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RESUMO

Esta pesquisa buscou analisar a musicalidade em perspectiva historico-cultural, o
que significou compreender sua génese, estrutura e fungdo em momentos
historicos diferenciados, a saber, na histéria natural, na histéria cultural, bem
como em momentos de ruptura que implicam transformagdes nos modos de
experienciar e vivenciar a musicalidade, seja em sua forma natural de expresséo,
seja na atividade musical propiciada pela musica. O instrumento metodolégico
utilizado foi a analise genético-psicolégica de Vigotski, que possui por base a
filosofia de Spinoza e o materialismo dialético marxista. Procedendo dessa forma,
foi possivel compreender que a musicalidade, em sua base bioldgica, atrelada a
fala, € um dom natural de carater universal. Na cultura, distanciando-se da fala,
ela se transforma, trilhando ai novos caminhos, uma nova sintese, assumindo
novas dimensdes psicoldgicas e novos significados perante a cultura. Em relagao
a obra de arte, na experiéncia musical, criam-se condicdes de possibilidade para
o surgimento de um novo tipo de consciéncia na atividade psicolégica do homem,
a consciéncia da particularidade, que auxilia na organizacdo e no controle das
préprias emogdes. No desenvolvimento histérico da atividade musical, inicia-se a
institucionalizagdo escolarizada da musicalidade, processo este ancorado em
valores ideolégicos e mercantilistas que Ilimitam a expressdo musical,
domesticando e solapando as possibilidades musicais expressivas e criativas do
homem. Cré-se que tais condi¢cdes poderiam ser transformadas mediante a
vivificagdo de condigdes ontoldégicas que também sdo emancipadoras, a
igualdade, a liberdade, a vontade, a ética, a imaginagdo e a criacao,

experienciadas em meio a relagdes auténticas e convivenciais.

Palavras-chave: atividade musical, consciéncia da particularidade, musicalidade,

perspectiva historico-cultural.



ABSTRACT

The intent of this study was to analyze the musicality in a historical cultural
perspective, which resulted in the understanding of its genesis, structure and
function in different historical moments. Particularly, in the natural cultural history
as well as in rupture moments that involved changes in the ways of experiencing
the musicality, whether it be in its natural way of expression or in the musical
activity provided by music. The methodology tool was the Vigostski’'s genetic
psychological analyzes which is based on the Spinoza’s philosophy and the
Marxist dialectic materialism. The obtained results revealed that the musicality in
its biological basis linked to the speech is a natural universal gift. Culturally, aside
from the speech, the musicality changes and starts following new pathways, a new
synthesis assuming new psychological dimensions and new meanings in view of
the culture. Regarding the art masterpiece in the musical experience there are
conditions and possibilities for a new type of consciousness in man’s
psychological activity, the conscioussness of particularity, which helps with the
organization and control of the emotions themselves. In the historical development
of the musicality activity, the institutionalization of musicality at schools begins.
This so-called process consists of ideological and mercantilistic values that restrict
the musical expression confining and harming the musical and creative
expressions of man. It is believed that such conditions could be changed through
the vivification of anthological conditions that also emancipate the equality, liberty,
will, ethics, imagination as well as creation experienced through authentic relations

and sociability.

Key words: musical activity, consciousness of particularity, musicality, historical
cultural perspective.
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RESUME

On a cherché a analyser la musicalité sous une perspective historique et
culturelle, cela veut dire, comprendre sa genése, son structure et sa fonction en
des moments historiques différents, comme dans I'histoire naturelle, dans I'histoire
culturelle, aussi bien que dans des moments de rupture qui entrainent des
transformations aux maniéres de vivre la musicalité, soit a sa forme naturelle
d’expression ou a l'activité sociale propiciée par la musique. L’analyse génétique
psychologique de Vygotski a été employée comme I'outil métodologique, car elle a
comme base la philosophie de Spinosa et le matérialisme dialectique de Marx.
Les résultats de notre recherche montrent que la musicalité de base biologique,
liée a la parole, est un don naturel et universel.. Dans la culture, en s'éloignant de
la parole, elle se transforme a la poursuite de nouveaux chemins, d'une nouvelle
synthése, cela lui exige de nouvelles dimensions psychologiques et de nouveaux
significats devant la culture. En ce qui concerne l'oeuvre d'art dans l'expérience
musicale, on se fabrique des conditions de possibilité pour l'apparition d'un
nouveau type de conscience dans l'activité psychologique de I'homme: la
conscience de la particularité, ce qui aide dans l'organisation et contréle des
émotions chez I'hnomme. Dans le développement historique de l'activité musicale,
on commence l'institutionnalisation scolarisée de la musicalité, ce processus est
ancré a des valeurs idéologiques et mercantilistes qui bornent l'expression
musicale, maitrisant et écorchant les possibilités expressives et créatives de
I'nomme. On croit que telles conditions pourraient se transformer vis-a-vis a
I'action de vivre des expériences de conditions ontologiques qui sont aussi
émancipantes, comme I'égalite, la liberté, la vonlonté, I'éthique, I'imagination et la

création, vécues au milieu de rapports authentiques et de convivialité.

mots-clé: activité musicale, cosncience de la particularité, musicalité, perspective

historique et culturelle



VIl

LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1 — BICUO ...t 29
FIGURA 2 — GIDEO COMUM ...t 30
FIGURA 3 — ChiMPANZES ......c.oooieeee ettt ettt aeenanas 31
FIGURA 4 — Niveis de funcionamento da musica e da linguagem ..............cc.co....... 46

FIGURA 5 — Suspense € expectativa...........ccccoveiieiiii e 105



VIl

SUMARIO
AGRADECIMENTOS ...tiitiitieiestestestesteeseeseestessestestessaasesssasesssessesbessessesseessessessessessessessensens Il
RESUMO ..ttt sttt ettt e s et e e s e e s e teesteeraenreeneeeneenneens v
AABSTRACT ..tttk sttt ettt b bbbttt s e b et e bt bt e bbbt e b e e Rt et et bbb e bt bt b e e \Y
RESUME ...ttt bt b e bttt b et e e st e bt e b e e nteebeesbeeneesreenne e VI
LISTA DE FIGURAS ..ottt bbbttt bbbt VII
SUMARIO ..ot Vil
ADULTOS .t b bbbttt bbb bbbt e e X
PRIMEIRAS PALAVRAS ....ovoviieiieitestesteateeseetestestestestestesseasesseassessestessessessessessesssnsssssenens 11
APRESENTACAQ: O CONTEXTO DA INVESTIGAGAO .....ovvvvieeieeeeeeeie e 13
TESE E PROPOSIGOES ... .ctiitiiiiitisiesieeiesie ettt st sttt ste et sttt ane s e enee e s 17
1 PRIMEIROS MODOS DE MANIFESTACAO DA MUSICALIDADE .............. 19
1.1 a1 (oo [UToz=To TSP SUPOPTRTRPPN 19
1.2  Sobre 0 método: analise dO ProCESSO.......cccccveieiiiieeie e 23
1.3 A musicalidade N0S animMaiS...........ccceiiriiiiiiniiie e 26
1.4 A comunicagado sonora do homem biolOgICO..........cccevveiiieiiiiiii e 35
2 A MUSICALIDADE E AS LEIS HISTORICO-CULTURAIS..........ccocvvrrernnee. 39
2.1  Leis historico-culturais: novas eras no desenvolvimento humano............ 39
2.2 A MUSIINGQUAGEIM ...ooiiiiiiie ettt ree 44
2.3 O homem CURUIAL.........ccoiiiece e e 49
2.4 Momentos de MUPIUIA .......cceiiiiiiiie e e 54
2.5 O surgimento de novas categorias na tradi¢cao classica como indicios da
apropriagao da expresSSa0 MUSICAL ........ccooiveiiiiiiiece e 66
26 Ainvengao da amusicalidade ..........ccccccoiiiiiiiii i 69
3 ASPECTOS PSICOLOGICOS DA MUSICA .......oooveeeeeeeereeeeereeereeennen, 72

3.1 A MUSICA COMO AT ... e e e e aaees 72



3.1
3.2
3.3
3.4

Estética € PSICOlOgia ........cccouviiiiiiiiiccc e 78
O eStUdO das EMOGOES ........ocveiiieie et sreenee s 93
O papel da atividade musical no desenvolvimento psicologico .............. 103
A consciéncia da particularidade...............ccccoveiiiiiii e, 110

4 A INSTITUCIONALIZACAO ESCOLARIZADA DA ATIVIDADE MUSICAL117

4.1 O significado da escolarizagdo na sociedade atual ...............cc.ccoervrnnne 117
4.2 A escolarizagao da atividade musical...........ccccocvvieiiiiiic i 122
4.3 O destino da diversifiCagan. ........cccccvevveiiii i 139
4.4  Convite @ €MANCIPAGAD .......eeviiieiiiieieiie et 144
4.5  Palavras fiNAIS ... 157
REFERENCIAS ...ttt bbbttt bbbt bt et ne et 159
TRABALHOS PUBLICADOS COM BASE NA TESE ...ocuviiiiiieierieriesiesiesiesiesiessesseeseeseeseesees 164

ANEXO A — A MUSICA SEM DOM OU A MUSICA COMO DOM PARA TODOS QUE SE

QUEREM MUSICOS (My3bika. 6e3 gapa unum My3sblka Kak gap ans Bcex, KTo Tex

XOUET BbITb MYBBIKAHTOM).....ciuitiieuieiiteieiesteseesestesbesessestesee e ssestesee e sbeseeseesessesneseanas 165

ANEXO B — MUSICALIDADE, FALA EXPRESSAO DAS EMOGOES .....covevvvveeeeeeereane. 178

ANEXO C — A GERAGAO E CRIACAO DE PESQUISA SOBRE MUSICALIDADE: CONFUSOES

CONCEITUAIS .ottt r e e eras 187

ANEXO D - CRITICA A ESCOLARIZAGAO DA ATIVIDADE MUSICAL.......... 196



1

Manuel Fresnot.

ADULTOS '

(MAIAKOVSKI)

Os adultos fazem negdcios.

Tém rublos nos bolsos.

Quer amor? Pois nao!

Ei-lo por cem rublos!

E eu, sem casa e sem teto,

com as maos metidas nos bolsos rasgados,
vagava assombrado.

A noite

vestis os melhores trajes

e ides descansar sobre vilvas ou casadas.
A mim

Moscou me sufocava de abracgos

com seus infinitos anéis de pracas.

Nos coragdes, nos reldgios

bate o péndulo dos amantes.

Como se exaltam as duplas no leito do amor!
Eu, que sou a Praca da Paixao,

surpreendo o pulsar selvagem

do coracéao das capitais.

Desabotoado, o coragao quase de fora,
abria-me ao sol e aos jatos d'agua.

Entrai com vossas paixdes!

Galgai-me com vossos amores!

Doravante nao sou mais dono de meu coracao!
Nos demais - eu sei,

qualquer um o sabe -

O coracgao tem domicilio

no peito.

Comigo

a anatomia ficou louca.

Sou todo coragao -

em todas as partes palpita.

Oh! Quantas sao as primaveras

em vinte anos acesas nesta fornalha!

Uma tal carga

acumulada torna-se simplesmente insuportavel.
Insuportavel

n&o para o verso

deveras.

Maiakoviski, Vida e Poesia. Sdo Paulo: Martin Claret, 2006 Tradug¢ado de Emilio Guerra e
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PRIMEIRAS PALAVRAS

Por que Vigotski?

Foi na psicologia histérico-cultural, mais especificamente em Vigotski que, por sua vez,
construiu suas bases no monismo de Spinoza, que encontrei e continuo descobrindo um
dos mais ricos mananciais de entendimento do homem, da atividade humana e da vida a
que tive acesso até o momento. Juntamente a isso, encontrei no departamento de
Educacdo da UnB, na pessoa da Profa. Dra. Maria Helena Carneiro e, principalmente, de
minha orientadora, Prof. Dra. Elizabeth Tunes, o acolhimento necessario para o
desenvolvimento desse trabalho. Por meio de Elizabeth Tunes, pude ouvir o ressoar da

voz auténtica de Vigotski e estou também aprendendo a deixar que ele fale por si.

Vigotski foi recém descoberto pelo ocidente, praticamente nas ultimas décadas do século
XX. Na propria Russia, ha tao pouco tempo Unido das Republicas Socialistas Soviéticas,
ele foi proibido durante muito tempo. Ainda hoje, € uma fonte que jorra abundante para a
compreensao de varias atividades da vida humana. Os avangos neurocientificos apenas
tém corroborado as bases teoricas desse autor. Muito ha ainda a saber sobre esse
homem e essa perspectiva de mundo que, apesar da dificuldade de sua lingua materna
para nos ocidentais e dos problemas nas tradugdes, resiste ao nosso ocidentalismo
impregnado de verdades cientificas, ideologias mercantilistas, hierarquias,
normatizagdes, padroes, normas, testes avaliadores de inteligéncia e de aprendizagem

humana, entre outras coisas mais.

Tudo isso eu também tenho aprendido com vocé, Profa. Dra. Elizabeth Tunes, minha
orientadora, amiga e mestra, a quem muito agradego pela convivéncia e amizade.
Agradeco também a equipe companheira, amiga, dedicada, competente, trabalhadora e
incansavel que compartilha verdadeiramente comigo este percurso, Carla Terci, Carolina
Freire, Elisdngela Peraci, Elzamir Gonzaga, Ingrid Lilian Raad, Penélope Ximenes,

Tereza Mudado, Yara Assis, Zoia Prestes e, mais recentemente, Jackelyne Cintra.
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Vivenciar este doutorado tem sido um grande prazer em minha vida. Cada segundo é
marcado pelo estudo sério, dedicado, competente e aprofundado, em ambiente
convivencial, pela liberdade de escolhas e pelo dialogo, presente em cada pessoa dessa
confraria académica e, principalmente, em minha orientadora, quem admiro
profundamente. Elizabeth Tunes é traducdo de respeito, humildade, autenticidade,
criagéo, liberdade, diadlogo e sabedoria. Ela € o exemplo de tudo o que tenho estudado.
Fortalece-me enquanto pessoa € me faz acreditar ainda mais no caminho que penso
pode ser vivenciado quando se trata de Educacéo. E ela também que tem me ensinado
com seu exemplo que, para entender Vigotski, ndo basta um projeto ou tese de

doutorado. Para entender Vigotski € preciso um projeto de vida.

Lev Semionovich Vigotski

(17/11/1896_11/06/1934)

Um sentimento de afeto muito especial me ligou durante décadas a esse autor, a quem
me sinto tdo agradecido como aos meus melhores mestres ainda vivos

(Ivan lllich no livro En el vinedo del texto, referindo-se a Hugo de San Victor)
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APRESENTACAO: O CONTEXTO DA INVESTIGACAO

[...] SO privilegiados tém ouvido igual ao seu, eu possuo
apenas o que Deus me deu [...] Vocé com sua mdusica
esqueceu o principal, que no peito dos desafinados também
bate um coracéo.

(JOBIM, “Desafinado”)

Este trabalho visa examinar as consequiéncias da escolarizacdo da musicalidade para a
aprendizagem e para a criagdo musical. Justifica-se pelo fato de que, ainda que
pesquisadores e educadores musicais muito se esforcem em busca de compreender
modos eficientes para o ensino-aprendizagem nesse campo, o mito do dom inato, de
corpos prontos para a atividade musical permanece, gerando, para 0s que nao 0s

possuem, um aprendizado psicologicamente fadado ao fracasso (PEDERIVA, 2005).

A expressdo musical por meio de instrumentos é considerada como dominio de raros
seres - visdo que se faz presente na sociedade de um modo geral e, principalmente, no
contexto das escolas de musica especializadas e nos conservatoérios - € 0 musico, um ser
mitico. Por sua vez, aqueles que n&o se adaptam ao padrdo de aprendizagem
estabelecido pela escola de musica formal, ou seja, o padrdo de corpos previamente
aptos para a atividade - tbnus muscular apropriado, audigdo capaz de reconhecer e
identificar frequéncias, resposta fisica rapida para a execugao de ritmos, reconhecimento
e reprodugao de tempos e dindmicas, entre outros - sdo excluidos. Sao entendidos como
uma espécie de seres amusicais, ou seja, pessoas que nao possuem, de acordo com
essa visdo, capacidade e habilidades inatas para serem musicos. A crenga no mito do
dom musical, no dom de poucos e para poucos, implica, dessa forma, um distanciamento
entre seres humanos e a musica. Gera descrenca nas possibilidades humanas e, assim,

a exclusdo. E, de fato, no ambito do ensino formal da musica, a exclusdo é um
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acontecimento, ainda que veladamente praticado e discursivamente negado entre
professores (PEDERIVA, 2005).

De um modo geral, o processo formal de ensino-aprendizagem da musica ocorre com
base no modelo tutorial. Ao professor cabe tecer a pauta de aprendizagem do aluno,
marcada pela énfase na repeticao e pela busca de um padréo consensual de virtuosismo.
Ao aluno cabe aderir a pauta do professor, ainda que nao lhe confira qualquer sentido
pessoal, abandonando seus desejos e inten¢gdes musicais, distanciando-se e alienando-
se de seu ambiente social musical imediato. E assim que o ensino formal de musica
transmite, em seu curriculo oculto, para usar uma expressao adotada por lllich (1979), a
ideologia segundo a qual ha um tipo de musica, a verdadeira musica, de qualidade, que é
ensinada na escola e outro vulgar, de qualidade duvidosa, que faz parte do cotidiano da
vida. Criam-se, entado, dois universos musicais distintos, ndo poucas vezes até tomados

como antagbnicos, com pouca comunicagao entre si, se alguma existir.

Além disso, as fitas métricas inseridas no campo da educacgao para medir capacidades e
habilidades humanas séo instrumentos de enquadramentos a normas monopolizadas que
induzem a idéia de dificuldades de aprendizagem e geram a constru¢cdo de teorias e
métodos baseados em pressupostos equivocados. Essas pseudo-dificuldades sao
criadas socialmente quando se busca racionalizar a instituicdo de normas como metas
para atividades sociais. Elas sdo a manifestacao concreta da realidade instaurada pela

ideologia do dom.

O etnomusicologo John Blacking, em meados do século XX, ja alertava para o fato de
que a educagdo musical esta atrelada as concepgdes deterministas de musicalidade e
que mudangas conceituais, tendo por base um entendimento da universalidade da

musica, poderiam trazer implicagbes diretas para a pratica pedagégica. Blacking afirma:

Se minha hipétese sobre a origem biolégica e social da
musica esta correta, ou parcialmente correta, isso poderia
afetar as avaliagbes da musicalidade e os padrbes da
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educacao musical [...] Eu comego a entender como a musica
pode tornar-se uma intricada parte do desenvolvimento da
mente, do corpo e de relagbes sociais harmoniosas [...]
(BLACKING, 2000, pp. xi-xii) .

De acordo com Blacking (2000), testes e estudos em psicologia da musica ainda nao
compreenderam a natureza da musicalidade, principalmente devido ao seu viés
etnocéntrico que ocasionou diferentes escolas de pensamento. As teorias geradas com
base na Gestalt, por exemplo, ndo levam muito em consideracido a importancia da
experiéncia cultural no desenvolvimento e sele¢cdo da capacidade dos sentidos. Para o
autor, testes de musicalidade sao uma espécie de distorcdo da verdade porque a
percepgao estaria relacionada a um meio familiar préprio, o que testes etnocéntricos
costumam desconsiderar. A discriminagédo de intervalos, por exemplo, é desenvolvida na
e pela cultura, podendo haver falhas na percepcao e decodificacdo de intervalos
melddicos que n&o possuam significado em um determinado contexto musical. O mesmo
acontece com testes que se referem ao timbre e a intensidade. Na educagdo musical
ocidental, criangas costumam ser julgadas como musicais ou ndo musicais por sua
performance, ou, ainda, pela habilidade de decodificacdo de simbolos musicais. Mas
existem sociedades onde a criacdo e a participacdo na atividade musical do grupo
cultural é mais importante que a escrita e a decodificagdo de simbolos (BLACKING,
2000). Assim, nao faz sentido pensar que os signos sejam anteriores a musicalidade. Ele
considera que para entender a musicalidade humana é necessario compreender as
peculiaridades de cada musica em cada contexto. No mundo, existem tantas

manifestagées musicais quantas linguas e religides. De acordo com o autor:

Minha sociedade clama que um limitado niumero de pessoas
sdo musicais e ainda assim comporta-se como se todas as
pessoas possuissem a capacidade basica, sem a qual uma
tradicdo musical ndo pode existir - de ouvir e distinguir seus
padrées sonoros [...] Na cultura européia, ensina-se que
nem todas as pessoas sdo musicais, € que umas sao mais

% Todas as tradugdes doravante efetuadas s&o da prépria autora deste trabalho.
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musicais que outras [...] Sou levado a discordar dessa
teoria. O dogma capitalista fala que poucas pessoas sao
musicais, mas a experiéncia capitalista relembra grandes
sucessos como o filme The sound of music [...] (BLACKING,
2000, pp.8-9).

Como a industria musical conseguiria gerar tanto dinheiro se, de algum modo, ndo
reconhecesse uma musicalidade comum a todos? Talvez, nesse paradoxo apontado por
Blacking, possam encontrar-se as bases da exclusdo de muitos que ocorre no campo da

educagao musical.

Pergunta-se, entdo: em que condigdo emergiu 0 modo excludente de conceber a
atividade musical humana? Como compreender musica e musicalidade em meio a esse
paradoxo? Como o processo pedagoégico pode ser enriquecido por meio dessa reflexao?

Sao essas as preocupagoes que norteiam este trabalho.
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TESE E PROPOSICOES

Neste trabalho, buscou-se de demonstrar que a institucionalizagdo da musica,
fundamentada em bases equivocadas, resulta na desvalorizagao das diferentes formas
de expressao da musicalidade humana e a sua afirmacdo como dom natural, mas de

carater ndo universal, limita a expressdo musical das pessoas.

