, € importante que seja recebida
primordialmente pela sensibilidade, pela emocao, pelas reagdes ritmicas corporais € seus
correspondentes gestuais, na forma que convier ao estudante, como jogo, com suas largas
margens de liberdade e invencgdo. A analise, a conceituacao e a regra que determina o resultado
muitas vezes impedem o prazer da frui¢do, a alegria com a musica, a satisfagdo que motiva o
jogo artistico.

A escuta musical, entretanto, depende da experiéncia significativa com a musica
dentro de um conjunto de experiéncias culturais que preexistem a escola, pois a musica pode
ser reconhecida ou ndo como tal, em se tratando também de um codigo arbitrario,
convencionado e assimilado coletivamente. Ademais, da parte do ouvinte, ¢ preciso mais do
que percep¢ao auditiva para ser afetado pela musica, ¢ preciso, desenvolver uma atengao
especifica para seguir seu fluxo temporal ou senti-la significativamente, ja que, como produto
simbolico, ¢ feita de alusdes, evocagdes e imaginarios, compartilhamentos sociais e
apropriacdes pessoais. Escutar também implica em selecionar o que interessa dentre tudo o que
soa, silenciando parte do mundo, e tecer relagdes entre o ja conhecido e o desconhecido.

Por outro lado, muisicos como Emille Jaques-Dalcroze e outros conhecidos como
pioneiros das Pedagogias Musicais Ativas, entenderam que a escuta se transforma ao longo da
vida e pode ser educada, desenvolvida, ndo sendo apenas um dado inato, indicativo seletivo de
propensdo ao estudo musical. Contudo, ao contrario da pressuposi¢do comum de que toda
experiéncia musical implique no uso e aperfeicoamento da percepgdo auditiva, de modo geral,
o criador da Ritmica observou que tocar um instrumento ou fazer atividades musicais nao

resulta por si s6 em desenvolvimento da escuta. Esse desenvolvimento demanda tempo e
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continuidade, intencionalidade e mediagdo, como qualquer desenvolvimento humano, em um
processo continuo de novas assimilagdes em uma dire¢do que conduza e organize essas
incorporagdes a percepgao.

A concepgao dos 12 sentidos humanos, de Rudolf Steiner, aponta a importancia
cardeal dos sentidos para a vida e o desenvolvimento humano. Eles ndo tém simplesmente a
funcdo de situar e orientar o ser no espago ou conhecer fisicamente o mundo. A fungao
primordial dos sentidos, na sua visdo, ¢ identificar o ser no mundo, principiando pelo
discernimento tatil dos seus limites corporais, juntamente com os outros sentidos fisico-
corporeos, o sentido do equilibrio, do movimento e visceral. Os sentidos térmico, da visdo, do
paladar e do olfato sdo entendidos como animicos, por gerarem o envolvimento entre o
individuo e o mundo — o ser se expande em direcdo ao ambiente, mediado pelos instintos, suas
necessidades, seus sentimentos € emocgdes, seus gostos e afinidades. Porém, além desses
sentidos, Steiner indica a existéncia de outros 4 sentidos, espirituais.

A audicdo esté entre esses sentidos, além do sentido da palavra, do pensamento e do
eu/outro. A presente pesquisa me levou a considerar que ndo s6 o sentido da audigdo ¢
necessario a escuta musical, mas também os sentidos que identificam a musica enquanto
linguagem, pensamento e expressdo de uma individualidade, semelhante ou diversa da nossa
propria. Uma escuta profunda e compreensiva encontra multiplos interpretantes, diversas
significacdes, ressignifica o ja conhecido e redescobre a si mesmo, a partir de novos pontos de
vista. De acordo ainda com o pensamento de Steiner, nao ha hierarquia entre os sentidos em
termos de importancia, cada qual contempla um aspecto da existéncia humana, eles estdo
intimamente entretecidos € complementam-se mutuamente.