Para tanto, procedeu-se do modo que segue. Construiu-se uma argumentacao buscando

demonstrar que:

1. A musicalidade humana é um dom natural de carater universal;

2. No processo de desenvolvimento histérico do homem, a expressdo musical de
carater natural transforma-se em atividade cultural, transformando, assim, a propria

musicalidade e seus modos de manifestacéao;

3. A musica possui um significado psicolégico e cria condi¢des para o
desenvolvimento de um tipo especifico de consciéncia no homem; a consciéncia da

particularidade;

4. A institucionalizac&o escolarizada da atividade musical, processo este ancorado
em valores ideologicos mercantilistas, limita a expressdo musical, domesticando e

solapando as possibilidades musicais expressivas e criativas do homem.

Afirma-se, por fim, que a expressdo musical deve, em sua diversidade de modos de
manifestacoes, estar presente na formacido do ser humano, ser respeitada e revelar-se

em sua plenitude nos modos em que este desejar exprimir-se, sem distingdes de valor.
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Formulada a tese e suas proposicoes, estruturou-se o trabalho em quatro capitulos:

3.

Primeiros modos de manifestacdo da musicalidade: capitulo em que se
examina a filogénese da musicalidade, seu surgimento como sistema de
comunicagdo em estreita relacdo com a fala e seu carater biolégico

universal;

A musicalidade e as leis histérico-culturais: texto em que se apresenta
uma discussdo dos modos de transformagdo da musicalidade de base

biolégica em atividade cultural;

Aspectos psicolégicos da musica: com base na perspectiva histérico-
cultural, nesse capitulo, é analisada a obra de arte musical, suas
implicagbes para o desenvolvimento do homem e sua relagdo com as
emogoes. Também, sdo analisadas as condigdes para a emergéncia de

um tipo especifico de consciéncia propiciada pela musica.

A institucionalizacdo escolarizada da atividade musical: nesse ultimo
capitulo, examina-se espacgo-temporalmente os modos de funcionamento
da instituicdo musical escolarizada e as profundas relagcdes que ela
estabelece com a mercantilizacdo do humano, bem como o tratamento
dessa expressdo enquanto produto, suas implicagdes e consequiéncias,
buscando-se sugerir, por fim, novas bases para a vivéncia da musicalidade

na atividade musical.
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1 PRIMEIROS MODOS DE MANIFESTACAO DA MUSICALIDADE

Se 0 mistério da pobreza nao for causado pelas leis da natureza, mas pelas nossas
instituicdes, grande é o nosso delito.
(DARWIN)

Devemos, no entanto, reconhecer, como me parece, que o homem, com todas as suas
nobres qualidades, ainda sofre em sua prisao corpdrea a indelével marca de sua humilde
origem.

(DARWIN)

1.1 Introdugao

Neste capitulo investiga-se como a musicalidade surge no homem. Para tanto, buscou-se
examinar sua génese, funcdo e estrutura e fazer uma andlise sintética de sua historia
natural. No exame da génese, identificou-se o seu componente biolégico e universal,
elemento fundante do fazer musical. No da fungdo, seus modos de emprego e, no da
estrutura, sua organizacao interna. Trata-se aqui da expressdo musical nos animais, no
homem primitivo e no Homo sapiens. Mas, antes de passar a essa analise, seria
interessante examinar o que tem sido entendido, por diversos autores, como musica e

musicalidade.

As definicdes de musica e de musicalidade tém estado intimamente ligadas uma a outra.
Para cada tipo de musica e de coédigo musical existe um modo determinado de execugao
que envolve uma agédo relacionada a sua expressdo e que possui padrbes especificos.
Costuma-se, assim, delimitar a musicalidade no terreno da habilidade da interpretacao e

execugao de uma determinada musica em um determinado contexto.

Contudo, ao demarcar a musicalidade somente no campo de sua decodificacdo e
expressao, restringem-se algumas possibilidades importantes. Ao fazé-lo, a musicalidade
fica circunscrita ao contexto musical a que se refere, sendo a pessoa musical apenas
aquela que domina o repertorio de signos e a expressdo pertinente a conjuntura

delimitadora da musicalidade. Ou seja, confunde-se musica e musicalidade, tornando-se
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a pessoa meramente uma ferramenta de sua criacdo. Seria 0 mesmo que definir fala
(musicalidade) apenas pelo que é falado (musica), ndo importando a pessoa que fala e
nem aquela a quem se fala. Talvez seja uma forma de manutenc¢ao do paradoxo a que
Blacking (2000) se refere, ou seja, as pessoas sdo tratadas como amusicais e muitas
vezes excluidas da atividade musical, em uma sociedade que avalia a musicalidade, que
diz quem é ou ndo musical, quem pode ou ndo participar dessa atividade, mas cuja
industria é alimentada pelo reconhecimento tacito de uma musicalidade universal que
supde que todos possam distinguir, de alguma forma, os apelos e as mensagens de um
coédigo musical. O que esse paradoxo poderia revelar? E isso acontece nas proéprias
formulagdes tedricas, quando os autores empregam os termos como sinénimos e

utilizam-nos de uma forma confusa como se vera a seguir.

Questbes como o que é musica, quais sdo suas origens evolucionarias, para que serve,
por que todas as culturas possuem manifestagbes musicais, quais sdo os fatores
universais e os comportamentos musicais nas diversas culturas, foram preocupacio da
musicologia comparativa, na primeira metade do século XX, principalmente na escola de
Berlim. Apdés a segunda grande guerra, entretanto, a abordagem evolucionaria ficou
obscurecida, pois havia um racialismo muito forte na Europa, em especial na Alemanha,
0 que levava a uma rejeicdo a tendéncia nascente de uma concepg¢ao universalista
existente na antropologia da musica e na musicologia. A corrente universalista reaparece
no final da década de 80 do século XX, encontrando suporte em pesquisas na area de
biomusicologia, termo cunhado por Wallin, em 1991. A biomusicologia engloba a
musicologia evolucionaria - origens da musica, a cangao animal, selecdo natural pela
evolugdo musical, evolucdo musical e evolugdo humana - a neuromusicologia -
processamento musical cerebral, mecanismos neurais e cognitivos do processamento
musical, habilidades musicais e ontogénese da musica - e a musicologia comparativa -
fungdes e usos da musica, vantagens e custos do fazer musical, fatores universais do
sistema musical e comportamento musical (BROWN, MERKER e WALLIN, 2001).

Brown et al (2001) afirmam que ainda ndo ha um acordo sobre uma definicdo de musica.
Segundo eles, cada um define musica com base em seu proprio parametro e isso
dificultaria ainda mais uma demarcacéo clara do termo. Mais que uma funcgao cultural
especializada, a capacidade musical, para eles, implicaria uma competéncia bioldgica

especifica. Tal competéncia envolveria selecdo sexual, coordenagdo, coesdo e
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cooperagao em um grupo €, ainda, comunicagao, pressupondo que musica e linguagem
desenvolvem-se conservando alguma relagao entre si. Na perspectiva evolutiva existe
também a tentativa de compreender musica por meio do entendimento da fala. Entre os
primeiros tedricos que estudaram o assunto, de acordo com o autor, estdo Spencer, que
entendia a cangdo como uma fala emocionalmente intensificada; Darwin, para quem a
musica seria remanescente dos ancestrais animais do homem e a fala, posterior a
musica; e Richard Wagner, que considerava a linguagem e a musica como possuidoras

de raizes comuns.

De acordo com Révesz (2001), um dos conceitos mais controversos no campo da musica
€ o de musicalidade. No senso comum, para o autor, essa nao € uma palavra que possua
um significado concreto. E utilizada, em geral, como sindbnimo do ser musical, ou seja,
aqueles que tém habilidade para musica, em oposicado ao amusical, aqueles que néao
possuem habilidades musicais, o que demanda, segundo Révesz (2001), uma
classificagdo tipolégica do ser musical em oposicdo ao ndo ser musical. Para ele,
contudo, uma demarcagao entre as duas supostas categorias (musical e amusical) ndo
pode ser prontamente feita, pois haveria que se compreender o que estrutura tanto uma
quanto outra classe. Assim, o autor entende como pessoa musical aquela que é criativa,
ou, ainda, que possui competéncias de interpretacdo, de discriminacdo, capacidades
emocionais, entre outras. Argumenta também que algumas pessoas poderiam possuir
alguns desses atributos da musicalidade em detrimento de outros. Dessa forma, haveria
apenas sintomas da musicalidade, que tém sido utilizados para diagnosticar a
musicalidade humana. Nota-se que o proprio termo empregado, ou seja, sintomas, indica
0 quanto o vocabulario das ciéncias da saude, que possuem uma tradicdo de diagndstico,

penetrou com todo seu significado no campo da avaliagao em musica.

A concepcao de Merian (citado por CROSS, 2003) assegura que a musica € um
comportamento universal. Mas, apresenta-se como um fenémeno singular pelo fato de
que o que poderia ser compreendido como musica por uma cultura seria concebido
apenas como barulho ou ruidos sem nexo para outras,. De acordo com essa acepgao, a
musica poderia ser entendida como tal somente em determinado contexto. Ainda sob
esse ponto de vista, o sentido para o fendbmeno musical seria construido com base em

valores, convencgoes, instituicdes e tecnologias (CROSS, 2003).
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Cross (2006 a) define musicalidade como uma capacidade humana compartilhada com
seus ancestrais, principalmente os primatas. Musica, para o autor, é algo mais do que
sons padronizados. Sua acepcdo de musica envolve as atividades humanas, tanto
individuais quanto sociais, que obedecem a padrdes temporais e englobam a produgao e
a percepcao de som que nao tém utilidade imediata evidente, ou referéncia consensual
fixa. Segundo sua visdo, que conforma com a de Blacking (2000), em cada cultura, a
expressao sonora articular-se-ia a determinadas formas de expressdo corporal. Para
compreender a musica e encontrar nela elementos universais, portanto, seria necessario
reconhecer a inseparabilidade entre som e movimento (agdo, que é uma produgdo
corporal). Para o autor, o fruto das forcas da evolugdo deveria ser identificado

conjuntamente a predisposicdo humana para ser musical.

Ja Aarom (2001) busca definir musica com base em alguns critérios, que seriam:
intencionalidade, periodicidade, simetria, presengca de escala musical, ordenacéo,
interacdo simultanea e repertorio. Esses itens também estariam presentes nos sons dos
animais que, desse modo, poderiam ser considerados como musica. Também para
Hauser (2001), os animais partilham do mundo da musica e da musicalidade. Para o
autor, musica é a voz do coragdo e para compreender a musicalidade humana, nosso
senso e capacidade musicais, seria necessario incluir a musicalidade dos animais, os

quais também possuiriam suas manifestagdes sonoras.

Blacking (2000), por sua vez, define musica como sons que sdo organizados pelos
homens como resultado de padrées relacionais. Estudos do etnomusicélogo
demonstraram que em outros grupos a musicalidade é encarada diferentemente do
padrdo europeu, que é comum na sociedade ocidental. Na cultura Venda na Africa, por
exemplo, todos s&o considerados como pessoas musicais, capazes de ouvir e interpretar
sua prépria musica. O autor se propds a demonstrar o quao musical € o homem, titulo de
um de seus livros (How musical is man?) e assim o fez, demarcando um novo modo de
pensar o trato para com a musicalidade humana. Para o autor, o processo de produgao

musical € uma extens&o de principios gerais que expressam a organizagao humana.

Ao analisar essas formas de compreender musica e musicalidade, nota-se que, além de

nao existir consenso sobre os termos, os dois conceitos sdo apresentados de forma
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confusa pelos diversos autores. Em Aaron, Brown e Merian, por exemplo, musica é
definida como comportamento, capacidade e competéncia, que nado sao elementos
caracteristicos da musica e sim da musicalidade. Assim, musica e musicalidade séo
tratadas como sendo uma e a mesma coisa. Ha ainda o problema de definir
musicalidade, como em Revézs, por meio de atributos tais como criatividade, emogao,
competéncia de discriminagdo, entre outros, que ndo sdo exclusivos do homem em

atividade musical, mas podem estar presentes em outras atividades humanas.

Essa confusdo conceitual pode estar ocultando fatos importantes do fazer musical e de
suas formas. Talvez, ai esteja uma das chaves para a compreensao do paradoxo
enunciado por Blacking. O paradoxo alimenta o produto e o produto nido esclarece o
processo. Ou seja, mantém-se as condicdes de incompreensdo do que seja a
musicalidade, difundindo-se esse conceito, de certo modo, pelo préprio nao
esclarecimento e pela confusao gerada no seio de tais explicagbes. Para que a confusao
cesse é preciso investigar o processo, analisar a génese, a fungdo e a estrutura do
fenbmeno por uma via dindmico-causal. Nao basta falar de um ou de outro
separadamente. O que carece € a analise das origens e das relacbes que podem dar
conta de explicar as diversidades existentes. E preciso, pois separar musica de
musicalidade para compreender ambos os fendmenos em sua génese e, com base nisso,
entender suas dindmicas. Para realizar essa analise, optou-se por um enfoque psico-

antropoldgico da atividade musical, conforme sera esclarecido nos capitulos posteriores.

1.2 Sobre o método: analise do processo

Uma das tarefas mais importantes em uma investigagao, para Vygotski (1982), € a busca
pelo método que se revela no conjunto da obra, sendo ao mesmo tempo premissa e
produto, ferramenta e resultado. Método e problema devem ser correspondentes. Assim,
para cada objeto deve haver um método adequado. O papel da ciéncia, para o autor, é 0
de fornecer meios distintos de andlise para identificar por tras das semelhancgas
exteriores as diferengas internas, seu conteudo, sua natureza e sua origem. A dificuldade
da anadlise cientifica decorre do fato de que a esséncia dos objetos, sua auténtica e
verdadeira correlagdo nao se ajustam diretamente as suas formas de manifestagcao

externa. Importa conhecer o nexo real e as relagdes entre o externo e o interno que
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constituem a base da forma superior de conduta, descobrindo as relagbes dinamico-

causais existentes na realidade.

Trés pressupostos ancoram as reflexdes de Vigotski quanto ao método e a analise
psicologica (VYGOTSKI, 1995). Primeiramente, deve-se diferenciar a analise do objeto
do julgamento do processo. As analises costumam recair sobre os objetos, o que faz com
que um processo passe a ser entendido de forma estanque, decompondo-se-o0 em partes
isoladas, o que o autor denomina de “légica dos corpos sélidos” (VYGOTSKI, 1995, p.
100). A analise de um processo revela, por outro lado, a dindmica dos momentos
importantes que estabelecem sua tendéncia histérica. Tal concepgao, de acordo com o
autor, é dada pela psicologia genética. O objetivo dessa analise é estabelecer os
momentos de desenvolvimento de um processo, voltando-se aos seus momentos iniciais,
ou seja, convertendo o objeto em processo. Ai, as formas psicoldgicas fosseis®, que sdo
condutas fossilizadas, comportamentos automatizados e ndo mais facilmente visiveis,
transformados de alguma forma, podem ser estudados em movimento. Trata-se de ir do
processo aos momentos isolados e ndo do objeto a suas partes. O segundo pressuposto
consiste em contrapor as tarefas descritivas e explicativas da analise. Na ciéncia, a tarefa
da analise é evidenciar as relagdes e nexos dindmico-causais que constituem a base de
um fendbmeno. Desse modo, a analise se converte na explicacdo cientifica do que se
estuda e ndo s6 na sua descricdo. Devem-se evidenciar as relagdes efetivas ocultadas
pela aparéncia externa de um processo, o que o autor denomina de analise genético-
condicional, que possibilita 0 exame do surgimento e do desaparecimento das causas e
das condicbes, bem como dos verdadeiros vinculos que estdo na base de um fendbmeno.
O terceiro pressuposto advoga que a fossilizagdo da conduta se manifesta,
primordialmente, nos denominados processos psiquicos fossilizados ou mecanizados.
Eles sdo processos que, pelo seu amplo funcionamento, foram repetidos milhdes de
vezes e se automatizaram, perdendo seu aspecto primitivo. Sua aparéncia nao revela a
sua natureza interior e perdem todos os vestigios de sua origem. Desse modo, um
comportamento, aparentemente surgido na cultura e que em nada parece articulado com

outras formas mais primitivas*, ndo seria mais do que algo transformado pela cultura e

® Formas psicoldgicas fosseis sdo entendidas por Vigotski (1995) como comportamentos que foram
experienciados pelo homem em seu processo evolutivo por diversas vezes, até tornarem-se automatizados.

* A denominacao primitiva é aqui utilizada no sentido de primeiras, ou primevas, sem qualquer cunho
etnocéntrico ou hierarquico. Vygotsky (1996, p.96) afirma que “certos povos do chamado mundo néo-
civilizado [...] sdo comumente chamados de povos primitivos ou selvagens, naturalmente no sentido relativo
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em seu proprio seio, no percurso filogenético, possuindo, assim, raizes naturais. Ao se
compreender tais raizes, poder-se-ia entender melhor o processo. Ou seja, é preciso ir
além de como a forma estagnada e automatizada do fenémeno se apresenta para tentar

entendé-lo em movimento. E isso que estrutura o método na psicologia histérico-cultural.

Para Leontiev (1983, p. 2), somente a psicologia histérico-cultural conseguiu superar os
problemas metodolégicos existentes nas muitas faces da psicologia e efetivar a “[...] luta
contra as concepgbes psicoldgicas idealistas, mecanicistas e biologizantes [...]". Ela
representou o comego de uma verdadeira psicologia materialista cientifica, superou a
hipétese paralelista que conduz a compreensado da psique como um epifenémeno, o
determinismo fisiolégico que reduz a psicologia a fisiologia e as hipéteses dualistas de
interacao psicofisiolégica, que afirmam que seria possivel a agdo da psique imaterial
sobre os processos materiais que ocorrem no cérebro. Segundo a perspectiva historico-
cultural, a pratica social se transforma e se cristaliza em forma de atividade. E nela que
se deve buscar compreender a condicdo de possibilidade de formacdo e de
desenvolvimento da consciéncia, que se engendra nos mais diversos modos em cada

atividade.

No caso da atividade musical e da musicalidade, com base na perspectiva de Vygotski
(1995), nao é somente por meio da descricdo de suas formas de manifestacées que se
pode elucidar o fendbmeno. Ou seja, ndo é apenas caracterizando modos de
comportamentos, diferengas entre formas de expressdo musical em cada cultura, que se
pode compreender a musicalidade. Sua explicacido nao se resume a isso. Os caminhos
que percorre para que possa Sser expressa como comportamentos nao nascem no
momento de sua manifestacdo. Nessa perspectiva, qualquer explicacido da musicalidade
que tenha por base suas formas exteriores explica a coisa pela propria coisa e é

redundante, pois ja se trata de uma forma fossilizada do fenémeno.

Cré-se que o comportamento manifesto seja uma sintese dialética de processos que
precisam ser compreendidos em movimento e como atividade psicolégica. O

comportamento aparente é apenas uma parte do processo, uma das etapas posteriores.

da palavra. De pleno direito, esses povos ndo podem ser chamados de primitivos, porque todos eles parecem
possuir um maior ou menor grau de civilizagao”.
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Dever-se-ia buscar pelas estruturas internas que a caracterizam e entender sua esséncia,
bem como compreender a relacdo entre o interno e o externo. E por isso que, nesse
processo, faz-se necessario avaliar a histéria natural, a histéria cultural e os seus modos
de relagao ulteriores. A producao sonora dos animais revela a musicalidade destes. A
musicalidade existe no reino animal. Ela é transformada pelo homem na cultura, em cada
atividade musical. Musica é o que os homens fazem e ela age como ferramenta de

organizagao do trabalho humano (o que sera analisado posteriormente).

1.3 A musicalidade nos animais

De acordo com Vygotsky (1996), o comportamento percorre trés estagios principais de
desenvolvimento. Os modos inatos de comportamento, entre eles, os instintos e os
reflexos incondicionais representam o primeiro estagio e possuem a fungéo de satisfazer
as necessidades primordiais de um organismo. Autopreservacao e reprodu¢ao sao suas
fungdes bioldgicas principais. Fundamentando-se e erguendo-se diretamente sobre o
primeiro estagio do desenvolvimento do comportamento tem-se o segundo estagio que &
o de treinamento, ou de reflexos condicionais. Nao € um comportamento inato e provem
das experiéncias individuais do animal. E resultante de aprendizagens especificas,
treinamento e experiéncia acumulados individualmente. Origina novas conexdes que sao
condicionais a estimulos ambientais que surgem sobre reagdes inatas. Os reflexos
condicionais representam um mecanismo de adaptacdo mais flexivel, sutil e refinado,
permitindo que as reacgdes instintivas possam se adaptar as condi¢gdes individuais de
existéncia de cada animal. O segundo estagio possui uma influéncia inversa sobre o
primeiro estagio, ja que os reflexos condicionais se sobrepbéem aos incondicionais,
alterando-os (VYGOTSKY, 1996). Nesse segundo estagio, pode-se situar também o
comportamento operante tal como proposto por Skinner, que Vigotski ndo teve
oportunidade de examinar, dada a época de seu falecimento. Nele, ha um tipo de
aprendizagem que possibilita a emergéncia de novas respostas do organismo com base

na relagao que ele estabelece com o meio.

Erguendo-se sobre o segundo estagio do comportamento e do desenvolvimento, surge,

de acordo com Vygotsky (1996), o terceiro e ultimo estagio para o reino animal, que nao

z

€ o ultimo para o homem (que caminhara para o estagio intelectual propriamente dito). E
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constatado apenas no comportamento de macacos antropdides superiores. O terceiro
estagio representa uma nova e complexa forma de combinagdes de reflexos
condicionais. Resulta no surgimento de uma qualidade e forma de comportamento e de
uma nova fungdo bioldgica. E o estagio das acdes intelectuais, que se desenvolve com
base em uma complexa combinacao de reflexos condicionais e poderiamos acrescentar,
de comportamentos operantes, fazendo surgir uma nova forma de comportamento. Como
um estagio novo e singular, o intelecto é a base sobre a qual se edificardo as formas
superiores de comportamento humano (VYGOTSKY, 1996). Isso posto, pode-se passar

mais especificamente ao exame da musicalidade nos animais.

A musicalidade pode ser encontrada anteriormente ao homem, ainda nos animais, como
por exemplo, nos passaros. De acordo com Cross (2006), a capacidade dos passaros de
cantar tem sido entendida como algo préximo da musicalidade humana. Passaros séo
considerados como animais que possuem maior ritmo, tonalidade e variedade na
producdo de sons. Muitos desses sons sdo classificados como cancdes®. Uma das

funcbes da expressao sonora nesses animais € a comunicagao.

Slater (2001) afirma que, em diversas espécies, o som tem fungcdo sexual, pois os
machos cantam para atrair as fémeas. Passaros também possuem um vasto repertoério e,
em algumas espécies, em constante mudanca. Duetos também s&o executados por
estes, 0 que poderia, de acordo com o autor, prover indicios das origens e fungbdes do
fendbmeno do canto grupal humano. No canto em duetos, os passaros participantes dessa
atividade contribuem para a cangao, possuindo, por vezes, uma alta precisao de tempo.
As duplas podem ser formadas por machos e fémeas, que usam notas diferentes,
podendo alternar-se nas melodias. Para o autor, o fendbmeno do canto dos passaros

indica claramente que os humanos possuem um ancestral musical.

Whaling (2001) relata que o aprendizado do canto dos passaros abarca diferentes
processos. H4 uma primeira etapa de memorizagdo e uma segunda, de repeticao.
Envolve a escolha da cangdo que servira como modelo, bem como a recuperagao do

modelo adulto. Para aprender a cantar, muitos passaros ouvem a cang¢ao de sua espécie

° Aqui, cangdo nao deve ser entendida como forma musical, mas tal como denominada pelos
estudiosos de sons de passaros, ou seja, sequéncias de sons por eles emitidos.
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durante certo periodo sensitivo no desenvolvimento. Se privados de escutar e memorizar
cancodes, podem aprendé-las posteriormente em uma fase adulta, se monitorados, mas
apresentarao alguma dificuldade para isso. A escolha da cang¢ao é guiada pelo instinto e
0s passaros reconhecem o canto de sua espécie. As primeiras performances de suas
cangdes apresentam irregularidade no tempo, hesitagao na altura, problemas de afinagao
e na ordem de reproducdo das notas e da melodia. Quando a repeticdo ndo é bem
sucedida, eles repetem a cangéo por muitos meses, até aprender. A expressdo sonora €
vital para os passaros. Elas permitem identificar individuos da espécie, bem como
estabelecer e defender territério. Papagaios e seus parentes também podem ser
incluidos em uma lista de nove mil espécies de aves em que ha aprendizagem do canto.
No tocante a isso, os passaros se aproximariam mais dos homens, das baleias e dos
golfinhos (WHALING, 2001). Os bicudos sdo exemplos de passaros que se distinguem

pela variedade em seu canto:

Muito provavelmente, sejam os bicudos o0s passaros
silvestres criados em cativeiro, com o0 maior numero de
notas em um mesmo canto e com a maior diversidade de
cantos catalogados. Nao obstante os inumeros dialetos
regionais  identificados, proprios de  coletividades
significativas, ha ainda, a interpretagdo individual de um
mesmo dialeto por espécimes diferentes. Cada bicudo
impde sua propria personalidade, no andamento, na voz e
na melodia e acrescenta ou omite notas na execugao do seu
canto. Dificilmente encontraremos dois bicudos com cantos
idénticos. Por mais semelhantes que sejam, mesmo
executando as mesmas notas, cada um ira estabelecer suas
préprias caracteristicas ao executar seu canto (FEBRAPS,
2007).
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BICUDO

L TarLs crassirasteis mawimiitani

Fonte: Guidotti (2007).

FIGURA 1 - Bicudo

Diversos mamiferos também apresentam comportamentos préoximos as cangdes ou
musica dos seres humanos. Diferentes tipos de conduta que denotam expressao de
estados afetivos, similares as formas de expressdao da musicalidade humana, séo
também encontrados entre esse tipo de animais, indicando que ha musicalidade em
outras espécies. Isso sugere que o comportamento musical humano e o condicionamento
de seus sistemas neurais seriam uma extensdo dos atributos filogenéticos gerais
(CROSS, 2006). Também em gibdes pode-se encontrar exemplo de comportamento
musical. Os Gibodes, de acordo com Geissmann (2001), sdo primatas originarios das
florestas tropicais do sudeste da Asia. Suas cangdes sdo séries de notas reconheciveis
pelas sequéncias e padrdes temporais. Podem durar de dez a trinta minutos,
dependendo da espécie e do contexto em que se encontrem. Produzem oitavas musicais,
subindo e descendo na escala por semitons. Cantam principalmente nas primeiras horas
das manhas. Vinte e seis espécies de primatas possuem diferentes tipos de cancoes.
Cada espécie pode ser reconhecida por elas. Nos cantos em duetos ha uma espécie de
combinacao entre parceiros em relagao ao repertério e a interacdo vocal. O nivel de
complexidade das canc¢des pode também variar. Essa complexidade se refere ao numero
de notas musicais, frases, freqliéncias e cangdes, principalmente entre os machos. Ha
também, em algumas espécies, variagbes ritmicas. As fémeas de algumas espécies
costumam terminar suas cangdes com uma grande seqiéncia repetida varias vezes. Os
duetos ocorrem em espécies monogamicas. Nos gibdes, os sons sédo produzidos com a
funcao de alarme. Suas cangdes podem ser provocadas em resposta ao canto de outros
da espécie. O canto em duetos pode servir como demarcador de territério. O treinamento

em pares de machos e fémeas, se estes treinam juntos desde o inicio, requer parceria e
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copulagdo como pré-condigdo para tal. Parentes mais proximos dos gibdes, macacos
comuns, gorilas, orangotangos e chimpanzés também possuem manifestagdes musicais

que realizam fungado comunicativa, de defesa de territério e sexual.

Fonte: Parque Zooldgico de Lagos

FIGURA 2 - Gibdao comum

Os chimpanzés possuem uma linguagem mais ou menos desenvolvida, especialmente,
no sentido fonético e, de certa forma, similar a do homem. Mas, citando Kohler, Vigotski
(2001) afirma que as manifestacdes fonéticas desses animais expressam somente
estados subjetivos caracteristicos da expressdo emocional. Existe uma grande
quantidade de elementos sonoros na fonética dos chimpanzés, mas esses néo
expressam a fungdo de signo, pois ndo descrevem nem designam um conteudo objetivo
da realidade. Os sons dos chimpanzés s&do somente expressivos, referindo-se a estados
emocionais. Esses tipos de sons funcionam como gestos indicadores (WUNDT, citado
por VIGOTSKI, 2001) que, na linguagem humana, seria um degrau mais primitivo,
funcionando como um momento importante da passagem da linguagem emocional para a
linguagem objetiva, ou seja, entendida por Vigotski (2001) como aquela que se refere a

fendbmenos do mundo exterior e que cria representacées mentais.
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Fonte: http://www.assis.unesp.br/egalhard/humanev1.htm

FIGURA 3 — Chimpanzés

Vigotski (2001) relata que Learned, colaboradora de Yerkes, conseguiu selecionar 32
vocabulos de chimpanzés que sdo semelhantes a elementos da fala humana e que
seriam derivados de situagdes relacionadas ao prazer e ao desprazer, ou que inspiram
estados emotivos como medo, ressentimento ou desejo, indicando claramente a
existéncia de uma linguagem emocional. Para Vigotski (2001), as reagbes vocais

expressivas seriam a base do surgimento da fala humana.

Primatas costumam utilizar diversos tipos de sons que funcionam como chamadas de
alarme entre seus pares. Mithen (2006) afirma que eles possuem uma natureza musical e
ritmos caracteristicos. Costumam entoar algumas cang¢des em pares. As vocalizagdes, 0s
gestos e as posturas corporais dos primatas nao humanos de hoje seriam analogos aos

dos primeiros hominideos.

Para alguns autores, a comunicagdo animal, entretanto, possui um conteudo

significacional. Para Marler (2001), por exemplo, a compreensdao atual sobre a
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comunicagao ou linguagem animal seria ainda bastante limitada, podendo levar a uma
simplificacdo da situagdo. De acordo com o autor, haveria um significado na vocalizagao
dos animais. Tratar-se-ia de um sistema simbdlico em que existiriam sinais decodificados
por receptores ricos de informacdes e que possuiriam funcbes diversas, representando
também estados mentais do emissor. Do mesmo modo, Hauser (2001) afirma que as
vocalizagdes dos primatas utilizam diferentes parametros acusticos que possuem
informacdes relativas a objetos e eventos do ambiente. Tais sonorizagbes aconteceriam a
partir de um sistema de convengdes relacionados a vida grupal e as relagbes sociais e
lembrariam, de modo rudimentar, o sistema de referéncia humano. De acordo com
Hauser (2001), em suas respectivas épocas, Aristételes, Descartes e Darwin ja falavam
sobre a vocalizagao animal, afirmando que elas refletiam estados afetivos diversos, bem
como motivacbes e emocgdes. Posteriormente, pesquisas com golfinhos e primatas
treinados, na década de 70 do século XX, sugeriram que estes animais possuem, para
além de estados afetivos, ferramentas conceituais que seriam utilizadas para produzir um
sistema referencial de comunicagdo expresso por meio de uma linguagem artificial a
partir de sons. Na década de 80, outras pesquisas observaram que macacos utilizariam
tipos de sons diferenciados em resposta a sons de predadores, tais como leopardos,
aguias e cobras. Os sons desses macacos, para o autor, possuiriam informagdes que
provocariam respostas adaptativas imediatas e diferenciadas em outros macacos,
dependendo do tipo de predador. Na década de 90, segundo Hauser (2001), pesquisas
mais elaboradas ja teriam sido capazes de indicar a fungao e o significado da vocalizagao
de macacos, concluindo que as sonorizagdes serviriam para salientar objetos e eventos
ambientais. Ainda assim, o autor admite que, apesar de as pesquisas atuais ainda nao
serem tao precisas em relagao ao significado do conteudo sonoro dos animais, existiriam
dados suficientes para argumentar a favor de uma morfologia acustica nos mesmos,
indicando que eles possuiriam um repertorio que consiste em chamadas de estados
afetivos e outro para mapear objetos e eventos externos do ambiente. A principal idéia do
autor é que, embora as vocalizagdes animais ndo possuam o0 mesmo teor das palavras
humanas para especificar objetos e eventos, elas poderiam se referir a estados mentais,
ou seja, objetos imaginados, estados futuros, bem como crengas e intengdes que
poderiam ser precursoras do sistema humano de classificagdo, fazendo parte da
construcao da faculdade da linguagem humana construida por nossos antecedentes. Ele
préprio realizou estudos com macacos rhesus e outras espécies que sugerem que a
musicalidade humana seria produto de for¢as evolucionarias, cujas similaridades e

caracteristicas seriam compartilhadas com os ancestrais humanos. As vocalizagdes
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possuiriam, para o autor, informacbes sobre estados afetivos e sobre referéncias
externas. Os ouvintes dessas informagdes, que serviriam para classificar objetos e
eventos, seriam sensiveis a elas. Para algumas vocalizagbes, existiiam certas

convengodes que poderiam incluir significados para membros de um grupo.

Todavia, Leontiev (2004) afirma que o que levou a se falar de linguagem animal foi a
utilizagcdo de sons em sua comunicagdo. As particularidades de sua linguagem sao
determinadas pelas caracteristicas de suas relagdes. Os sinais dirigidos pelas aves que
vao a frente do bando sdo exemplos disso. Entretanto, na comunicagcao vocal dos
animais ndo ha um conteido objetivo como nos homens. O comportamento animal
expressivo ndo se relaciona aos objetos. Ha para eles somente um sentido biolégico no
sinal vocal que se manifesta em sua atividade especifica. Seu comportamento vocal é
instintivo, o que nao inviabilizaria a possibilidade de isso estar ligado a um reflexo
psiquico da realidade exterior objetiva (LEONTIEV, 2004). A idéia de Vygotski (1982),
referendada por Leontiev, revela que o que se verifica no som dos animais € apenas uma
forma de contagio de estados emocionais, um tipo de comunicagdo mais primitivo e
inserido em limites mais reduzidos. O autor utiliza como exemplo os gritos de um ganso,
que, em uma situagao de susto por algum perigo, contagiaria outros gansos com seu
medo, fazendo com que eles voem. Os gansos que ouvem os gritos sdo apenas
contagiados pelo medo do grito do primeiro ganso. Eles n&do sdo capazes de
compreender nisso informagdes racionais plenas de sentido. Nao ha, desse modo, uma
comunicagao que possa conter significados, mas somente estados afetivos por meio de

contagio e, nesse caso, o contagio do medo.

A comunicacgéao, propriamente dita, sem signos e sem significado é impossivel, de acordo
com Vygotski (1982). A transmissao de qualquer sensagao ou conteudo da consciéncia
requer a catalogagdo do conteudo transmitido em uma classe determinada e em um
grupo de fenbmenos especificos, o que exige uma generalizacdo. Assim, ela pressupde o
desenvolvimento do significado verbal. Para o autor, a comunicagédo que tem por base a
compreensao racional e uma transmissao intencional de pensamentos e de sensagdes,
requer o que ele denomina de sistemas de meios, que podem ser verificados na
linguagem humana e que surgiu da necessidade de comunicagio no trabalho. As formas
superiores de comunicagao psiquica sao proprias do homem e sao possiveis porque,

com a ajuda do pensamento, o homem reflete a realidade de forma generalizada. Para o
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autor, o som perde tudo que o faz ser som linglistico ao se separar do significado,
passando a fazer parte das séries restantes de som. Quando um som deixa de ser um
som com significado, quando esta fora do aspecto semantico da linguagem, ele perde

todas as propriedades que sao inerentes a linguagem humana.

Por esta via de analise, as pesquisas que apontam que 0s sons dos animais possuem um
conteudo significacional e que haveria uma comunicagdo nessas bases nao fariam
sentido. A fungdo primitiva do som no estagio evolutivo dos demais animais seria
somente, dessa forma, de expressao das emocdes e estaria ligado ndo a generalizagbes,

mas sim a estados emocionais.

Ao analisar a expressido das emocdes nos homens e nos animais, Darwin (2000) discorre
sobre a emissao de sons vocais, identificando sua génese, estrutura e funcio. Indica que
essa pode ter sido desenvolvida por contragcbes involuntarias e sem finalidade dos
musculos do torax e da glote. Os animais sociais utilizam habitualmente seus o6rgéos
vocais, que podem ter sido freqientemente Uteis em algumas situagdes, induzindo, por
exemplo, prazer, dor e furia. Sdo empregados quando tais sensagdes e emogdes, em
maior ou menor grau e em condigbes diferentes, sdo despertadas. O ancestral do ser
humano, de acordo com ele, deve ter emitido sons musicais antes de adquirir a

capacidade de articular a fala.

Darwin (2000) faz referéncia ao ensaio sobre a musica elaborado por Spencer, que
demonstrou que as falas emotivas estdo relacionadas a musica vocal e instrumental e
que estas possuem uma base fisiologica. Spencer, de acordo com Darwin (2000)
postulou a lei geral de que um sentimento € uma incitagdo a acdo muscular, admitindo
que a voz é modificada de acordo com essa lei. As diversas qualidades de voz podem ter
surgido da fala de emogdes fortes e estas podem ter sido transferidas para a musica
vocal. Desse modo, a vocalizagdo animal, ainda que primitiva, era uma e a mesma

expressao. Sua funcgao, portanto, era a expressdo das emocgoes.

Em diversos animais, a vocalizagdo € utilizada para chamar incessantemente pelo sexo
oposto no periodo de acasalamento, o que Darwin (2000) aponta também como

possibilidade de ter sido este um dos meios de seu desenvolvimento. Nos animais, o uso
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dos 6rgaos vocais parece ter sido associado a antecipagao do mais intenso prazer que
estes podem sentir. A voz, segundo o autor, assume um carater musical quando
empregada sob qualquer emocgéo forte. Machos de animais inferiores empregam sua voz
para agradar suas fémeas, parecendo ter prazer em seus exercicios vocais. Tonalidades
de voz e emocgdes relacionam-se, explicitamente, como no exemplo queixoso do sibilo
agudo pelo focinho produzido por caes. Ao repetirem hu hu, em um misto de sibilo e
rosnada, macacos exprimem surpresa e, com guinchos ruidosos, medo ou dor, como
igualmente os humanos, que exprimem agonia com gemidos profundos e gritos
lancinantes. A furia também leva a contragao violenta dos musculos da voz. Um exemplo
€ o rosnar de um cé&o, o rugir de um ledo,ou a provocagdo de disputas mortais em
machos rivais, que, tentando sobressairem-se, desafiam-se com suas vozes. A emogao
de raiva e todo o tipo de sofrimento também estao relacionados ao uso da voz. O habito
de produzir sons como meio de fazer a corte entre amigos, nos ancestrais dos humanos,
segundo Darwin (2000), é associado a intensas emocgoes, tais como amor, rivalidade e
triunfo. A passagem de um estado de vibragdo da laringe humana para outro, produzido
por diversas sequéncias de sons, e a maior ou menor facilidade mecéanica para tal

producdo pode ter sido causa primaria do uso humano da voz e dos sons.

Informagdes obtidas por meio de fésseis de primatas fornecem dados sobre sua fisiologia
e neurologia. Segundo Cross (2006), com essas informagdes foi possivel identificar que
0s primatas possuiam nas areas cerebrais respectivas a habilidade musical e ao controle
da fala a possibilidade de producédo e de processamento de sons. Assim, segundo ele,
haveria a probabilidade de que, na vocalizagdo dos primatas, seria possivel encontrar

indicios dos precursores da musicalidade humana.

1.4 A comunicagao sonora do homem biolégico

Pelo que se disse até agora, pode-se notar que uma das formas mais antigas e
universais de comunicagdo é de carater musical e parece que o mais remoto dos
instrumentos foi a voz, ainda no tipo bioldgico de homem.® Os sons dos primeiros

hominideos parecem ter sido analogos aos dos macacos atuais. Sons barulhentos para

6 Entende-se por homem bioldgico aquele que sofria transformagdes morfoldgicas significativas no
percurso filogenético e ainda ndo passava por transformagées culturais.
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longas distancias, caracteristicas tonais nas notas, um sobe e desce nas frases,
principalmente nos finais dessas, notas bifasicas e acelerando ritmico. A expressao das
emocgoes exerce influéncia diretamente no corpo do receptor do som, levando-o por
vezes ao movimento a partir da audicao. Isso faz com que, freqlientemente, a musica
esteja associada a danca (GEISSMAN, 2001).

Assim, a expressdo musical dos modernos humanos e a vocalizagdo barulhenta dos
primatas possuem o mesmo ancestral, de acordo com Geissman (2001). Além de possuir
fungdes tais como demarcacéao de territério, intimidacao espacial intergrupal, localizagao
de individuos, servindo como aviso de perigo e de deteccdo de alimento entre os
primeiros hominideos, a coesado grupal, o reforco de uma ordem e unidade social

parecem ter sido fungdes muito importantes.

Para expressar emocdes, os Australopithecines’ , possuiam um vasto repertério de
chamados que eram utilizados em contextos sociais. As linhagens hominideas
posteriores, a julgar pelas propor¢des cerebrais, indicam o desenvolvimento de
interacbes sociais cada vez mais complexas, 0 que exigiu respostas mais sofisticadas
para os desafios do meio ambiente. Os sons organizados podem ter sido os primeiros
meios de expressdo dos hominideos, cujas propriedades acusticas estariam mais

proximas das formas e estruturas da musica do que da fala semantica (BANNAN, 2006).

Segundo Mithen (2006), como sistema comunicativo e expressivo, a musica tem muita
similaridade com a fala, bem como com a expressdo sonora relativa a emocao nos
animais. Ele apresenta dados de fosseis arqueolégicos que provém substanciais
evidéncias de que, no inicio, musica e fala desenvolviam-se em unidade. Como sistema
de comunicacgao, linguagem falada e a expressdo musical teriam uma origem comum e
possuiam em sua raiz caracteristicas holisticas, manipulativas, multimodais, musicais e
miméticas, o sistema hmmmmm. Holo-frases que possuiam um largo e unico significado
€ que nao eram quebradas em suas partes constituintes faziam parte da conversagao

primitiva. Tais frases faziam uso de variagdo de alturas, ritmo e melodia, que

7 Os Australopithecines datam 4.000.000 a.C. 3.000.000 a. C. Um exemplo caracteristico é o de
Lucy, fragmentos de esqueleto de crianga encontrados na Etidpia. Possuiam tragos de primatas
combinados com os de hominideos. Eram adultos pequenos e bipedes (BANNAN, 2006).
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expressavam e induziam o falante e o ouvinte a emogdo (MITHEN, 2006). Ainda
conforme esse autor, diversos fésseis arqueoldgicos sugerem que a capacidade de
comunicagao vocal de nossos ancestrais era similar 8 dos modernos humanos. Tanto o
Homem sapiens neanderthalis®, quanto o Homo sapiens sapiens ° utilizaram o sistema
hmmmmm, como indicam dados originarios da Africa, revelando inclusive outros tipos do
sistema hmmmmm, como uma espécie de proto-hmmmmm, nos ancestrais do Homo

sapiens sapiens.

Ao definir fala, Bannan (2006) descreve-a como um modo de comunicagao serial em que
os individuos se revezam na troca de representacdes com propriedades recursivas. O ato
de cantar permitiria, igualmente, o compartilhamento de uma atividade simultanea entre
seres humanos e que, como canto grupal, pode ter desempenhado importante papel na
natureza pré-linguistica da comunicagdo humana. Na evolugdo da comunicagdo vocal
humana, estariam presentes os seguintes elementos: desenvolvimento de um sistema
auditivo; postura ereta, que implica a natureza da laringe humana e as capacidades de
ressonancia do aparelho vocal; desenvolvimento da respiragcao voluntaria, neotenia do
cranio adulto, mandibula inferior e queixo ortognatos; dimensdes da nasofaringe,
processamento cerebral para percepcao e producdo musical; desenvolvimento de centros
especificos para a fala e fungdes relacionadas ao canto; lateralidade e integragdo dos
sentidos; denticao onivora; desenvolvimento dos tubos de Eustaquio e sinus (BANNAN,
2006).