Quanto mais cada um deles se desenvolver, maior ¢ a amplitude do repertorio sensorial
adquirido pelo ser, o que corresponde a uma multiplicidade ainda maior de possibilidades de
aquisigoes, ou seja, ndo s6 de enriquecimento, como de aprofundamento no conhecimento do
mundo e na consciéncia humana. Além disso, os sentidos fisico-corpdreos sdo basais para o
desenvolvimento dos sentidos espirituais, nao apenas seu desenvolvimento antecede os outros,
com predominancia na primeira infancia, como ele vé uma correspondéncia ou uma certa
interdependéncia entre eles, quer dizer, o pouco desenvolvimento dos sentidos fisico-corporeos
interfere ou impde limitagdes ao desenvolvimento dos sentidos espirituais. Com isso, entendo
que fique salientada a importincia de uma educagao da escuta que admita a sua complexidade,
como um dominio delicado, intrinsecamente associado a0 movimento, a consciéncia corporal
e espacial, dando lugar com o tempo e a maturidade, mediante a experiéncia e a reflexdo, a

compreensdo da musica como comunicagdo, experiéncia estética, expressao de sentimentos e
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configuracdo de estruturas, representagdo simbdlica de um eu, de outro ser, ou seja, como
fendomeno total, pessoal e interpessoal.

As referéncias pedagogicas de Emille Jaques-Dalcroze e Rudolf Steiner, somaram-se,
no Capitulo 3, as ideias de Francois Delalande, discipulo e colaborador de Pierre Schaeffer,
sobre as condutas musicais, a partir da observa¢do da relagdo espontanea entre criangas
pequenas e fontes sonoras como génese do pensamento musical. Para Delalande, as varias
abordagens possiveis, qualificadas, conforme as pesquisas biogenéticas de Jean-Piaget sobre as
etapas de desenvolvimento cognitivo infantil, como jogo sensorio-motor, jogo simbdlico € jogo
de regras, implicam ndo s6 no prazer auditivo, intelectual ou abstrato, mas também e com
diferentes predominancias em cada caso no prazer com o proprio movimento que gera o som €
com a fantasia ou a livre imaginacao do que a musica pode evocar simbolicamente, por imitagao
ou por associacao de estados e sentimentos, experiéncias de outras ordens.

Fazer musica e escutar sao experiéncias essencialmente ludicas, sendo o jogo ou o
brincar também uma identidade profundamente humana, presente em diversos campos e
tempos da vida, ndo restrito a infdncia, mas extensivo a toda a existéncia. Assim também toda
a musica deriva desse jogo ideal, entre sensibilidade e razao ou, nos termos de Schiller, impulso
sensivel e impulso da forma, com esses componentes, em diferentes combinagdes e €nfases. O
aspecto sensorial e motor relaciona-se tanto ao gesto de producao musical, quanto ao gesto que
a musica sugere ou motiva ao ouvinte, como reacao corporal inconsciente ou imagem de
movimento; o aspecto simbolico, a associagdo entre os sons € a imaginacdo de situagoes,
personagens, ambientes, relagdes, sentimentos, isto ¢, elementos extramusicais que a musica ¢
capaz de representar e significar, embora, como toda poiesis, de modo polissémico e aberto.
Por fim, o jogo com regras esta profundamente presente em toda a muasica, mesmo no caso da
indeterminag¢do e do acaso em musica, em que eximir-se da vontade sobre a composicao ¢ uma
regra primordial. Em alguns casos, essas regras parecem até desaparecer diante do destaque de
demais aspectos; em outros casos, fica claro o prazer dado pelo proprio brincar com as regras,
explorando seus limites, as estruturas que surgem do seu uso, suas transposi¢oes, excegoes €
variagoes.

O brincar do compositor corresponde a outro brincar com a musica, o do ouvinte que,
enquanto a escuta também acompanha, antecipa, imagina, joga com as regras, emociona-se,
movimenta-se com a musica, vive ou revive situacdes, aproxima a experiéncia atual com a
musica a experiéncias anteriores, com outras musicas. Mas essa escuta ndo deve ser direcionada
de modo determinado, sendo despertada por dispositivos que instiguem a um escutar atento,

explorando as nuances do som puro, imaginativo, sensivel a natureza dinamogénica da musica,
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ou seja, as sensacdes ritmicas, as suas caracteristicas ciclicas, regulares e irregulares, medidas,
suas recorréncias, as sensagdes de forca e energia, ou de repouso, seus siléncios. A escuta ¢
criativa, cocriadora da musica e nela ja tem origem outras invencgdes. Na escuta esta o gérmen
da composicdao; mais que isso, ela ja é composi¢do, uma composicdo que € processo, um
continuo entre recep¢do e configuragdo, entre repeti¢do e variagdo, entre tradicdo e ruptura,
estrutura e liberdade.