Para Bannan (2006), o processamento musical possui um papel fundante em relagéo a
fala. O autor destaca a altura, a possibilidade de controle do volume, a duragdo e a
capacidade de variar timbres como parametros de uma comunicagdo potencialmente
significativa presentes na fala e no canto, o que nao considera como uma simples
coincidéncia, ja que constituem a anatomia complexa do instrumento vocal humano. Tais
funcdes seriam frutos da evolucdo, presentes hoje na produtividade vocal moderna, na

fala e na cancéo.

8 0s Homo sapiens neanderthalis datam de 220.000-30.000 a. C. (BANNAN, 2006). Possuiam
largos peitos, maos fortes, largas cavidades nasais, evidéncias de base cranial flexionada.
Estavam bem adaptados a climas frios e eram extremamente fortes. E possivel que tivessem
capacidade limitada de linguagem. Atribui-se autoria a eles de supostas ferramentas e artefatos.

° O Homo sapiens sapiens data de 100.000 a. C. até o presente (BANNAN, 2006).
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Assim, se na comunicagdo animal e primitiva, expressao musical e linguagem falada
(podendo ser aqui entendida como vocalizagdes ou, ainda, como sonorizagdes) sdo um
sO e 0 mesmo processo e se o papel da comunicagao sonora nesse contexto é o de
expressao de estados afetivos, entdo, tudo indica que a expressao musical, em seu
estagio primevo, elementar, é igualmente o veiculo comunicativo de expressao das

emocoes. Isso esta presente e se afirma no percurso filogenético.

Essa base bioldgica da atividade de carater musical permite afirmar a universalidade da
musicalidade. Isto é, se depender das nossas possibilidades como animais humanos,
todos somos capazes de nos expressar musicalmente, de expressar nossas emogdes por
meio de sons, do mesmo modo como, de modo geral, se depender da anatomia e da
fisiologia humana, todos somos capazes de nos expressar por meio da linguagem falada.
Isso é dado ao ser humano, independentemente das formas que possa assumir. A
musicalidade possui, assim, carater universal. Ndo se trata de um dom para alguns. E um

dom para todos.
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2 A MUSICALIDADE E AS LEIS HISTORICO-CULTURAIS

A histéria da cultura é a histéria do espirito humano
(VIGOTSKI)

21 Leis historico-culturais: novas eras no desenvolvimento humano

No presente capitulo serdo discutidas as transformagdes que a expressdao da
musicalidade assume na cultura. Deve-se enfatizar, entretanto, que o foco deste trabalho
€ a musica de tradigao classica, por sua estreita vinculagdo com a escola de musica
especializada, formadora de musicos profissionais, que é o ponto para o qual esse

estudo pretende caminhar em termos de analise conjuntural.

Existem muitas narrativas acerca da atividade musical. Elas representam a diversidade
de formas e concepcdes que essa atividade assumiu no decorrer do tempo histérico-
cultural. Sem a pretensao de reescrever uma histéria da musica e, ainda, sem o intuito de
desenvolver termos técnico-musicais, ja que o que se busca realizar é uma psicologia da
musica, serdo delimitados alguns momentos-chave, ou seja, com base na psicologia
historico-cultural, momentos de ruptura, nas palavras de Vigotski (1982), da vivéncia
espontidnea da musicalidade, como sinal de transicdo para outros modos de vivéncia
dessa mesma musicalidade. Assim, tem-se o intuito de delimitar de que forma o trabalho,
0 uso de ferramentas e a organizagdo do signo, que inauguraram o homem como tal,
contribuiram para novas formas de vivéncia da musicalidade, cujas bases foram
estabelecidas na histéria da espécie, como analisado no capitulo anterior. Em meio a
tradicdo européia de musica, também denominada de tradigdo classica, contexto desse
trabalho, ja que foi a que se instaurou como parametro para o ensino formal nas escolas
de musica especializadas em muitas partes do mundo, inclusive no Brasil, por meio do
modelo conservatorial, como afirmado anteriormente, procurar-se-a identificar como ela
foi inaugurada e difundida como forma normatizadora e padronizadora de pensar e agir
para com a vivéncia da musicalidade. Entende-se entdo que, dentre outros elementos, a
criagao dos primeiros instrumentos musicais, a organizagcado do signo musical, a figura do

intérprete e, com isso, a técnica normatizadora em meio a apropriagao desses elementos
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por parte de uma ideologia dominante foram os momentos-chave para a instauracao de

novos tipos de vivéncia da musicalidade.

A musicalidade e os modos de sua manifestagdo por meio da musica ndo surgiram
instantaneamente na cultura humana. Houve todo um percurso iniciado em uma histéria
natural, como visto no capitulo anterior, antes que ela se tornasse propriamente uma
atividade cultural. Ambos os planos, biolégico e cultural, influenciam-se e modificam-se
constante e mutuamente, o que significa que, na cultura, o homem continua também se
desenvolvendo (VYGOTSKY, 1996). Entretanto, € um novo tipo de desenvolvimento que

acontece no homem cultural, o que requer uma compreensao das leis histérico-culturais.

Foi a psicologia histérico-cultural, que teve suas premissas inicialmente formuladas por
Vigotski, Luria e Leontiev, que procurou compreender o desenvolvimento humano nessa
perspectiva. Com base na dialética marxista, Vygotsky (1996) defendia que o trabalho, o
uso de instrumentos e o uso de signos pelo homem s&o momentos decisivos, ou seja,
etapas cruciais, indicios de novas eras no desenvolvimento do comportamento.
Representam uma ruptura, no sentido dialético, da linha de desenvolvimento psicolégico-
natural que se transforma em psicoldgico-cultural. Cada uma dessas etapas € algo
original introduzido no processo de desenvolvimento, um ponto de partida para um novo

processo.

Nessas bases, Leontiev (2004) explicou o processo de passagem dos animais ao homem
por meio de estagios. A preparagao bioldgica seria o primeiro, que comegou no fim do
terciario, prosseguindo no inicio do quaternario. Os Australopitecos, seus representantes,
eram animais que levavam uma vida gregaria, posicionavam-se verticalmente, utilizavam
utensilios elementares e possuiam meios primitivos de comunicagdo. A passagem ao
homem se da no segundo estagio, que comporta desde o aparecimento do Pitecantropo™®
até o homem de Neanderthal. Nesse periodo teve inicio a fabricacdo de instrumentos e
as formas embrionarias de trabalho e de sociedade. As leis biolégicas regiam
completamente a formacdo do homem nesse estagio. Entretanto, novos elementos
apareciam, decorrentes do desenvolvimento do trabalho e da fala comunicativa. Eram
modificagbes na constituicdo anatdmica do homem, em seu cérebro, em seus 6rgaos de

sentido, em suas maos e em seus orgaos de fala. Assim, o desenvolvimento bioldgico

10 Pitecantropo- antropéide hominideo féssil da familia dos pitecantropideos (ou dos Hominideos)
que viveu no pliostocénio (WIKITIONARY, 2008).
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comecava a condicionar-se ao desenvolvimento de sua producdo, que € um processo
historico-cultural possuidor de leis proprias. O surgimento do homem atual é o terceiro
estagio proposto por Leontiev (2004). Nele, houve uma mudanga no papel exercido pelo
plano bioldgico e o cultural sobre a natureza do homem. No Homo Sapiens, a evolugao
se liberta da dependéncia inicial exclusiva das mudangas biolégicas e passa a ser regida,
fundamentalmente, pelas leis histérico-culturais. Nessa fase, o homem possui as
propriedades biolégicas que Ihe sdo necessarias ao desenvolvimento historico-cultural.
Na histéria desse novo homem, suas modificagdes biolégicas se restringiram a variagoes
insignificantes e sem implicagdes diretas nas condi¢cdes de vida na cultura. Isso se deve
ao fato de as mudancas desencadeadas pela cultura acontecerem de forma
extremamente acelerada em relacdo as mudangas biolégicas. Ou seja, o tempo da

historia cultural € muito diferente do da historia natural.

Luria (1991) destaca em seu estudo sobre a atividade consciente do homem e suas
raizes histdrico-culturais, em concordancia com Vygotsky (1996), que o trabalho social, o
emprego de instrumentos de trabalho e o surgimento da fala foram marcos que serviram
de transicdo da histéria natural dos animais a histéria cultural do homem. O autor
examinou cada um desses fatores, destacando o papel que eles desempenharam na “[...]
mudancga radical do comportamento, que é o que representa uma nova estrutura de
atividade consciente do homem.” (LURIA, 1991, p. 77, italico do autor). Diferentemente
do animal, o homem emprega e prepara os instrumentos de trabalho. Isso, por si s06,
mudou de modo radical a atividade do homem, distinguindo-a do comportamento do
animal. Ja ndo era o motivo biolégico imediato que determinava o preparo da fabricagao
de instrumentos. Por si sO, ela ndo possui sentido biolégico. Seu sentido surge na
utilizacdo posterior do instrumento confeccionado na caga e com o conhecimento da
operacao a ser executada, ou seja, o conhecimento do emprego futuro do instrumento.
Essa condicao é denominada por Luria (1991) como “[...] primeiro surgimento da
consciéncia, noutros termos, primeira forma de atividade consciente” (LURIA, 1991, p.
76). A atividade de preparacao de instrumentos de trabalho implica uma mudanca radical
na estrutura de comportamento que, no animalse volta para a satisfagdo imediata de uma
necessidade. No homem, o comportamento possui carater de estrutura complexa. E uma
acao especial com sentido posterior. No momento em que as formas de producédo e as
sociedades se tornam mais complexas, grande parte das a¢gdes do homem nao sao
movidas por motivos estritamente biolégicos e passam a ocupar lugar de destaque em

sua atividade consciente. As operacdes auxiliares na preparagdo de instrumentos de
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trabalho, tal como desbastar uma pedra com outra, constitui uma progressiva
complexidade da estrutura da atividade e passa a ser dirigida por um objetivo consciente.
Isso leva, consequientemente, ao nascimento de novas formas de comportamento que,
além de nao serem dirigidas diretamente por motivos biolégicos, podem algumas das
vezes se opor a eles. Assim, “[...] a atividade consciente do homem néo € produto de
desenvolvimento natural de propriedades jacentes no organismo, mas o resultado de
novas formas historico-sociais de atividade-trabalho” (LURIA, 1991, p. 77, italicos do
autor). A segunda condicdo que leva a formacao da atividade consciente de estrutura
complexa do homem €& o surgimento da linguagem. Luria (1991) define-a como “um
sistema de cddigos por meio dos quais sdo designados objetos do mundo exterior, suas
acOes, qualidade, relagbes entre eles, etc.” (LURIA, 1991, p. 78, italicos do autor). A
palavra cadeira designa, por exemplo, um tipo de mével que serve para assento. Dormir
e correr designam acgbes. Sobre e juntamente designam relacbes diferentes entre
objetos. Unidas em frases, as palavras conservam informagdes, permitindo a transmissao
da experiéncia acumulada por gera¢des a outras pessoas. Os animais possuem apenas
meios de expressado de seus estados, que sao percebidos por outros animais, podendo
ou ndo exercerem influéncia neles. E somente no homem que surge essa linguagem que
designa coisas do mundo exterior, que permite generalizagdes e que distingue acdes e
qualidades. Assim, as condigdes de surgimento da linguagem devem ser buscadas e
compreendidas nas condi¢des sociais do trabalho, cujo surgimento remonta ao periodo

de passagem da histéria natural a histéria da cultura humana.

E na forma grupal de atividade pratica do homem, de acordo com Luria (1991), que surge
nele a necessidade de transmissdo de informagbes a outras pessoas e que nao pode
restringir-se a expressao de estados subjetivos. Deve, de outra forma, referir-se a objetos
da atividade conjunta. “[...] os primeiros sons que designam objetos surgiram no processo
do trabalho conjunto” (LURIA, 1991, p. 79). Os sons comegavam a indicar alguns objetos,
mas nao existiam autonomamente. Estavam embrenhados na atividade pratica. Gestos e
entonacbes expressivas os acompanhavam. Seu significado sé podia ser interpretado
conhecendo-se a situagdo em que eles surgiam. Poder-se-ia chama-los de
protovocabulos. Os atos e gestos eram mais determinantes na atividade, constituindo os
elementos de uma linguagem ativa. S6 mais tarde os sons iriam possuir papel igualmente
determinante que propiciariam a base da linguagem de sons. A separagéo entre agao
pratica e sons s6 aconteceu depois de muitos milénios, quando apareceram as primeiras

palavras autbnomas que designavam objetos e, posteriormente, acdes e qualidades de
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objetos. Surge, entdo, a lingua, como sistema de cdédigos independentes. Sobre isso,

Luria afirma:

Enquanto sistema de cddigos que designam os objetos,
suas acgdes, qualidades ou relagdes e serve de meio de
transmissdo de informacao, a linguagem teve importancia
decisiva para a posterior reorganizagdo da atividade
consciente do homem. Por isso tém razao os cientistas que
afirmam que, a par com o trabalho, a linguagem é o fator
fundamental de formacdo da consciéncia (LURIA, 1991,
p.80, italicos do autor)

Trés mudancas essenciais na atividade consciente do homem acontecem com a
linguagem. Ela permite a discriminacdo de objetos, a direcdo da atencdo para eles e a
sua conservagcdo na memoaria. Isso possibilita lidar com as coisas do mundo exterior,
mesmo que elas estejam ausentes. A linguagem permite a conservagao da informacgao
recebida do mundo externo, duplicando o universo perceptivel e criando um campo de
imagens interiores. O surgimento desse mundo interior de imagens pode ser utilizado
pelo homem em sua atividade. A abstragao e generalizacdo das coisas também é outra
significante contribuigcdo da linguagem a formacao da consciéncia. As palavras de uma
lingua indicam e abstraem as propriedades delas, relacionando as coisas perceptiveis em
dadas categorias. Com as relagbes e abstragbes possibilitadas pela linguagem, ela se
torna, para além de um meio de comunicagao, o veiculo mais importante do pensamento,
assegurando a transigao do sensorial para o racional no que diz respeito a representagao
do mundo. Ela é também o meio de transmissao de informacbes que cria uma fonte de
evolugcdo dos processos psiquicos e permite ao homem a assimilagao da experiéncia.
“Com o surgimento da linguagem surge no homem um tipo inteiramente novo de
desenvolvimento psiquico desconhecido dos animais, e que a linguagem é realmente o
meio mais importante de desenvolvimento da consciéncia” (LURIA, 1991, p. 81, italico do

autor).
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Novas leis de percepgdo sdo criadas e reorganizadas pela linguagem. A percepgao
aprofunda-se, relacionando-se com a discriminagcao dos indicios essenciais do objeto. A
linguagem modifica os processos de atengao do homem e cria condi¢des para ele dirigir
arbitrariamente a sua atengdo. Ela modifica também os processos de memoria,
possibilitando uma atividade mneménica consciente. O desligar-se que possibilita
também cria condi¢des para o surgimento da imaginagao, que, por sua vez € base para o
ato criativo como forma complexa de abstracdo e de generalizacdo. O surgimento da
linguagem eleva os processos psiquicos a um novo nivel e reorganiza também a vivéncia
emocional. Forma vivéncias e longos estados de espirito que, ndo se limitando as
reacdes afetivas imediatas, ndo se separam do pensamento. Formas de atividade
consciente podem também surgir por meio de regras estabelecidas com o auxilio da
linguagem. Em sintese, os processos de atividade consciente do homem sao
imensamente plasticos e dirigiveis. Como bem afirmou Leontiev (2004), cada individuo

aprende a ser um homem pela apropriagdo da cultura.

Até aqui, analisou-se o surgimento do comportamento cultural e consciente do homem.
Buscou-se compreender o caminho percorrido pela linguagem em seu desenvolvimento.
Ele &, em sua base, o caminho percorrido pelo som, que era originariamente o lugar de
expressao das emocodes na histéria natural e que, na histéria cultural, como fala humana,
passa a servir como meio de categorizar coisas do mundo exterior, criando novas
possibilidades de desenvolvimento. Resta agora esclarecer como é que esse mesmo
som se organizou também como musica. De que modo ele se bifurcou em ambas as
funcdes de musica e de linguagem? Se a linguagem ocupa uma dimensao tao importante
no desenvolvimento do psiquismo e na consciéncia humana, que novas fungdes a
atividade musical inauguraria? Que transformagdes sofreria a musicalidade humana

nesse percurso? E o que se buscara esclarecer nos paragrafos seguintes.

2.2 A Musilinguagem

Apds uma longa etapa evolutiva, em que ndo havia uma separagéo entre som musical e
som falado, tendo ambos sido uma sé coisa, uma musilinguagem, como denomina Brown
(2001), inicia-se na cultura uma nova etapa do desenvolvimento do comportamento

humano, ou seja, a separagao entre expressdo da musicalidade e fala. Essa separagao



45

demanda caracteristicas estruturais proprias bem como o aparecimento de novas
funcdes para esses processos. Brown (2001) afirma que existem dois niveis de
funcionamento, tanto na musica, quanto na fala, que seriam o nivel fonolégico (unidades
sonoras, por exemplo, P, T. etc.) e o nivel significacional (sentido). Ambos derivam do
processo de formacao de frases, que envolve uma discreta unidade que combina sintaxe
(processo combinatério das frases) e frase expressiva (que utilizaria graves e agudos e
enfatizaria determinadas partes da palavra com a intencdo de chamar a atengao para
ela). O nivel fonoldgico seria o nivel acustico (modos de propagacao do som), que é
governado por um tipo de sintaxe fonoldgica na unidade entre alturas sonoras (grave e
agudo) e fonemas (unidades sonoras). Em uma unidade funcional, combinam-se os
morfemas (unidades gramaticais, por exemplo, in), que nutrem o nivel significacional de

cada um dos sistemas.

Na fala e na musica, os niveis significacionais sdo governados por diferentes tipos de
sintaxes de sistemas, ou seja, diferentes combinacgdes frasais, podendo ser diferenciadas
mais por sua énfase do que por sua espécie, que sao representadas por meio de sua
localizacdo em um espectro. As diferentes interpretacdes dos padrbes sonoros de
comunicagao sao representadas pelos poélos desse espectro. Cada sistema permite a
criagdo de novas formas significacionais. Enquanto a linguagem falada enfatiza o
referencial significacional do som, a musica enfatiza o seu significado emotivo. Um
grande numero de fungdes ocupa uma posicdo intermediaria nesse espectro,
incorporando o referencial da linguagem falada e a fungdo do som emocional presente na
musica. Uma cancdo verbal possuiria uma funcao intermediaria, motivo pelo qual,
segundo o autor, ela tem ocupado uma posi¢ao central na expressdo humana ao longo
do tempo (BROWN, 2001). A seguir, apresentar-se-a o modelo de espectro proposto por
Brown (2001) em que se pode observar em um pélo o modelo acustico musical,
enfatizando o significado emotivo do som e, no outro, a linguagem, destacando o seu
significado referencial. O centro do espectro é ocupado pela cancao verbal, que é o ponto

de encontro entre musica e linguagem.
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FIGURA 4 — Niveis de funcionamento da musica e da linguagem

No processo de separagdo entre musica e linguagem, de acordo com Brown (2001),
ambas enfatizariam tipos singulares de interpretagdo e comunicagao de padrdes sonoros.
A linguagem falada contém um sistema seméntico de significados (sentido e aplicacao
das palavras). Inserida em uma gramatica, ela desenvolve uma espécie de sintaxe
(processo combinatério das frases) capaz de especificar as relagdes entre sujeito e
objeto em uma frase. Isso envolve organizagao hierarquica e recursiva. A musica, por sua
vez, leva a formagao de modos acusticos. A dimensao acustica e o repertério de alturas

(grave e agudo) se expandiram e, em sua gramatica prépria, complexidade e hierarquia
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semantica, transformaram-se em um sistema que tem por base a combinag¢ao de padrdes
de alturas. Isso possibilitou a criagdo de diversos tipos e formas polifénicas (varias vozes
e melodias), bem como a combinagdo de timbres complexos (qualidades das fontes
sonoras, por exemplo, som/timbre do metal ou som/timbre da madeira). A propriedade de
combinagao de alturas possibilitou a emergéncia de diversas formulas categodricas para a
expressao de estados emocionais. Também levou as varias formas de emogao sonora,
que foram e sao utilizadas na criagao musical coerente e em um significado emotivo nas
frases musicais. No aspecto ritmico, a musica assumiu a caracteristica de organizar o
tempo em pulsos regulares (duragdo do som), o que identificaria a cultura ocidental na
busca por sua sincronicidade. A capacidade humana de manutengao de uma pulsagao
ritmica e de externar batidas esta na base da fungao métrica do pulso (batida regular), o
que permitiu, na estrutura musical, a hierarquizacao ritmica em dimensdes horizontais e

verticais, incluindo também a polirritmia.

A diferenciagéo evolucionaria também levou musica e linguagem a interagirem em outro
plano, criando novas fun¢des que envolvem ambos os sistemas. Exemplo disso € o metro
na poesia e a cangao verbal que refletem a evolugdo dos dois sistemas de modo
interativo (BROWN, 2001). A musica envolve uma delicada capacidade linguistica assim
como a linguagem, a capacidade musical. Esse sistema musilinguistico tornou-se o
referencial emotivo da vocalizacdo humana. Seus niveis diferenciados levaram a
maturacdo do sistema linglistico e do modelo acustico musical. Apesar disso,
transformadas na cultura, ambas continuaram mantendo um vinculo musilinguistico. O
aspecto emocional delas é constituido pelo uso de niveis tonais e contornos de altura na
comunicagao referencial. Também se constituem musilinguisticamente pelo
desenvolvimento de frases significacionais que foram geradas por regras combinatérias e
elementos frasais que possuem niveis de modulagcdo e que contém regras
contextualizadas para modulagdes expressivas, bem como intensidade de expressao. No
nivel semantico, o sistema musilinguistico € um instrumento referencial sofisticado de
comunicagdo emotiva que gera dois niveis de significado. O primeiro, na relacdo de
elementos justapostos, um nivel local, e 0 segundo, em um nivel global, um contorno total
de significados associados. A diferenciacao entre ambas, musica e fala, ocorre devido a
elaboracgao dos sons, ou como um significado referencial ou como significado emocional.
Diferem em sua énfase mais que em sua espécie. A linguagem tem por base e propde o
estabelecimento da relagao entre o ator e sua agao, enquanto a sintaxe musical tem por

base a combinagao de alturas e a relagéo de sons emocionais (BROWN, 2001).



48

A atividade musical é caracteristica da convivéncia humana em grupos e cria condi¢des
de possibilidade de promover identidade, coordenagao, agédo, cognicdo e expressao
emocional, além da cooperacao, coordenacido e coesao. Envolveu, nas primeiras tribos
humanas, de acordo com Brown (2001), a participagdo do grupo social, bem como de
individuos de ambos os sexos e de todas as idades. O fazer grupal é caracteristica
principal da atividade musical e reflete as regras desse grupo e seus modos de
organizagao. Por isso, musicalidade e atividade musical também tiveram um importante
papel na evolugao e na sobrevivéncia humana. Como estrutura musical, a combinagao de
alturas e a organizagao ritmica fazem parte dessa histéria. Enquanto a fala demanda a
alternancia entre falantes, a musica promove a manifestagdo simultanea de diferentes
pessoas por meio de seu aspecto estrutural de combinagao simultanea de sons e ritmos,
capacidade desenvolvida na histéria natural do homem. Em sua dimenséo vertical, ela
possibilita a cooperagao de grupos em performances comuns, bem como a harmonizagao
interpessoal. O ritmo musical, por sua vez, pode promover a coordenagdo grupal e
cooperacédo no trabalho. Exemplo disso sdo os cantos de trabalho encontrados em todas
as partes do mundo e que sdo utilizados com o fim de organizacdo da atividade de
producdo conjunta. Em geral, fixa-se um elemento ritmico que é repetido por diversas
vezes, tal como um mantra e que induz e organiza a atividade de seus participantes para

a sua execug¢ao em um tempo comum.

Ao ser transformado na cultura em uma diversidade de formas e em novas estruturas e
funcdes, a atividade musical transforma também as estruturas e possibilidades
bioldgicas. Desse modo, a musicalidade elementar, presente no estagio animal, assume
na cultura um novo significado psicolégico. A emogao continua presente no estagio da
musicalidade na cultura. Porém, trata-se de uma musicalidade que, apesar de sua
universalidade, que possui por base o fator biolégico, nesse momento da histéria cultural
do homem, assume formas diferenciadas e se concretiza na musica como ferramenta
das emog¢odes. Tal como a linguagem para o homem em sua histéria cultural, ela deve
inaugurar um novo tipo de consciéncia. Isso sera analisado no proximo capitulo. Antes
disso, buscar-se-a descrever, de modo breve, sem a intengao de realizar uma histéria da
musica, como o0 modo de pensar a musica e como a atividade musical transformam-se na
historia cultural. Essa referéncia histérica, ainda que breve, é necessaria porque se cré
que ela possa auxiliar na identificagcdo de acontecimentos, fatos ou momentos-chave.

Eles sdo entendidos como indicadores dos modos de transformagdao da musicalidade
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nesse percurso. Para isso se tentara compreender, primeiramente, o surgimento e as

estruturas de funcionamento do homem cultural.

2.3 O homem cultural

Desde que o homem conseguiu erguer-se e movimentar-se sobre duas pernas, liberando,
dessa forma, o uso de suas maos, inumeras novas formas de utilizacdo de seu proprio
corpo, de relagdo com os objetos e com outros homens foram-lhe possibilitadas
(MITHEN, 2006 a). A confeccdo de ferramentas, por exemplo, fez parte disso. As
possibilidades geradas pelo bipedismo demandaram um maior controle sensoriomotor.
Movimentar-se ou ficar parado sobre duas pernas requer o constante monitoramento de
grupos musculares sobre o centro de gravidade, bem como sobre mudangas de posi¢ao.
A anatomia bipede também possibilitou a complexificacdo da laringe humana propiciando
a execucgao de novos sons. O bipedismo teve, assim, implicagdes para as possibilidades
de o homem expressar-se musicalmente. Para poder ficar parado, andar ou correr faz-se
necessaria uma complexa coordenagao ritmica e o ritmo é central para a atividade
musical. A coordenagao ritmica de grupos musculares também se fez necessaria em
todas as atividades fisicas que solicitavam controle ritmico para sua execugéo como, por
exemplo, a danca (MITHEN, 2006 a). A independéncia do torso, bracos e pernas
expandiram o potencial de comunicagao do homem. Com a possibilidade de controle
ritmico, criou-se a condi¢cdo de possibilidade de novas formas de expressao musical.
Entretanto, somente essas possibilidades biolégicas ndo seriam suficientes. Mesmo nos
dias atuais, se um bebé humano for deixado entre os animais, fora da cultura, ele nio se
desenvolvera de acordo com as possibilidades humanas. Ele sera apenas um animal.
“[...] Todo o cultural é social [...] a cultura € um produto da vida social e da atividade social
do ser humano” (Vygotski, 1995, p.151). E por meio da cultura, trazendo agora o ritmo
como parte integrante de sua natureza, que ele continuara o seu desenvolvimento e o de
sua musicalidade, tendo como base a utilizacdo de ferramentas, do trabalho e dos

signos. E o que procurara se demonstrar a seguir.

Citando H. Piéron, Leontiev (2004) sintetiza muito bem a situagdo do homem na cultura:
“A crianga, no momento do seu nascimento, ndo passa de um candidato a humanidade,

mas nao a pode alcangar no isolamento: deve aprender a ser um homem na relagédo com
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os outros homens” (LEONTIEV, 2004, p.255, italico do autor). O individuo nao percebe de
imediato o mundo de objetos que encarna as faculdades humanas e que se formou no
processo de desenvolvimento histérico-cultural. Para que isso surja ao individuo, ele deve
exercer uma atividade efetiva em relagéo a eles, cristalizando-os para si. Os fenébmenos
objetivos ideais criados pelo homem podem e devem ser também aqui aplicados. O
individuo deve viver e operar ativa e adequadamente diante dos objetos do mundo
humano que se colocam diante dele. As relagbes do individuo com o mundo devem
também ser mediatizadas por suas relagdes com outros homens, inseridas sempre em
um processo de comunicacdo. Sob a forma basilar de atividade comum, ou de relagao
verbal, a comunicacido constitui condigdo imprescindivel do processo de assimilagcido
pelos individuos no processo de desenvolvimento histérico-cultural da humanidade.
Trata-se, basicamente, de um processo de hominizagcdo do psiquismo. Nas palavras do
autor, um “processo de reproducao pelo individuo das faculdades adquiridas pelo Homo
sapiens no periodo do seu desenvolvimento sdcio-histérico” (LEONTIEV, 2004, pp. 254-
255). Para o autor, é no percurso da vida que se forma tudo o que ha de especificamente
humano no psiquismo. Isso até mesmo no campo de suas fungbdes sensoriais (que
apesar disso sdo elementares), em que ha uma constante reorganizagdo que origina

novas faculdades sensoriais € que s&o proéprias e exclusivas do homem.

Em alguns de seus estudos, Leontiev (2004) procurou examinar a hipotese de que o
desenvolvimento das funcbes psiquicas especificamente humanas constituia um
processo singular que, diferentemente dos animais, seria engendrado na histéria social e
nao na evolugao biolégica. Para esse exame, realizou varios experimentos em
laboratério, visando a investigar a formacao da aptidao auditiva humana. Essa escolha
justificava-se pelo fato de permitir uma boa averiguagao da hipotese, uma vez que, entre
0s animais, nao se verifica a linguagem sonora articulada e a muasica. Além disso, sabe-
se que os sons verbais e musicais sao sistemas definidos que diferem dos sons naturais,
apresentando componentes e constantes proprios que devem ser distinguidos pelo
ouvido humano. No caso dos sons da linguagem (com exce¢ao das linguas tonais, que
sdo aquelas em que a fungao de discriminagdo semantica sdo proprias dos elementos
puramente tonais), seus principais componentes e constantes sao timbres especificos
(caracteristicas do seu espectro). Ja o principal componente da musica é a altura e suas
constantes pertencem ao dominio das rela¢des tonais. Logo, o ouvido verbal liga-se ao

timbre e o musical, ao tom.
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Leontiev realizou dois tipos de medidas nos varios experimentos que realizou: a medida
classica do limiar diferencial e outra por ele denominada de limiar de separagéo. Tratava-
se esta de um aperfeicoamento da medida classica em que ele buscou eliminar a
possibilidade de o sujeito experimental discriminar os sons apresentados com base em
nuances de timbre (componentes microtimbrais), que acompanham as mudangas da
freqiéncia fundamental ou altura do som. Consistia em apresentar ao sujeito um som
padrdo em altura e timbre e outro (o de comparagao) de timbre diferente do padrao e cuja
altura era variavel, no decorrer do experimento. Na comparac¢do das duas medidas, uma
elevacado do limiar de separacgao, relativamente ao diferencial, indicava que o sujeito

baseava sua discriminagcao em nuances timbrais (LEONTIEV, 2004).

As primeiras medidas realizadas por Leontiev, permitiram-lhe verificar a existéncia de trés
grupos de pessoas (entre os 93 adultos com 20 a 35 anos com quem realizou o
experimento): um (13%) de bom ouvido tonal; outro, de ouvido tonal médio (57%), e um
terceiro formado de pessoas tonalmente surdas (30%). Informag¢des suplementares
obtidas por ele acerca das pessoas do primeiro grupo indicaram-lhe que tinham um certo
sentido musical. Dando continuidade a sua investigagcéo, procurou estabelecer a razdo
pela qual o ouvido tonal ndo se formara em um grande numero de pessoas. Partindo da
idéia de que o ouvido timbral se configura no curso de aquisicao de uma lingua e o tonal,
na aprendizagem da musica, supds o seguinte: se uma crianga adquire muito cedo uma
lingua essencialmente de timbre, isso conduz a um desenvolvimento rapido da audi¢ao
timbral, dificultando o desenvolvimento de sua audi¢ao tonal. Ou seja, para um individuo
que nao tenha a oportunidade de se envolver em atividades que exijam a discriminagao
de certos complexos sonoros em termos de sua frequiéncia fundamental (altura), o ouvido
tonal ndo se formara e ele ficara tonalmente surdo. Estando a hipétese correta, nao
poderia haver pessoas tonalmente surdas entre aquelas cuja lingua materna pertencesse
as linguas de tom. As medidas que realizou em vinte viethamitas mostraram que a
hipétese estava correta: praticamente ndo houve diferencas nas medidas dos dois tipos

de limiar e n&o se encontrou um caso sequer de surdez tonal.

Mas os experimentos até aqui referidos ainda nao eram suficientes para demonstrar que
“[...] as aptidbes sensoriais que correspondem ao mundo dos fendmenos criados pela
sociedade ndo sado inatas do homem, mas se formam a partir de uma aprendizagem
destes [...]” (LEONTIEV, 2004, p. 260). Entdo, para isso, Leontiev tentou criar tal aptidao
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em laboratério. Para tanto, investigou o papel dos movimentos vocais na discriminagao
da altura dos sons. Media-se o limiar de entonagdo de uma altura especifica em um
registro individual. Assim, ao introduzir a atividade do canto no processo de percepgao da
freqiéncia fundamental dos sons, conseguiu uma nitida redu¢cdo nos limiares de
separacdo, o que indicava o papel decisivo do aparelho vocal na discriminagdao da
frequéncia fundamental. Desse modo, péde-se identificar o inicio da formacéo ativa de
um ouvido tonal nos participantes que nao possuiam essa aptiddo. Seus dados
permitiram a conclusao de que o elemento principal de formagao do ouvido tonal estaria
no processo de mudanga de fungao dos movimentos vocais, representando o nascimento
da capacidade de reproduzir alturas, que esta ligada aos movimentos vocais internos. A
aptiddao ndo foi formada em pessoas que ndo eram capazes de discriminar a altura
musical. Realizando, ainda, experimentos suplementares, Leontiev (2004) concluiu que
apenas com o aperfeicoamento da atividade vocal e com sua introdugao no sistema
receptor é que se forma o ouvido tonal propriamente dito. A entoacdo ndo apenas
reproduziria 0 que é percebido, mas entraria no mecanismo interno do processo de
percepgao, desempenhando uma fungdo de orientagcdo ativa de discriminagcdo e de

avaliacao relativa em relag&o a altura musical (LEONTIEV, 2004).

Suas experiéncias finais criaram, em laboratoério, sistemas funcionais perceptivos que nao
se formavam nas condigdes normais. Leontiev (2004) considerou que era a Uunica
maneira de fornecer a sua hipétese uma forma experimental decisiva. Fixou, entao, dois
objetivos. Primeiramente, substituir o érgao auditivo, o mecanismo do ouvido tonal, por
outro 6rgao receptor. O érgao emissor deveria conservar a sua fungdo. O papel do ouvido
foi substituido pelos 6rgaos das sensacdes vibratérias que desempenhariam o papel de

receptor que responderiam a excitantes, mas comportariam um parametro de frequéncia.

Com base nos resultados que obteve em seus experimentos, Leontiev (2004)
desenvolveu uma critica as velhas teorias cientificas segundo as quais as capacidades
psiquicas associam-se a existéncia de estruturas cerebrais correspondentes e
especializadas, pertencentes a heranga biolégica, do mesmo modo que as aptiddes
nascidas do desenvolvimento histérico-cultural do homem. Entretanto, para ele nédo se

pode fixar morfologicamente as aptiddoes e funcbes que correspondem a aquisigao

especificamente humana, concluindo que:
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[...] as aptiddes e fungdes especificamente humanas se
formam no processo de apropriagao pelo individuo do
mundo dos objetos e fendmenos humanos e que o seu
substrato material é constituido por sistemas de reflexos
sensiveis formados pela vida [...] Se bem que a formacéao
de sistemas reflexos funcionais complexos se encontre
igualmente nos animais, e s6 no homem eles se tornem
verdadeiros o6rgdos funcionais do cérebro formado por
ontogénese [...] (LEONTIEV, 2004, p. 273).

Para Leontiev (2004), as investigacoes indicaram a possibilidade de formacao de érgaos
funcionais e de apontar suas principais caracteristicas. O conjunto de dados de que
dispunha permitiu-lhe revelar tracos comuns aos 6érgdos funcionais formados na
ontogénese. Ao se construirem, eles funcionam como um 6rgao unico, como as aptidoées
elementares inatas, dando a impressdo de uma aptiddo inata. Seus resultados e
interpretagdes, portanto, ddo fundamento a algumas das principais idéias contidas no

presente trabalho:

[...] as biologicamente herdadas do homem nao determinam
as suas aptiddes psiquicas. As faculdades do homem nao
estdo virtualmente contidas no cérebro. O que o cérebro
encerra virtualmente n&o sdo tais ou tais aptidoes
especificamente humanas, mas apenas a aptiddao para a
formacdo destas aptidées [...] As propriedades
biologicamente herdadas do homem constituem apenas
uma das condicbes da formagdo das suas funcbes e
faculdades psiquicas, condicdo que desempenha por certo
um papel importante. Conseqlientemente, se bem que estes
sistemas n&o sejam determinados por propriedades
biolégicas, dependem todavia destas ultimas (LEONTIEV,
2004, pp. 274-275).

Leontiev (2004) conclui que o mundo dos fenbmenos e objetos que circundam o homem
€ que se criou no trabalho e na luta das geragcdes humanas é outra condi¢ao que torna o

homem verdadeiramente humano nesse mundo. Nos processos psiquicos superiores do
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homem pode-se distinguir a sua forma, suas particularidades morfolégicas determinadas
biologicamente e 0 seu conteldo, ou seja, sua estrutura e a fungdo que exercem, que
sdo determinados culturalmente. No transcorrer do desenvolvimento histérico da
sociedade e da cultura, o processo de apropriacdo do mundo dos fendbmenos e dos
objetos é aquele em que o individuo formou as faculdades humanas especificas. E no
curso do desenvolvimento das relagdes reais do individuo com o0 mundo que acontece o
processo de apropriagdo. Essas relagdes sdo determinadas pelas condigdes historicas e
culturais concretas em que vive o0 homem e, igualmente, pela maneira como nessas
condicbes a sua vida se forma. O desenvolvimento psiquico da humanidade é um
problema de organizacdo equitativa e sensata da vida em sociedade, de uma
organizacao que forneca a cada individuo a possibilidade pratica de que ele se aproprie
das realizacbes do processo histérico e de que ele participe como criador no
desenvolvimento dessas obras. O autor completa suas investigagcbes com uma reflexao

digna dos dias atuais em muitos campos da atividade do homem:

Escolhi o problema do biolégico e do social porque hoje
ainda muitos sustentam a tese fatalista de uma
determinacdo do psiquismo do homem pela heranca
bioldgica. Esta tese vem alimentar, em psicologia, as idéias
da discriminagéao racial e nacional, do direito ao genocidio e
as guerras de exterminagdo. Ela ameaca a paz e a
seguranga da humanidade. Ela estd em contradigdo
flagrante com os dados objetivos das investigacoes
psicolégicas cientificas (LEONTIEV, 2004 p. 276).

2.4 Momentos de ruptura

As primeiras formas de vivéncia da musicalidade estavam intimamente atreladas as
condi¢cdes de agdo no mundo como um todo e as possibilidades relacionais em cada
agrupamento humano. Andrade (1987) afirma que, em geral, as primeiras manifestacbes

musicais possuiam pouca exploracdo melddica em relagcéo ao ritmo, que costumava ter
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maior complexidade. Muitas melodias eram entoadas sobre um uUnico som durante um
longo periodo de tempo de execugao. O autor atribui essa primeira predominancia do
ritmo sobre a melodia a dinamogenicidade do ritmo que, em termos psicofisiolégicos,
teria maior potencial de agdo sobre o organismo. Esse fenbmeno seria para ele “[...] uma
espécie de primeira consciéncia, uma inteligéncia fisica [...]” (ANDRADE, 1987, p. 16).
Assim, o exercicio dessa consciéncia, sua ativacao e o reavivamento de suas faculdades,
seriam uma espécie de primeira necessidade. Desse modo, para 0 corpo o ritmo seria
mais vital do que a melodia, pois ele o ativaria de um modo mais efetivo. Como elemento
dinamogénico, o ritmo socializaria o individuo, fazendo com que ele fosse absorvido pela

coletividade. O ritmo, de acordo com o autor, determinaria o movimento coletivo.

Entre as primeiras civilizagbes desenvolveram-se principalmente os instrumentos de
sopro, em especial os que se assemelhavam a gaita. Os primeiros empregos de
instrumentos musicais ligavam-se a fungao religiosa, magica e social, nos trabalhos
coletivos, nos ritos espirituais, nos enterros, entre outras atividades. Sua transmissao
acontecia por meio das geragdes e eram guardados zelosamente, no contexto das tribos,
por exemplo, pelos feiticeiros. Nesse contexto ndo existia nem afinacdo nem desafinagao.
A musicalidade de todos fazia parte da vida comum. O ritmo teria surgido por meio da
expansao impulsiva dos acidentes verbais da diccdo e das exigéncias fisiolégicas da
respiracao, da movimentacao corporal, do movimento e do repouso, da acentuacao e da
nao acentuacdo, que faziam e fazem parte da propria vida. Ele estaria imbricado nas leis
e nas exigéncias fisiologicas. Suas modificacdes teriam se condicionado aos ciclos
culturais e se relacionariam as variedades antropogeograficas. O canto costumava se
caracterizar por uma queda do agudo para o grave, determinado pelo cansaco fisico.
Havia uma repeticdo em unissono dos motivos ritmicos e melddicos e motivos curtos que
costumavam retornar periodicamente, facilitando a memorizagao e permitindo a
afirmacao e a reafirmagao psicologica de seu conteudo. Nesse cenario, a musica era
geralmente acompanhada da palavra, sendo raramente instrumental. Ai, ela ndo era

normatizada por uma técnica propriamente (ANDRADE, 1987).

Mithen (2006 a) assegura que a criagao de ferramentas, a colonizacdo de novas terras, o
uso do fogo, a caca e a mimese (como inauguracdo de uma representacao intencional)
faziam parte das primeiras culturas. Essa imitagcao incorporava uma variedade de agdes e

modalidade de expressdes, envolvendo tons de voz, expressdes faciais, movimentos dos
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olhos, gestos, combinagdes desses elementos, bem como a utilizagdo de instrumentos
onomatopaicos. Assim, os primeiros humanos podiam imitar os sons de animais ou com
0 préprio corpo, por exemplo, utilizando os labios, ou por meio de instrumentos, tais como
flautas feitas em longos ossos em que se confeccionavam algumas perfuragdes. Ruidos
como batidas ritmicas e palmas enfatizavam o animo ludico dos primeiros humanos e a
voz deve ter sido empregada como um tambor, com a fungédo de acentuar ritmos e atrair
atengédo. A partir dai, talvez, tenha se iniciado o processo de marcagao de tempos. Desde
entdo, padrdes vocais podem ter sido formados e a voz utilizada com o fim de
acompanhar gestos rituais, elaborando convengdes préoprias (LANGER, 1989).
Provavelmente, os instrumentos inventados pelo homem vao também tentar imitar as

possibilidades melddicas e ritmicas da voz.

A confeccao de instrumentos sonoros e, por conseguinte, a sua utilizagdo com o sentido
de imitagado caracterizavam um novo modo de experienciar a musicalidade, que pode, a
partir de entdo, prolongar-se por meio dos instrumentos musicais inventados pelo homem
e, assim, iniciar um novo tipo de vivéncia de sua musicalidade calcada na ferramenta.
Assim, a criacao de ferramentas em meio ao trabalho indica ser um primeiro momento de
transformacdo nos modos precedentes de vivenciar a musicalidade que se realizava,
anteriormente, por meio do uso do préprio corpo € com o fim primeiro de comunicagao

com outros homens.