Esta pesquisa conclui ser primordial para o desenvolvimento da escuta a compreensao,
por parte do professor, do seu papel de mediador, de aprendiz e de cocriador em todo o processo
coletivo, considerando que a escuta precede a escola, acompanha o ser desde seus primeiros até
os seus ultimos dias nesta existéncia humana, tendo um valor formativo para toda a vida. A
musica neste sentido integra a educagao estética, afetiva-emocional, ritmica-corporal, espacial,
o desenvolvimento da criatividade global, dos potenciais e singularidades dos alunos em meio
a heterogeneidade de uma sala de aula. Mais que isso, a escuta ¢ o meio de acessar o mundo,
situar-se nele e descobrir-se, tanto como individuo que escolhe, quanto como marca de
identidade e pertencimento cultural, que pode ser redesenhada. Ademais, a consciéncia disso
também dimensiona as nossas mudancas e capacidade de ressignificar o vivido.

Ou seja, ¢ preciso compreender a escuta como campo delicado de liberdade e
alteridade, um fenomeno complexo em que se manifestam gosto, vivéncias e legados culturais
multiplos, associados ao prazer e a afetos. Neste caso, a escuta nao deve ser nunca inibida, mas
instigada, despertada, desentranhada e convidada a compor, a mostrar-se como um valor que
enriquece o que o professor traz previamente & aula. E importante que se estabelega o didlogo
de respeito para que possa surgir o interesse pelo desconhecido, sem medo, sem a inseguranga
dos leigos ante os especialistas, por ignorarem conceitos e técnicas ou nao apresentarem ainda
determinadas habilidades. A capacidade de escutar, sem juizos prévios e silenciar a vontade
durante a escuta de algo estranho ou desconhecido, expande nossa capacidade de reconhecer o
outro, seu pensamento e expressdo, como diversidade e alteridade, complementar a nos
mesmos.

A escuta precede a escrita e a leitura musical - ¢ condicdo para a existéncia delas. De
nada valem signos que ndo soam. Contudo, a notacdo ¢ mais do que auxilio mnemonico, o
registro escrito ou grafico permite o desenvolvimento da escritura musical. Ele acumula marcas
de outras escutas, além de permitir o compartilhamento da escuta, que ¢ interior, intima, dando
a ela forma e exterioridade, possibilitando que seja revisitada e refletida, dimensionada em sua
complexidade, em que cada experiéncia de escuta pode agregar novas perspectivas, seja de

detalhes ou de estrutura global, aproximacgdes e distanciamentos de uma representagdo densa.
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Assim, a tese conclui também que a criagdo de notagdes livres, grafismos ou codigos
estruturados em regras, constitui uma via importante da génese do pensamento musical e da
consciéncia sobre a complexidade do fendmeno da escuta, valorizando ndo s6 a escuta propria,
como a do outro, reconhecendo sua caracteristica limitagdo de percepgao e temporal. Por fim,
salienta-se, desse modo, a relevancia das redes de interpretantes.

A notacdo ¢ suporte do pensamento e ferramenta de analise. Ela possibilita
compreender regras, formas, estruturas, recorréncias, sutilezas, sempre partindo da escuta que
a inventa. Ignorar o legado musical, seja da tradig@o cléassica do colonizador, seja das culturas
autdctones, ou suas reelaboragdes e resisténcias, pode resultar apenas em uma redugdo ou
apagamento da consciéncia sobre a nossa historia, sendo a memoria essencial para a
emancipac¢ao de todas as proibi¢des, bem como a reflexdo sobre a nossa atualidade e a abertura
de perspectivas de mudangas. Por isso, a tese conclui ser imprescindivel o exercicio de uma
escuta inclusiva, sempre na dialética entre estrutura e liberdade, tradicdo ou memoria e
invengao, repeti¢ao, variagdo, ruptura, total subversao da forma e abertura para ressignificar a
forma.

Entendemos que esta pesquisa possa ser um ponto de partida para muitas outras,
cujos objetos de pesquisa fogem do ambito desta tese. Seu propdsito ¢ multiplicar praticas e
reflexdes com foco na escuta. Concentra-se em referéncias bibliograficas, por considerar ter
muito a aprender com a aproximagao entre os autores reunidos, porém completa-se, sem duvida,
com a pesquisa em campo de educadores musicais no chao da escola, criando seus proprios
dispositivos, frutos da experiéncia docente, feita de ideias, imaginacdes, de corpo e frustracdes
com a falta de escuta. Que as ideias e musicas desses autores, a ousadia das suas rupturas e
inquietagdes ressoem e vivam, nutram e multipliquem praticas educativas criativas e abertas,
com foco na escuta ¢ no estudante, como resisténcia ao ensurdecimento e a destruicao da

memoria.
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