Os instrumentos de trabalho marcaram um novo grau de desenvolvimento histérico nas
aptidées do homem. Produto da cultura material, eles carregam os tragos caracteristicos
da criacdo humana e s&o objetos que possuem formas e propriedades determinadas.
Sao objetos sociais em que se incorporam e se fixam operagdes de trabalho que sao
elaboradas historicamente. Pela sua atividade, os homens adaptam-se a natureza e a
modificam. Satisfazendo as suas necessidades, criam objetos, os meios de sua produgao
€ maquinas cada vez mais complexas para sua confecgdo. O conhecimento se
enriquece, a arte e a ciéncia se desenvolvem. O emprego do instrumento pelo homem
forma nele novas operagdes. A sua mao se integra ao sistema histérico-cultural
elaborado das operagbes incorporadas nos instrumentos. A reorganizacdo dos
movimentos naturais instintivos do homem e a formacao das faculdades superiores sao

desencadeadas pela apropriagdo dos instrumentos (LEONTIEV, 2004).
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O surgimento dos primeiros instrumentos e dos primeiros registros entendidos como
representacao inicial de musica datam de épocas remotas. Estudos da ethomusicologia,
da arqueomusicologia ou, ainda, da antropologia da musica revelaram vestigios das
primeiras civilizagdes musicais que foram encontrados em escritos denominados de pré-
musicais e em instrumentos utilizados para esse fim. O mais antigo desses instrumentos
data apenas de 40.000 anos atras e foi descoberto em 1990, na Slovénia. Trata-se de
uma flauta com trés longos furos, indicando intervalos compativeis com uma escala
diatonica, ou seja, uma série de notas que sobem e descem em alturas sucessivas em
uma sequéncia de notas. Ja as primeiras notagbes musicais datam de aproximadamente
1400 a.C. Eram tabuas de barro com um texto e musica de uma cancado de amor € que
possuiam muitas linhas que indicavam como a musica deveria ser lida e executada.
Apesar da existéncia desses registros escritos, muitas musicas de tradicdo oral devem ter
se perdido, enquanto outras devem ter sido passadas de geracdo em geracao (NETTI,
2005). Durante milénios, a musica foi uma arte de tradicdo oral. A preocupagao de
conservar e transmitir a idéia musical com exatidao a posteridade é recente e comum a
civilizagédo ocidental. O essencial da cultura musical transmissivel se restringia apenas a
regras fundamentais. Fosse pelo improviso ou pela interpretacdo renovada de férmulas

tradicionais a musica vivia em constante devir (CANDE, 1994).

A expressao musical conjunta nos primeiros agrupamentos humanos utilizou-se também
da possibilidade de sincronicidade ritmica do homem (tanto de vocalizagédo, quanto de
movimento), como explicado anteriormente. O comportamento sincrénico, de acordo com
Mithen (2006 a), € muito raro na natureza. Aparece, em geral, ligado ao sexo, como por
exemplo, quando grupos de machos tentam atrair fémeas. Também é utilizado como
sinal para possiveis predadores, chamando a atenc&o de que se trata de um grupo maior,
com menos chance de ataque do que um individuo sozinho. A vocalizagdo grupal, por
exemplo, no intuito de machos atrairem fémeas, sugere para o autor que o
comportamento de expressao musical conjunta ja surge com o sentido de cooperagao em
torno de um objetivo comum, do trabalho. A realizacdo dessas atividades em perfeita
sincronicidade (com base em um pulso, ou seja, uma batida regular que se repete
constantemente) ou em forma de eco (quando um individuo canta e outros repetem) é

caracteristica singular da atividade musical humana.
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Desse modo, a expressdo musical, ou seja, a vivéncia da musicalidade organizada com
base nesses novos parametros, como atividade conjunta, nasce imbricada na atividade
do trabalho, em sua divisdo e na cooperacdo. A musicalidade na cultura, estabelecendo-
se na atividade do trabalho, assume novas formas, transformando-se e constituindo-se,
paulatinamente, em atividade musical organizada. A atividade musical, ou pré-musical,
dos primeiros humanos nao era algo a parte, isolado da vida comum. Era parte integrante
das demais atividades, auxiliando como organizadora das mesmas. Ao organizar o
trabalho, a atividade de expressao musical organizava também, assim, (em um
movimento ciclico constante, externo e interno) o comportamento do préprio homem,

incluindo ai as suas emocgoes.

Para Vygotsky (1996), o trabalho é condi¢cdo de vida humana. Por meio dele, o homem
conseguiu fazer operagdes cada vez mais complexas, fixando objetivos sempre mais
elevados e possiveis de atingir pela cooperacdo da mao, dos 6rgaos da linguagem e do
cérebro, tanto em cada individuo, quanto em cada sociedade. O desenvolvimento
humano consiste na histéria do aperfeicoamento de seus 6rgdos naturais e progride na
linha de seus instrumentos artificiais a partir do momento de sua transigao para o trabalho

como forma basica de adaptagao.

Sao as leis de desenvolvimento histérico da sociedade que passam a reger a histéria do
comportamento do homem. Os signos, juntamente com o trabalho e as ferramentas,
possuem o papel de meios auxiliares e artificiais de comportamento. Possibilitam ao
homem a compreensao de si mesmo e da natureza que o circunda. “[...] cada passo no
processo da cultura o levou na diregcao da liberdade” (Engels, citado por Vygotsky, 1996,

p. 91). Vygotsky (1996) ainda acrescenta:

Do mesmo modo, na area de desenvolvimento psicologico
do homem, a partir do momento da aquisicdo e do uso de
signos, o que permite ao homem obter controle sobre seus
proprios processos de comportamento, a histéria do
desenvolvimento comportamental, em grau significativo,
transforma-se na histéria do desenvolvimento de “meios de
comportamento” auxiliares e artificiais — na histdria do
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dominio do homem sobre seu proprio comportamento
(VYGOTSKY, 1996, p. 90, aspas do autor).

Citando Marx como o fundador do socialismo cientifico e quem primeiro forneceu a
analise tedrica da natureza social do homem e de seu desenvolvimento histérico-cultural,

Leontiev afirma que:

Todas as suas relagbes (trata-se do homem — A. L.)
humanas com o mundo, a visdo, a audi¢ao, o olfato, o gosto,
o tato, o pensamento, a contemplacdo, o sentimento, a
vontade, a atividade, o amor, em resumo, todos os o6rgéos
da sua individualidade que, na sua forma, sao
imediatamente 6rgaos sociais, sdo no seu comportamento
objetivo ou na sua relacdo com o objeto, a apropriagao
deste, a apropriacdo da realidade humana (LEONTIEV,
2004, p.286, italicos do autor).

Se o trabalho é uma atividade importante na vida humana e se a atividade musical nasce
ai imbricada, pode-se deduzir a grandeza da importancia desta. Como parte integrante e
sistematizadora da atividade do trabalho, como atividade social organizada por meio de
signos e de instrumentos, ela modifica o préprio homem, permite-lhe o controle sobre seu
comportamento, o controle da natureza e modifica o rumo de seu desenvolvimento. Ela
inaugura novas fungbes humanas. No curso da histéria, a atividade musical possuiu
varias formas de organizacdo. Foram criados diversos instrumentos musicais em
diferentes lugares, de acordo com a matéria prima de cada regido geografica e de acordo
com as diferentes habilidades manuais e os recursos tecnolégicos de cada povo. Novos
modos de expressdo também foram criados. A atividade musical ligou-se as

caracteristicas e as necessidades singulares de cada agrupamento humano.
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Sobre isso, Netti (2005) afirma que a musica organizou-se diferenciadamente em cada
grupo, de acordo com o desenvolvimento e com a tecnologia deste, satisfazendo, desse
modo, necessidades estéticas, sociais e psicolégicas e como resultado do contato e
convivio com outros seres humanos. As modificacbes existentes na organizagdo da
atividade musical estao diretamente ligadas aos modos de organizagdo de cada cultura.
Para o autor, cada musica, em cada grupo social especifico, possui sua propria histéria e

seu percurso especifico.

Blacking (1995) partilha da mesma opinido. A atividade musical, de acordo com ele, deve
ser compreendida como uma forma de comportamento aprendido. “Musica é som
organizado para a aceitagao de padrdes sociais” (BLACKING, 1995, p. 33). Toda cultura
possui seu proprio ritmo. A experiéncia consciente disso € ordenada em ciclos, de acordo
com mudancas no crescimento fisico dos individuos, na vida, na sucessao politica e em
todos os fatores significantes da vida social. Um tempo presente é criado pelas
experiéncias diarias. Um tempo virtual é criado pela musica, que é capaz de levar o
homem a um universo pensante onde ndo existe tempo nem espaco. Nas palavras de
Stravinsky, referenciado por Blacking (1995, p. 34), “a musica é dada ao homem para
estabelecer a ordem em seus pensamentos, inclusive e, particularmente, a coordenacao
entre o homem e o tempo”. Nesse mundo virtual, as pessoas criam consciéncia de sua
natureza individual e, ao mesmo tempo, cultural. A musica pode agir somente sobre as
pessoas se elas estiverem socialmente e culturalmente impregnadas. A organizagao
consciente da expressao dos gestos musicais forma a base consciente de uma
expressdo inteligivel. E pela experiéncia cultural que se da o reconhecimento da
excitagdo de um estimulo. Nela pode-se distinguir musica e barulho, ordem e caos,

consonancia e dissonancia.

[...] as formas s&o produzidas por mentes humanas cujos
habitos de trabalho s&do uma sintese dada de sistemas
universais de operagdes, adquiridas por padrbes culturais de
expressao [...] O poder expressivo da musica sdo funcgoes
de regras em sociedade e que (BLACKING, 1995, p. 37).
“‘contém — isso quer dizer, em ultima instancia, o elemento
social - é o formador decisivo dos estilos em arte” (Fischer,
citado por BLACKING, 1995, p. 37).
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Blacking (1995) distingue alguns tipos de comunicagdo musical, cuja base de
diferenciagdo pode ser encontrada nas regras da vida social na maior parte dos
agrupamentos sociais. Primeiramente, a percep¢ado de ritmos, na experiéncia cultural,
funcionaria como um estimulo que poderia induzir a estados fisicos. Esses estados que
ocorrem no contexto social poderiam ser confirmados por impactos emocionais que
possuiriam relagdes com atitudes e situagcbes latentes e seriam experimentados
conscientemente pelo individuo. Eles ndo necessitariam de reconhecimento ou
apreciacao enquanto padroes sonoros. Cada instituicdo possui seu repertorio musical
intencional. Em segundo lugar, um padrdo musical como resultado da experiéncia cultural
€ um signo de uma situacgao social. Ele pode também ser acompanhado de palavras que,
por sua vez, seriam capazes de reforcar valores e sentimentos presentes em uma
situacao social. Como representante de uma situacao social particular, a musica pode ser
reconhecida conscientemente. Para o autor, padrbes sonoros seriam capazes de revelar
situagdes sociais e de induzir pessoas a sentimentos associados a determinados eventos
de suas vidas em suas culturas. Em terceiro lugar, movimentos combinados a padrbes
ritmicos seriam, em cada cultura, associados de acordo com situagdes sociais
especificas. Cada individuo criaria seu significado para elas. Timbres, padrées melddicos,
harmonias, grupos de instrumentos ndo possuem significados per se. E a sociedade que
Ihes atribui seus significados. Dessa maneira, compositores tornam-se capazes de
comunicar significados sonoros perceptiveis por outros devido ao aprendizado de
respostas em uma cultura. Idéias sobre aspectos da sociedade, bem como varios graus
de consciéncia da experiéncia, podem ser expressas por meio da musica. A ordem de
intervalos, de padrdes meldédicos, mudancas harménicas e planos contrapontisticos
podem expressar conceitos extra-musicais quando compositores 0s organizam com base
em uma ordem social que revela a experiéncia cultural dos diferentes grupos sociais de

que compositores também fazem parte.

A musica é um dos signos da vida humana associada. Ela permite qualificar as
experiéncias do individuo em sociedade. Os padrdes das relagdbes humanas nela se
refletem. Sendo assim, o valor da expressido da experiéncia humana e o de uma peca
musical sdo inseparaveis. A experiéncia do individuo em sociedade é o fator comum. As
estruturas, fungdes e valor das pecas musicais estdo diretamente relacionados a
experiéncia humana social e individual. Apesar disso, a musica tem sido estudada como

apenas um produto ou de individuos ou da sociedade. Raramente é estudada como

produto de individuos em sociedade, o que muda todo o seu entendimento. Mas mesmo
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quando o é, os fatores conjunturais tém sido considerados como fatores extra-musicais,
como um mero aspecto da atividade social de fazedores de som, cujo significado seria
historico, ou psicolédgico, ou socioldgico ou, ainda, que refletiria o desenvolvimento de
idéias de pessoas sobre a organizagao sonora, as quais definiriam a propria muasica. As
analises extra-musicais enfatizam, de modo geral, as regras sociais da vida da musica e
dos musicos. As analises formais costumam examinar os padrdes sonoros de acordo
com a freqiéncia de certos padrbes ritmicos, melddicos ou tonais, presentes nos
sistemas de culturas diferentes, em contextos de tradicdbes musicais diversas. Existe
ainda a perspectiva que procura demonstrar que a musica expressaria o ponto de vista
de um individuo particular ou do trabalho de mentes musicais. Contudo, essa perspectiva
nao tem conseguido demonstrar algo que revele a estrutura da sociedade humana em
geral. Sobre a musica como expressdo simbdlica da organizagcdo social, poucos tém
escrito (BLACKING, 1995). Cré-se que a perspectiva histérico-cultural que considera a
unidade individuossocial pode efetivar tal entendimento, fazendo avancar as pesquisas

na area.

“[...] a musica expressa aspectos da experiéncia dos individuos em sociedade [...]”
(BLACKING, 1995, p. 32). Os processos utilizados na organizagao das rela¢gdes humanas
por uma sociedade sao também utilizados para organizar os sons musicais disponiveis.
Estilos musicais similares podem ter significados completamente diferentes. Diferentes
estilos podem ter significados semelhantes. Isso depende do contexto cultural. Na cultura
dos Vendas, as escalas pentatbnica, hexatbnica e hepatbnica sado utilizadas. Elas
refletem, de acordo com o autor, os processos de mudancas sociais nessa cultura. Nao

sdo, portanto, somente reflexo de desenvolvimento musical.

Mudangas nos estilos musicais refletem mudangas na sociedade. Como processo e
estrutura a musica € produto social. Ao ouvir as musicas do passado e do presente,
observando as convengdes musicais de seu tempo, compositores adquirem
caracteristicas estilisticas. Um mesmo motivo pode ser utilizado por compositores
diversos, de diferentes maneiras. Certos padrdes musicais foram utilizados e reutilizados
em diversos lugares e épocas. Eles expressariam emog¢des humanas e seriam utilizados
de acordo com a conveniéncia. Diferentes contextos sugerem diferentes significados. A
musica seria uma expressdao metaférica dos sentimentos. Ela poderia transmitir

mensagens precisas, dependendo do tipo de audigdo cultivado em cada contexto.
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Existiria uma profunda relagcdo entre o tipo de comunicagdao musical, as regras e as
funcdes da musica em sociedade. As ferramentas de comunicagao e, os sons musicais
derivariam da experiéncia cultural do compositor. As estruturas musicais, as relagdes
entre musica e sociedade e a mensagem que cada compositor deseja comunicar
estariam diretamente relacionadas aos valores considerados como relevantes em cada
sociedade em que se vive. “Os produtos artisticos ndo sdo simplesmente semi-
ritualizados, expressdes abstratas de formas culturais; eles sdo observagbes sobre a
condicdo humana, expressando a dindmica das relagdes entre a humanidade e a
natureza e entre pessoas, tal como existe em diferentes culturas e diferentes momentos".
(BLACKING 1995, p 52). A condigao essencial para a consciéncia do ser e para a criagao
musical & ser membro da sociedade humana. A fungdo da arte é captar a experiéncia
humana, a experiéncia individual. E por isso que, pelas palavras de Foster, salientando
as mudancgas existentes na cultura, em contraposicdo a permanéncia da esséncia

humana, Blacking (1995, p. 51) afirma: “A histéria se desenvolve, a arte permanece”.

Os modos de experienciar a musicalidade foram se transformando em cada cultura, de
acordo com a organizagao dos simbolos, das regras e significados inerentes a eles. A
india, a Mesopotamia, a China, o Egito e os hebreus compunham o que Candé (1994)
denomina de tradigdes musicais mais antigas. Eram civiliza¢des prosperas em que foram
encontrados fragmentos de instrumentos musicais e algumas representagdes graficas. As
civilizagbes antigas iniciaram a organizagcado consciente dos sons pelo agrupamento
desses em escalas que eram determinadas teoricamente. Ai passaram a existir
elementos fixos, regras e técnicas. Foram os povos antigos que sistematizaram a arte
musical. Por meio da intelectualizagdo presente na palavra, a musica era parte das
manifestacdes coletivas do povo. O canto em conjunto era a principal manifestagao
musical. Na antiguidade, os povos organizaram os sons, as formas e féormulas sonoras
para realizagdo da musica. Entre 2500 e 1500 a. C., floresceu a civilizagdo do Indo, que
conhecia a metalurgia, o urbanismo, a escrita e as canalizagdes de agua. L4, a partir de
1300 a. C., eram praticados os hinos védicos com o objetivo de render culto ao deus
Shiva. A Mesopotamia ja conhecia a pedra polida, o cultivo dos cereais, a criacdo de
carneiros, a ceramica, a metalurgia e a escrita. Nos ritos, a musica desempenhava seu
principal papel. Trés tabulas babilénicas desse periodo foram encontradas, indicando a
existéncia de uma elaborada teoria. Também se descobriu em escavagdes instrumentos
do cemitério real de Ur em que havia representacbes de cenas musicais e de utilizacao

de instrumentos, tais como flautas de prata e de cana, alaudes de compridos bracos e
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espécies de harpas. Existem igualmente evidéncias de pratica de cantos com
acompanhamento de instrumentos. A musica era simbolo de poder, respeito e vitéria.
Musicos eram reverenciados e poupados em guerras. Os gregos, mais tarde, seréo
influenciados por essas civilizacbes. Na China, a musica desempenhou importante papel
social a partir de 3200 a. C.; varios instrumentos foram inventados e até mesmo o
sistema musical especificamente chinés, o sistema lyu, tubos diapasdes que servem para
fixar a altura e a escala. No Egito, uma placa de xisto esculpida de 3.500 a. C. é o seu
mais antigo documento musical em que sao representados dancgarinos tocando flautas.
Da Ill a X dinastia, 2635 a.C. a 2060 a.C. ha um relevo mural contendo um cantor, um
harpista e um tocador de flauta longa que praticam musica com fungdo doméstica. Ja da
Xl a XVII dinastia, de 2060 a.C. a 1554 a.C., os documentos encontrados registram
conjuntos com maior numero de instrumentos, compostos por harpas, alaudes, liras,
flautas, trombetas, tambores, etc. No novo império, os instrumentos eram multiplicados e
aperfeicoados e a musica possuia fungao ritual, religiosa e militar. Ai, os musicos tinham
uma posi¢ao subalterna, contrariamente a Mesopotamia e a China. Nos séculos XllI e XII,
houve uma invasdo de elementos musicais estrangeiros, 0 que provocou uma reagao
hostil dos sacerdotes. Apesar da resisténcia as influéncias musicais estrangeiras, a

hegemonia greco-romana nao tardou a impor-se.

Para a civilizagdo grega, a musica tinha origem divina e era algo comum as atividades
que tratavam da busca da beleza e da verdade (GROUT e PALISCA, 1997). Segundo a
mitologia classica, era uma forma adjetivada de musa, qualquer uma das nove deusas
irmas que presidiam as artes e as ciéncias. Para Pitagoras, de acordo com os autores, a
musica e a aritmética ndo eram disciplinas separadas, pois 0s numeros eram tidos como
a chave do universo espiritual e fisico. Regido pelos numeros, o sistema de sons e ritmos
musicais era a exemplificacdo da harmonia do cosmos. Aristételes (2002), por sua vez,
entendia que a verdadeira funcdo da musica estaria no contexto da educacgao, onde
deveria haver um deleite a partir de melodias e ritmos nobres, préprios para a formagao
do carater. Ja Platao (1949), na Republica, defende a musica como instrumento da
educacao da alma, que viria antes mesmo da ginastica. Os ritmos executados nos
instrumentos deveriam ser os correspondentes a uma vida ordenada e corajosa, do
mesmo modo que as melodias e harmonias. A educagdo pela musica, para ele, seria
basilar porque afetaria mais profundamente a alma, tornando-a perfeita por meio da
educacgao. As coisas belas seriam, a partir dai, honradas e alimentadas, condi¢cao para a

constru¢do do homem perfeito. Para ele, os géneros musicais poderiam abalar até
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mesmo as mais altas leis de uma cidade. A musica e alguns termos musicais eram
familiares e faziam parte da educacao do individuo culto em Roma. Nos dois primeiros
séculos da era crista, tempos aureos do Império Romano, existiram grandes coros e

orquestras e grandes festivais e concursos de musica.

Ja no inicio da Idade Média, as tradicdes da pratica musical romana desapareceram, pois
estavam vinculadas a praticas sociais pagas que a igreja primitiva queria abolir e apagar
da memodria, uma vez que, para ela, trariam abominagdes aos espiritos dos fiéis. Apesar
disso, a musica romana desempenhou um forte papel na educagdo e nas diversdes
particulares. Nesse periodo, a musica esteve intensamente presente nas atividades
sociais. As criangas praticavam-na desde muito cedo, participando também de todos os
concertos juntamente com os adultos. A musica era uma pratica social comum, presente
em todas as coletividades, abrangendo varias faixas etarias. As pinturas de época
costumavam representar criangas com instrumentos em suas maos. A pratica musical era
também um habito dos grupos nobres e burgueses que costumavam realizar concertos
de camara. Porém, mesmo entre os mendigos e camponeses, ou seja, Nos meios mais
populares, a musica era igualmente uma atividade corriqueira em que se tocavam gaitas
de fole, o realejo e a rebeca (ARIES, 1981).

A musica da igreja cristd marcou, em sentido estrito, o inicio da histéria da musica
ocidental de tradicdo classica e nela, como ideologia dominante, pode-se encontrar o
rastro de agcbes normatizadoras e padronizadoras no tocante aos modos de vivenciar a
musicalidade (GROUT e PALISCA, 1997). Houve muitas censuras a determinados tipos
de musicas nos escritos dos padres que procuraram restringir e controlar a atividade
musical das coletividades. As primeiras atividades musicais documentadas da igreja
crista foram os salmos e os hinos, bem como os cantos dos cristdos, que estavam
associados ao seu comprometimento por meio de juramentos. Um dos aspectos da
atividade musical, dos modos anteriores de vivéncia da musicalidade que se buscou
eliminar no contexto da igreja foi a idéia de cultivar a musica pelo prazer que proporciona.
Além disso, houve o empenho em se abolir os tipos de musica associadas aos grandes
espetaculos publicos que eram tidos como impréprios para a igreja (festivais e concursos,
por exemplo) e ligavam os convertidos ao seu passado pagdo. Mesmo a musica
instrumental foi motivo de desconfianca. Para os padres da igreja, a musica elevava a

alma a contemplacdo das coisas divinas e, permeada pelos ensinamentos cristaos,
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predispunha a pensamentos santos. A musica instrumental, entdo, nao serviria por si
mesma a esses designios. Percorrendo as estradas romanas no inicio da ldade Média,
0s missionarios cristdos levaram suas melodias por toda a regido da Europa central,
dando origem a musica ocidental (GROUT e PALISCA, 1997).

2.5 O surgimento de novas categorias na tradi¢cdo classica como indicios

da apropriacao da expressao musical.

A preocupagao de conservar e transmitir a idéia musical com exatidao a posteridade é
recente e comum a civilizagéo ocidental. A transmiss&o da cultura musical puramente oral
restringia-se, essencialmente, a regras fundamentais. Fosse pelo improviso ou pela
interpretacdo renovada de formulas tradicionais, a musica vivia em constante devir. Era
mais um modo de recitagdo do que uma composi¢gdo musical, tal como hoje se concebe.
A partir do século XVI, a partitura passa a ser o objeto da musica de tradigao classica por
exceléncia. A influéncia da notacdo criou a categoria de musicos executantes,
diferenciada da dos criadores, acentuando a especializacdo que percorreu caminhos
diferentes daqueles da cultura da musica coletiva. E nesse momento que os anjos
musicistas das iconografias, a inspiragcao angélica, cedem lugar aos leitores profissionais
e a engenhosidade dos compositores. Assim, por meio da notagéo, estabelece-se a priori
como os sons devem ser produzidos, ou seja, por meio de uma espécie de bula, ou
receita musical, uma planta arquitetbnica. Tornando-se cada vez mais complexa, a
notagéo torna a teoria cada vez mais rigida, impondo regras e esquemas rigorosos e
inteligiveis. A escrita interfere, desse modo, na linguagem e na criagdo, que passam a
sofrer a influéncia da rigidez do sistema imposto que delimitaria normas para a atividade

comunicativa e criativa do homem no contexto da organizagao dessa tradigao.

A atividade musical como acontecimento coletivo, expressa por muitos, cada qual a seu
modo, comecgou a perder forca ainda na época helenistica, na Grécia e na civilizagao
cristd, a partir do século X, com a musica cada vez mais complexa que passou a
pertencer a uma elite social e cultural. Esta era bem educada musicalmente, formando
um publico receptivo e passivo, a ndo ser na musica de execugdo domestica dos
diletantes. Pelo dominio da técnica cada vez mais complexa e refinada, os denominados

grandes musicos comegam a sair do anonimato e comegam a adquirir grande prestigio.
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Ha também certo distanciamento das fungdes sociais originais da musica a partir do
século XIX, com o mito do compositor romantico e de uma concepcao da arte pela arte. A
musica torna-se mais complexa e aparece o conceito de obra musical que estimula uma
preparacdo detalhada e minuciosa de uma peca musical, refinada e de acado futura,
referindo-se a uma acao passada. Sua complexidade estrutural é ai enriquecida e tende
a aumentar cada vez mais (CANDE 1994). Desse fato, segundo o autor, surge também a
especializacdo e o publico. Os ouvintes comegam a ser diferenciados dos intérpretes.
Com a afirmacgédo da obra como fundamento da tradicdo classica da musica ocidental,
surgem as categorias diversificadas dos compositores, dos intérpretes, dos ouvintes,
entre outras. Nesse cenario especializado, o publico torna-se fator preponderante. Os
musicos comecam a atuar em funcdo do seu comportamento e de seus gostos.
Posteriormente, os consumidores de musica serdo regidos pela industria musical que
estabelecera a estética comercial. A partir do século XVI, os principes, a nobreza e a
Igreja, bem como uma rica burguesia de comerciantes e financistas dao inicio as
competicdbes em que se disputa o melhor talento. A musica formal cresce até o século
XVIl, passando a ser monopodlio das classes dominantes. As pessoas comuns afastam-se
da pratica da musica dessa tradicdo demasiado culta e erudita que s6 podia ser ouvida
nas igrejas e nas antecadmaras e era destinada a determinados grupos de elite. Elas
continuam a cultivar a musica transmitida oralmente, adaptada as suas necessidades, e
desconhecem, de modo geral, o desenvolvimento estrutural da musica'’. Esse mito
construido entre a musica do povo e a musica da elite, segundo Candé (1994), é um
abismo dificil de ser superado na histéria da musica ocidental. Todavia, com a
multiplicacdo dos teatros de 6pera e dos concertos publicos, nos séculos XVl e XIX,
tém-se uma aparente democratizagdo desse tipo de tradicdo musical. Houve, entretanto,
ao mesmo tempo, uma agéo dissuasiva perante o publico em geral e a comercializagcéo
da mdusica que estimularam a criagdo de classes diferenciadas de ouvintes, fendmeno
que envolveu até mesmo as civilizagdes orientais. O publico vai se transformando e essa
tradicdo musical torna-se um objeto economicamente rentavel com a difusdo das obras-
objeto. As musicas dessa tradicdo comegam a ser compostas para as diferentes classes
de ouvintes em funcdo de demandas, especializando também o publico ouvinte. A
industria musical acentua os mitos da musica erudita e a vida musical vé-se controlada
por aqueles que dividem os apreciadores entre ouvintes de musica culta, que possuem a

impressao de pertencer a uma elite, e ouvintes de musica pronta para ser consumida. A

' Nao se deve deixar de lado o fato de que houve e ha outras tradicdes musicais, mas que néo
sdo objeto deste trabalho.
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falsa aparéncia dessa forma instituida parece permanecer até os dias de hoje e, de certa

forma, reforgar a idéia da falsa superioridade de determinadas elites.

A categoria do intérprete também teve grande influéncia nos rumos que tomou a vivéncia
da musicalidade na cultura. Os intérpretes musicais ocuparam, historicamente, diversas
posigbes sociais (BOREM, 2000). A classe dos intérpretes incluia instrumentistas e
cantores. Desde Aristoteles, na Politica, ja se encontram relatos de festivais de musica
instrumental e vocal, bem como os concursos de citara e aulo a partir do século V a.C.
que se popularizavam no dia a dia. Aristoteles se opunha aos prodigios de execug¢éo dos
intérpretes musicais da época (GROUT e PALISCA, 1997). Para ele, essa era uma parte
comum da musica que até dava algum prazer para as criangas e escravos que a
praticassem desse modo, mas negava a musica a sua funcdo de educacdo moral dos
espiritos. Assim, o intérprete de Aristdteles, no contexto das disputas musicais, era um
homem comum, sem muitas qualidades morais e que nao aproveitava da musica aquilo
que ela oferecia para transforma-lo em um ser perfeito. Na baixa Idade Média, os
intérpretes eram considerados uma classe inferior distinta, conhecidos por seu pouco
alcance intelectual e por sua ignorancia. Na primeira metade do século XVII, com a
formacgé&o de teatros publicos e do publico pagante, houve a popularizagao da 6pera e do
concerto sinfénico. A partir dai comega-se a conferir importancia a comunicacao entre o
compositor e o0 publico, aumentando-se a énfase no intérprete, o que separa, dessa
forma, quem faz a musica de quem a executa. No século XIX, surge a figura do solista,
aquele que vai comunicar as idéias de um compositor. A propagagdo do virtuosismo
crescente revela a face do artista glamoroso. A vida musical passa a ser determinada
pelas habilidades, gestos e gostos dos intérpretes, mensageiros dos compositores, ou

musicos praticos, como afirma Borém (2000).

Assim, pela apropriagao oficializada da expressao musical na figura do intérprete solista,
a musica culta, ou seja, aquela disseminada pela ideologia dominante, distancia-se cada
vez mais de sua funcdo como atividade expressiva de uma coletividade e, sendo
afastada, desse modo, de todos e de cada um, torna-se cada vez mais dominio
reservado a poucos. A interpretagado, por sua vez, condiciona-se progressivamente a
norma do virtuosismo, de modo que a técnica da arte musical, de meio auxiliar para
aprimoramento da fungéo expressiva da musica, torna-se ela propria o objetivo primeiro e

maior da atividade, solapando do homem as suas possibilidades criadoras, deixando de
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servi-lo e escravizando-o. Institucionalmente, esse € o modelo adotado na formagao de
um intérprete musical, ja que se buscam formar virtuoses, talentosos. Saimos, assim, do
campo da educacdo para penetrar no carcere do adestramento de habilidades
malabaristicas feitas com o corpo para servir ao instrumento. Melhor dizendo, o corpo,

agora, é o instrumento. Isso sera retomado no quarto capitulo.

2.6 A invencgdo da amusicalidade

O cenario do adestramento é o cenario da exclusdo. Ao se instituir a norma como objetivo
maior da atividade, ja estdo eliminados outros modos de fazer. O que nao é segundo a
norma ainda nao é e podera nunca ser. A atitude irracional de transformar meio em fim
busca uma nova racionalizagdo e a encontra na criacdo da ideologia do dom. Assim,
somente corpos biotipicamente conformados, pré-dispostos, seriam os ideais para o
adestramento musical. A expressao musical passa a ser regida pela técnica. Qual seria o

sentido dessa mecéanica?

Aos que nao se ajustam, por alguma raz&o, a essa engrenagem, resta o epiteto de
amusicais, seres com um dote biolégico a menos. Todavia, a0 se compreender que a
funcdo da musica é aprimorar, de algum modo, a qualidade da experiéncia individual e
das relacdes humanas, é possivel entender que “suas estruturas sao reflexos de padrbes
de relagdes humanas e o valor de uma peca musical como musica € inseparavel de seu
valor como uma expressao da experiéncia humana” (BLACKING, 1995, p.31). A falta de
talento ou as dificuldades imputadas aos supostos amusicais e que geram sua exclusao
dessa possibilidade de expressao é um falso problema. A musicalidade e a expresséao
musical sao possibilidades abertas a todos que assim quiserem se manifestar. O
problema real ndo se encontra naqueles presumidamente sem talento, mas na criacdo de
um padrao monopolizado de forma de expressao musical. A inscricdo da atividade
musical como produto mercantil inverte a sua relagdo com o homem, enclausurando-a no
sectarismo da instituicdo escolar especializada, adestradora de supostos talentos faceis

de comercializagao.
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Para Vygotski (1983), quando olhamos os outros sob a lente de modelos pré-
determinados, estamos imputando-lhes algo que faz parte de uma construgcdo nossa e
nao dele. Estamos impedindo-lhes de desenvolverem-se por si mesmos, de crescerem
na direcdo que escolheram, de sentir, de atuar segundo sua propria natureza. As fitas
métricas instauradas no campo da educacado para medir as capacidades e habilidades
humanas nao passam de enquadramentos que provocam supostas dificuldades de
aprendizagem e que geram a construcédo de teorias e métodos que estdo baseadas em
falsos pressupostos. Essas dificuldades sado criadas socialmente quando se busca
racionalizar a instituicdo de normas como metas para as atividades sociais. Elas sé&o a
manifestacdo concreta da realidade instaurada pela ideologia do dom. Defeitos, ou
mesmo dificuldades, sdo gerados na sociedade e por ela alimentados. O
desenvolvimento possui um plano natural e um plano cultural que se fundem na vida
social e fazem da personalidade uma formagao sociobioldgica. O desenvolvimento
organico se realiza em um meio cultural e se transforma em um processo biolégico

historicamente condicionado.

Essas sdo, enfim, resumidamente, as transformagbes sofridas pela musicalidade na
cultura. Em fungdo de varidveis criadas na histdria cultural, a musicalidade sofre
transformagbes em sua expressao natural e passa a ser concebida como algo que a
pessoa possui ou ndo como se fosse portadora de algo. Isso leva, entdo, ao falso
problema da amusicalidade que nao tem nada de natural. A amusicalidade é apenas uma
denominacgao histoérico-cultural dos modos de musicalidade que nao se apresentam de

acordo com a norma.

A atividade musical € uma forma de manifestacdo da experiéncia humana (BLACKING,
1995). Como tal, “os estilos musicais estdo baseados no que as pessoas escolheram
selecionar da natureza como uma parte de sua expressao cultural e ndo no que a
natureza imp6s a elas” (BLACKING, 1995, p. 33), ndo podendo por isso ser tomada como
uma linguagem imediatamente compreensivel da qual se espera a producdo de
respostas especificas. Portanto, o poder expressivo da musica articula-se a sua fungao
social. Consequentemente, o seu valor como forma de comunicacdo da experiéncia
social humana nao pode ser auferido apenas pela sua estrutura, mas, essencialmente,
pelos modos de sua inser¢cdo em uma situagcido social. As proprias estruturas musicais
sao também produtos e reflexdes de processos sociais € ndo apenas de processos

musicais. “Esse fator tende a ser ignorado até mesmo na andlise formal de



71

etnomusicélogos. O uso de técnicas estatisticas e comparagdes de escalas ‘calibradas’ e
de freqliéncias de intervalos ascendentes e descendentes podem parecer cientificos e
objetivos, mas a exclusdo do contexto cultural ou musical dos sons pode impedir a
descoberta do verdadeiro significado de musicas em outros contextos culturais”
(BLACKING, 1995, pp.49-50).

Ao se conectar aos modos de comunicagao organizados na historia cultural, ou seja, aos
padrées normativos de expressdo musical engendrados na cultura, a musicalidade, em
uma sintese dialética, € desviada de seu caminho psicoldgico natural e percorre outros
caminhos provaveis para sua manifestacdo. Atrelada a musica como atividade signica,
ela encontra novos rumos como processo psicolégico, o que indica a necessidade de
uma analise psicolégica da musica. Logo, torna-se preciso realizar o exame do
significado psicolégico da musica e das proprias caracteristicas singulares da arte
musical com o fim de compreender essas transformacdes e estabelecer possiveis
relagbes referentes as modificagbes ocorridas nesse ambito, nesse contexto e nesse

percurso.
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3 ASPECTOS PSICOLOGICOS DA MUSICA

A arte é o social em noés
(VIGOTSKI).

3.1 A musica como arte

A expressdo da musicalidade na historia cultural, experienciada por meio do material
musical elaborado e por meio da forma artistica complexificada, solicita a compreensao
da musica, da musicalidade e da atividade musical e implica, dessa maneira, a
necessidade do entendimento da musica organizada no que se denomina de arte. Isso se
mostra indispensavel porque qualquer modificacdo no material e na forma em que a
expressao acontece - no caso, no terreno da atividade musical - transforma igualmente
os modos de vivenciar a musicalidade, a reacdo estética. E nesse percurso, na via da
formatagéo, que costumam surgir os padroes e as regras, enfim, as técnicas. Quando
sdo compreendidos de uma forma estreita eles podem restringir absurdamente o
processo humano de criacdo e de suas experiéncias, normatizando excessivamente
aquilo que poderia ser vivenciado de uma forma menos artificial, menos castradora e

mais natural.

Inserida no campo da arte, a musica tem ocupado um lugar de grande importancia e
significado na atividade humana. Ela tem estado presente como meio de expressao
desde as mais remotas épocas da historia e da cultura. Assim, para iniciar a busca de
uma compreensado da musica, de seu papel na vida e de seu significado psicoldgico,
objetivo deste capitulo, deve-se, primeiramente, entendé-la em uma dimensdo mais
ampla, o seu carater geral, bem como o porqué da musica ser situada como arte. Isso
requer, antes de tudo, um exame da questdo em perspectiva filoséfica e mais
precisamente da estética, ja que a arte tem sido, desde muito tempo, objeto de estudo

para esse campo do conhecimento.
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A arquitetura, a escultura, a poesia, as artes plasticas e a musica sao diferentes meios de
expressao no campo da arte. Cada uma delas possui caracteristicas proprias que as
definem como arte e que as distinguem das demais artes. Na relagdo da musica com as
outras artes, essas diferengas também podem ser estabelecidas. Para Hegel (2002), por
exemplo, a arquitetura possui um conteldo que se manifesta em formas arquitetdnicas,
mas permanece distinto delas em um ambiente exterior. Suas invengdes sdo construidas
sobre a base firme e a estrutura das proporgdes, em configuragbes que surgem
posteriormente das relagbes por ela estabelecidas. Seu conteudo é visivel e até mesmo
palpavel. Ela é exterior por sua prépria natureza. A escultura também fornece as suas
obras uma existéncia que subsiste por si mesma fechada em uma objetividade enquanto
conteudo e exterior enquanto fendmeno artistico. Ela possui também, tal como a
arquitetura, natureza exterior. O conteudo da pintura, para o autor, seria mais subjetivo.
Nela, o objeto permanece imédvel diante do espectador, dando margem ao
estabelecimento de inumeras reflexbes e fornecendo liberdade para consideracdes
independentes. Mas, ainda assim, ela também é uma arte de certa forma palpavel e
visivel. Na escultura e na pintura, as formas se encontram no espaco e no tempo, uma ao
lado da outra. Embora suas formas estejam efetivamente em repouso, elas alcangam a

aparéncia de movimento. A escultura, de outra maneira, repousaria sobre si mesma.

Na pintura, a forma exterior € o0 meio em que o interior se revela. Ela pode, assim, ser
compreendida por sua exterioridade. O alvo da escultura, da arquitetura e da pintura é a
exposicao a forma. A pedra, o marmore e a coloragao, por exemplo, acolhem a forma e a
expdem em sua efetividade, diferentemente dos sons. O som musical € um elemento
primeiramente feito pela arte e pela expressao artistica. Ele ndo esta la, disponivel,
exterior, como o material das outras artes, para que tome forma. Ele, por sua natureza, ja
é interior e assim continuara mesmo enformado por meio da arte. E assim que ele nasce
e é por essa via de interioridade que ele se transforma, mantendo essa caracteristica
primeira. A musica, o som elaborado, surge em meio ao proprio trabalho ou atividade
artistica de sua organizacdo e sistematizacdo. O som, para existir enquanto arte,
necessita ele mesmo, paradoxalmente, tornar-se arte, som elaborado. Sem isso, ele é
apenas som natural e espontaneo. Mas, mesmo transformado pela arte, ele, o som, ndo
perde sua natureza interior. Por isso, a expressdao musical possui o interior mesmo, o
sentido interior da coisa e o sentimento que também ¢é algo interior como conteudo. Sua
poténcia peculiar reside no elemento do som, onde ela, a musica, se move. Por essa

interioridade, na musica, cada individuo é reivindicado como pessoa singular, levado para
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dentro de si mesmo pela natureza interior e interiorizante do som, captado segundo
particularidades, apreendido por determinados conteudos e, além disso, é levado para
dentro da obra, de acordo com o simples si mesmo, o interior, segundo o cerne de sua
existéncia espiritual (HEGEL 2002).

Assim, pode-se depreender das idéias de Hegel (2002) que o fio condutor da musica, da
atividade musical e da musicalidade sera sempre a interioridade porque ela € propria da
natureza do som, o material com o qual elas se relacionam e trabalham. Em atividade e
levado para dentro do si mesmo emerge a possibilidade de o dinamo da agéo artistica
ser acionado. Nesse processo, cria-se a condicdo de possibilidade de que cada individuo,
na vivéncia da reacao estética e na experiéncia com a obra de arte, seja reivindicado

como pessoa singular.

Para Hegel (2002), ndo se pode entender como arte musical 0 som expresso como
interjeicdo, grito de dor, suspiro ou riso. Expresso dessa forma, de modo natural, o som ja
€ a exteriorizagao imediata e viva dos sentimentos e dos estados de alma. Nas palavras
do autor, o ah! e o oh! do &nimo. Para ele, nisso residem uma autoprodugdo e uma
objetividade da alma como alma, bem como uma expressdo situada entre a imersao
destituida de consciéncia e o retorno para o si mesmo, para pensamentos interiores
determinados. Nao se poderia denominar de musica, segundo o autor, a expressao
meramente natural das interjeicdes, pois elas ndo seriam signos arbitrarios plenos de
representagcdes comparados ao som verbal. Elas ndo enunciariam conteludos universais,
mas somente a disposicdo a um sentimento que seria introduzido por meio desses sons.
Esse tipo de expressédo, para o autor, ainda ndo pode ser denominado de arte. Para que
a musica seja reconhecida como tal, ela “[...] deve colocar os sentimentos em relagbes
sonoras determinadas e retirar a expressao natural de sua selvageria, de seu irromper
rude e modera-la” (HEGEL, 2002, p. 290).

Nota-se que Hegel chama a atengdo para uma distingdo entre os sentimentos de carater
natural e aqueles que se relacionam a musica. Embora as interjeicbes sejam o ponto de
partida da musica, o som em sua forma natural, a expressao pura da musicalidade, tal
qual na fala, como ja visto no primeiro capitulo, para se transformar em arte, é necessario

preparar o material artisticamente e expressar o conteldo do espirito por meio da forma.



75

Na arte musical, o som deve ser inicialmente capacitado por meio de um tratamento
artistico e, assim, acolher a expressao de uma vida interior (HEGEL, 2002). Os sons
musicais dividem-se e unem-se em uma infinita diversidade, em sintonias, oposicoes,
contradicdes e mediagdes essenciais. Para tornar-se arte, a musica deve configurar e
animar o som para o ressoar da interioridade subjetiva. Seus movimentos, combinagdes,
suas lutas e dissolugbes correspondem a natureza interior de seu conteudo e
sentimentos. Na forma, o contetido é apreendido. E onde acontece a expressdo animada
do que esta presente no espirito como conteudo determinado. “[...] o0 som como mero
som € destituido de conteudo; ele deve, por isso, ser capacitado por meio de um
tratamento artistico para acolher em si mesmo a expressao de uma vida interior”
(HEGEL, 2002, p. 296). Para alcangar uma expressao determinada, para ser autbnomo e
para ganhar vida, o som deve ser animado. Ele possui validade musical por meio de sua
determinidade, em oposicdo ou em unidade com outros sons. Sua determinacao

acontece na relagdo com outros sons e por meio da duragao temporal. O autor afirma:

[...] a determinidade dos sons e sua combinagdo repousa no
gquantum, nas relacbes numéricas que, sem duvida, estdo
fundamentadas na natureza dos sons mesmos, mas sao
empregadas pela musica de tal modo que s&o primeiramente
encontradas por meio da arte mesma e nuangadas de modo o
mais variado (HEGEL, 2002, p. 297. Italico do autor).

A base da musica é o contraste, a igualdade e a desigualdade, 0 movimento. Para Hegel
(2002), o conteudo da mdusica é a vida, o interior da alma, a atuacao livre e subjetiva. A
arte musical debate-se entre essa interioridade livre e a exterioridade daquelas relagdes
quantitativas fundamentais. Mas essa oposi¢cao nao pode ser entrave para a musica. Ela
deve acolhé-la e ultrapassa-la, ja que ela fornece movimentos livres ao animo, expressos
por meio de propor¢des necessarias, base segura em que a vida interior se move e é
desenvolvida livremente, mas plena de conteldo por meio dessa necessidade. Para ser
empregado como arte, o som deve recair sobre o tempo e sobre a ressonancia pela

diversidade dos materiais que ressoam e na relagdo com outros sons singulares. A



76

expressao espiritual, a vivificagdo dos sons no movimento temporal e no ressoar torna-os
acabados para um todo livre. A duragdo e o0 movimento temporal segundo medidas firmes
devem determinar o som por meio das diferencas e depois reconstituir a unidade. Eis o
que constitui a necessidade da medida temporal. Além do tempo abstrato, as relacdes de
duracao mais breves e mais longas, pausas, acentos, entre outras coisas, a musica deve
ressoar, o que possui por base a qualidade especifica do material sensivel que emite o
som e o numero diferenciado de vibragbes em que 0s corpos sonoros ressoam em
idéntica duragdo temporal. Na doutrina da harmonia, deve-se tratar os sons em sua
concordancia, oposicao e mediagdo. Sobre essas bases de compasso animado
ritmicamente, bem como sobre as diferengas dos movimentos harménicos, que se unem

ao reino dos sons para uma livre expressao espiritual, encontra-se a melodia.

Na musica, para Hegel (2002), é o tempo que domina. De acordo com o autor, o ritmo
vivifica a regra abstrata quando ressalta partes determinadas do compasso ou quando os
pde em segundo plano. Os sons somente podem ser produzidos quando existe a
vibragao e quando um corpo que se coloca no espago € posto em movimento oscilatério
pela musica, o que para ele, seria um segundo plano desta. O material musical entra na
musica como uma durag¢ao temporal de seu movimento e ndo como uma forma espacial.
Mas o movimento de um corpo também esta presente no espaco. E por isso que a
pintura e a escultura conseguem efetivamente expor a aparéncia do movimento. No que
concerne a essa espacialidade, a musica nao acolhe o movimento. Resta-lhe apenas o
tempo para configurar a vibragdo do corpo. O som singular é fixado na temporalidade
como sendo Unico e ai o tempo torna-se numeravel. O tempo € o surgir e desaparecer
ininterruptos de tais pontos temporais, um fluir uniforme. A musica deve determinar
precisamente o tempo, dar-lhe medida e ordenar o seu fluir de acordo com regras

estabelecidas para essa medida.

Hegel (2002) afirma que a necessidade do tempo na musica acontece porque ele esta
em extrema conexao com O Si mesmo que, como interior, € objeto da musica. O si
mesmo deve tornar-se objetivo. O elemento universal dessa objetividade deve ser tratado
de acordo com o principio daquela interioridade. O eu ndo é a duracdo destituida de
sustentacdo. Ele existe por meio do recolhimento e por meio do retorno a si mesmo. Ele
se supera e se torna objeto. O compasso surge ai como uma das regulagbes em que

diferentes partes temporais sdo reunidas em uma unidade e onde o eu faz para o si
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mesmo sua identidade consigo mesmo. O compasso é a regra e a medida da unidade
temporal. Pode ser comparado com a arquitetura e possui a mesma tarefa que a
regularidade tem para ela quando coloca colunas de idénticas alturas e espessuras na
mesma distancia, por exemplo. Em meio a determinados ritmos dos compassos surge
também o acento, que faz com que cada compasso singular alcance um ritmo igualmente
singular, com modos de articulacdo determinados. Rebatendo o ritmo do compasso e da
melodia, instaura-se a sincope. Toda essa diversidade de relacbes e combinagbes
temporais € rica de conteldo. As diferentes combinagbes desses ingredientes podem
relacionar-se a estados gerais de animo como, por exemplo, a lentiddo na musica com a
melancolia. Isso sera melhor explicado, posteriormente, ainda neste capitulo. Para o

autor, a musica como arte é:

[...] uma consonancia, uma oposi¢do e uma mediagdo concreta de
sons, que desse modo tornam necessarias uma progressao e uma
transicdo um no outro. Esta combinagcdo e mudanga n&o repousa
sobre a mera contingéncia e o arbitrio, mas esta submetida a leis
determinadas, nas quais todo elemento verdadeiramente musical
tem sua base necessaria (HEGEL, 2002, p. 306).

A musica, de acordo com Hegel (2002), move-se em um elemento feito primeiramente
por meio da arte e volta-se para a mesma, devendo passar por uma prévia preparagao
significativamente mais complexa antes que alcance a producao de sons. Ela deve criar
para si 0s meios usuais para o seu ressoar efetivo antes mesmo de sua existéncia. O
som sai da espacialidade real como unidade ideal e se concretiza na coluna de ar
retilinea ou curva, na delimitagdo de um canal fixo de madeira ou em uma corda de
metal, entre outros materiais. Essa totalidade de instrumentos pode ser utilizada de

diversos modos pela musica, dependendo do carater peculiar de cada um.

Outro elemento no universo musical é a relagao entre sons singulares com outros sons,
os intervalos. A série combinada de sons em sua mais simples sucessao em que um som

remete a outro origina a escala. A diversidade das escalas, a medida que com seu som
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fundamental cada som se inicia de outro, cria a tonalidade, ou seja, as diversas relagdes
entre notas. A base da determinidade dos sons é a relagdo numérica de suas vibragdes.
As relagdes sonoras ndo sado escolhidas casualmente, elas devem conter uma
necessidade interior para os lados de sua particularidade e de sua totalidade. Vé-se,
assim, que para se tornar uma expressao adequada a arte, a musica deve alcancar um
conteudo elaborado com base no ritmo, na melodia, na harmonia. Ela deve animar com
rigueza os sentimentos e o ressoar que sao desenvolvidos por meio de relagdes sonoras
determinadas e, por meio dessa medida, elevar a simples expressao ao elemento feito
primordialmente por meio da arte. Nela, o mero grito pode ser desenvolvido em uma série
de sons e movimentos, cujo curso e alternancia conservam-se pela harmonia e
concluem-se na melodia. Para trabalhar o elemento objetivo, a musica possui o elemento
subjetivo. A interioridade subjetiva € o elemento constituinte da musica. Nas palavras do
autor, “musica é espirito, alma, que ressoa imediatamente para si mesma, e se sente

satisfeita ao se-perceber-a-si mesma” (HEGEL, 2002, p. 324).

Entdo, como ja indicado, é importante realcar que, com base em Hegel (2002), é possivel
afirmar, em primeiro lugar, que existem emog¢des de ordem natural e emog¢des de ordem
estética, que séo de outra natureza. Em segundo lugar, que o préprio carater do som ja
comporta um si mesmo, uma interioridade, que, como condicdo de possibilidade e com
base na musicalidade universal, pode ser vivenciado na experiéncia com a obra de arte.
Em terceiro lugar, sendo essa a natureza da musica, fica claro que é na prépria obra de
arte que se encontra a possibilidade de compreensdao da musica como fendmeno

psicolégico. Dessa forma, a obra de arte e a estética ndo prescindem da psicologia.

3.1 Estética e Psicologia

A idéia de que a estética ndo prescinde de um exame psicolégico foi enfaticamente
defendida por Vigotski (2001 a), pois que, segundo ele, “sem um estudo psicoldgico
especial nunca vamos entender que leis regem os sentimentos numa obra de arte [...]”
(VIGOTSKI, 2001 a, p. 21). Para o autor, uma psicologia da arte requer uma clara e
precisa consciéncia dos problemas e dos limites da mesma. Em sua Psicologia da Arte,
ele estudou as correntes da estética presentes em sua época, que se resumiam a de

campo psicologico e as de campo nao-psicologico. Elas negavam-se uma a outra. A
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diferenga entre essas vertentes passava pelo entendimento sobre o carater do objeto

estético.

Na vertente psicolégica, entendia-se que a estética deveria ser concebida como uma
teoria do comportamento estético e considerada como psicologia do prazer estético e da
criagdo artistica. Assim, ou se estudava o criador da obra ou o seu receptor. Ai, somente
por meio da percepcao, da sensacgao e da fantasia é que o objeto estético adquiriria seu
carater estético especifico. Um primeiro erro dessa corrente, de acordo com Vigotski
(2001 a), consiste no fato de ela comecgar pelo fim, ou seja, pelo prazer estético e pela
avaliacdo e por ignorar o proprio processo, ja que prazer e avaliagdo podem ser
momentos secundarios e suplementares do comportamento estético. Um segundo erro
seria a sua incapacidade de distinguir a emocao estética da emogao comum. Mas, sua
falha principal, para o autor, é a falsa premissa de que a emocao estética complexa surge

como a soma de prazeres estéticos particulares.

Na corrente ndo psicoldgica, principalmente a alema, buscava-se a constru¢cdo de uma
base histérica e sociolégica para o estabelecimento de uma teoria estética. Dessa forma,
a arte s6 poderia ser objeto de estudo cientifico se fosse considerada como uma das
funcdes vitais da sociedade em relacdo constante e permanente com os demais campos
da vida social e como parte de um condicionamento histdérico real. Nessa perspectiva,
como tendéncia socioldgica, o materialismo histérico procurou construir uma analise
cientifica da arte tendo por base os principios que eram aplicados ao estudo das formas e
fendbmenos presentes na vida social. Nesse terreno, a arte é delimitada como ideologia,
apresentando-se como superestrutura das relagdes de economia e de producéo
(VIGOTSKI, 2001 a).

As discussbes entre ambas as correntes mostrava-se estéril, adiando e prolongando uma
solugdo pratica para uma compreensao efetiva da arte. Isso porque, segundo Vigotski
(2001 a), as duas vertentes seriam complementares e nao antagdnicas, como se
postulava. O estudo sociolégico e o estudo psicolégico deveriam existir conjuntamente,
pois, de acordo com o autor, a natureza imediata da ideologia € o psiquismo do homem
social. A arte, para ele, sistematiza o campo do sentimento do psiquismo do homem

social. O psiquismo de um individuo particular é socialmente condicionado, ndo existindo,
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assim, fronteiras entre um e outro campo e nem diferenca de principios entre os
processos de criagcao grupal e individual. Desse modo, o psiquismo de um individuo
particular € o objeto da psicologia social. Tudo € social no homem, o que também nao
significa que o psiquismo de um individuo seja inerente ao psiquismo de todos em uma
sociedade. Desse modo, o autor examinou as concepgdes que mais se aproximariam de
uma compreensdo auténtica da arte. Dentre elas, destacou a que a entendia ou como
forma de conhecimento ou como procedimento ou, ainda, segundo a psicanalise.
Finalmente, o autor procurou demonstrar o que ele considerava pertinente em cada uma

€ propos, apos isso, 0 seu proprio modo de analise da arte.

Examinou, entdo, as concepgbes que compreendem a arte como uma forma de
conhecimento, ou seja, as teorias psicolégicas da arte que, de acordo com ele, “tenham
constituido um minimo de teoria sistematica acabada e que estejam no mesmo plano
com o estudo que estamos empreendendo” (VIGOTSKI 2001 a, p. 31). Segundo ele, a
fébrmula que compreende a arte como conhecimento assemelha-se a doutrina
desenvolvida na Antiguidade em que a arte era considerada como “conhecimento de
sabedoria possuindo como um de seus fins principais pregar licdes de moral e servir de
guia” (p. 32). Muitos tedricos, até entdo, costumavam excluir os processos intelectuais do
contexto da analise estética, considerando-a apenas como um problema de sensacao e

de fantasia e negando que os atos intelectivos fossem parte do prazer artistico.

Por isso, buscou-se, a partir de entdo, incluir os processos intelectivos na analise do
prazer estético. Ai, o pensamento tomava um primeiro plano, mas como um
intelectualismo unilateral. S&o trés os elementos basicos de que trata essa teoria: a forma
sonora externa, a imagem ou forma interna e o significado. Para os psicélogos dessa
corrente, podia-se encontrar na obra de arte os mesmos trés elementos da palavra, isto
é, forma externa, forma interna e conteudo. Na obra de arte, a imagem estaria ligada ao
conteudo, mas como uma idéia de algo. O processo psicolégico ai presente, ou o
fundamento da emocdo artistica, seria o carater de imagem constituida pelas
propriedades comuns do processo intelectual e cognitivo. Assim sendo, a arte possuiria
um modo especifico de pensamento da mesma natureza que o conhecimento cientifico.
Trata-se, para o autor, de uma teoria puramente intelectual que entende que a arte
demandaria apenas o trabalho da mente e tudo o mais seriam fenébmenos secundarios,

em uma psicologia da arte.
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Para Vigotski (2001 a), “[...] ao nos determos nos processos intelectuais suscitados pela
obra de arte, corremos o risco de perder o trago preciso que os distingue dos demais
processos intelectuais” (VIGOTSKI, 2001 a, p. 49). A concep¢ao intelectualista da obra
de arte, de acordo com ele, ndo consegue explicar o fendbmeno da emocgao estética. A
forma é propria de toda obra de arte. Ela é o ponto de partida e, da emocéo da forma,
algo acontece. Essa emocéo ¢é diferente de outros tipos de emogao. O contelido de uma
obra de arte é grandeza dependente e variavel do homem social. A arte é eterna, apesar
de suas mudancas. Em sua esséncia, faz parte da lei do desenvolvimento histérico.
Como emocédo da forma, ela é imutavel e somente seus empregos modificam-se nas
diferentes geracdes. Assim, ela pode resultar em diferentes idéias. Sua interpretacao e
vivéncia podem ser modificadas e seu conteudo sensorial ndo € um fim em si mesmo. Os
juizos cognitivos referentes a obra de arte sdo atos emocionais do pensamento. A
atividade da imaginacgao, propria da experiéncia estética, € uma descarga de emocdes
que possui sentimentos a serem resolvidos em movimentos expressivos. A arte é
trabalho de um pensamento emocional especifico. Ela possui as suas leis particulares,
leis do pensamento emocional, ou seja, dos modos de funcionamento da unidade entre

afeto e intelecto.

Vigotski (2001 a) examinou também as concepg¢des da arte como procedimento,
inclinadas a considerar o principio da arte como anti-psicoloégico por esséncia. Seus
tedricos tentavam estudar a forma artistica como algo objetivo, independentemente das
idéias e sentimentos que integram a sua composicdo e de seus demais materiais
psicoldgicos. Buscavam constituir sua ciéncia fora das bases socioldgicas e psicolégicas.
Os fundamentos da corrente formalista surgiram em oposi¢do ao intelectualismo. Ela
tomava como centro a forma artistica, que possui como base o fato psicolédgico
fundamental e que consiste na perda do efeito estético, caso a forma seja destruida. Para
esses tedricos, a forma nao dependeria do conteudo. Assim, a arte foi entendida como
procedimento e, como técnica, consistiria no jogo da forma artistica, uma relagao entre
materiais. Existem, entdo, dois conceitos centrais, segundo esse ponto de vista, o de
forma e o de material. O material € o que o artista encontra pronto, inclusive as idéias

contidas na obra. A forma seria o modo de distribuicio e construgdo do material.

Uma das contribuicbes dessa corrente e o ponto de interesse de Vigotski (2001 a) como

estudioso que busca formular uma psicologia da arte foi o entendimento de forma como
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“toda disposicao artistica do material pronto, feita com vistas a suscitar certo efeito
estético” (VIGOTSKI, 2001 a, p. 60). O procedimento na arte pode ser traduzido como
construcao e composig¢ao do material. Nos formalistas, o enfoque recai sobre o enredo da
obra de arte, o0 que, para um poeta, por exemplo, significaria 0 modo como ele dispde as
palavras em um verso. Para o autor, entretanto, os sentimentos sdo também materiais.

Isso constitui uma mudanga no principio basico de explicagdo da obra de arte.

A critica de Vigotski (2001 a) aos formalistas consiste em que eles buscam construir uma
ciéncia renegando os fundamentos psicologicos e sociolégicos da arte. Entretanto, o
autor demonstra o quao psicoldgico é o discurso deles. Para ele, a férmula da arte como
procedimento implica perguntar ‘procedimento de que?’. Isso demonstra um ponto de
inconsisténcia nessa corrente, pois os formalistas ndo conseguem responder a essa
pergunta. A resposta, para o autor, seria: “o procedimento da arte tem um objetivo que o
define integralmente e ndo pode ser definido sendo em conceitos psicolégicos. A base
dessa teoria psicolégica é a doutrina do automatismo de todas as nossas emocgodes
costumeiras” (VIGOTSKI, 2001 a, pp. 64-65). Pelas palavras de Jirmunski, o autor

esclarece:

Se nos pusermos a interpretar as leis gerais da percepgao,
veremos que, ao se tornarem habituais, os atos se automatizam.
Assim, por exemplo, passam para o ambito do inconsciente-
automatico todos os nossos habitos; concordara conosco aquele
que se lembrar da sensacdo experimentada ao segurar uma
caneta pela primeira vez ou ao falar pela primeira vez uma lingua
estrangeira, e comparar essa sensacdo com aquela que
experimenta ao fazer isto pela décima vez. Pelo processo de
automatizagdo explicam-se as leis de nosso discurso prosaico,
com sua frase inacabada e sua palavra semipronunciada... Nesse
método algébrico de pensamento, os objetos sdo tomados pelo
numero e pelo espago, nGs Ao 0s vemos mas 0s reconhecemos
pelos primeiros tragcos. O objeto passa ao nosso lado como se
estivesse empacotado, sabemos que ele existe pelo lugar que
ocupa, mas vemos apenas a sua superficie... E eis que para
devolver a sensagao da vida, para sentir os objetos, para fazer da
pedra pedra existe aquilo que se chama arte. O fim da arte é
propiciar a sensacdo do objeto, como visdo e n&o como
reconhecimento: o procedimento da arte € o procedimento do
estranhamento dos objetos e o procedimento da forma
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complexificada, o qual aumenta a dificuldade e a duracdo da
percep¢do, uma vez que 0 processo de percepgdo em arte é um
fim em si e deve ser prolongado; a arte € um meio de
experimentar a feitura do objeto, pois o ja feito n&do tem
importancia em arte (VIGOTSKI, 2001, p. 65).

E por meio dessa automatizagdo que Vigotski (2001 a) explica o efeito, a possibilidade da
reacdo estética, nao por um conhecimento, mas, por uma sensagdo, como
reconhecimento de algo que se complexifica pela prépria arte e que causa
estranhamento. A arte criaria a possibilidade de prolongamento da percepcao. Ele aponta
que os formalistas caem em contradicdo quando afirmam que o fim da forma artistica é
sentir o material e por ndo compreenderem o sentido psicolégico deste. Tratar-se-ia da
mesma unilateralidade daqueles que concebiam a arte do ponto de vista intelectualista.
Para o autor, ndo se pode conceber a forma sem o material e o procedimento esta

subordinado a uma meta.

Vigotski (2001 a) demonstrou a importancia do material para o efeito estético na obra de
arte. Para ele, é patente que a mudanga de material deforma o efeito psicoloégico da
forma e “a percepgao mais simples da forma ainda nao €, por si mesma, um fato estético”
(VIGOTSKI, 2001 a, p. 68). A forma nao existe fora do material enformado por ela e as
relacbes sdo dependentes do material correlacionado. Assim, a deformagao do material é
igualmente deformagédo de forma. A obra de arte em materiais diversos adquire formas
diferentes. De acordo com o autor, os formalistas fracassaram na tentativa de explicar a
arte por seus aspectos externos e suas pretensas explicagcbes nada teriam respondido,
suscitando ainda mais explicagbes. Para ele, uma explicagdo psicolégica da arte esta
além do hedonismo elementar ao qual se costuma relaciona-la. Mesmo esse hedonismo
possui suas explicagdes ja efetuadas pela psicologia. Nela, demonstrou-se ser essa
perspectiva fragil e ineficaz, pois o conceito de belo, associado a reagdo que deveria
provocar uma obra de arte, possui variaveis outras que estio ligadas a ideologias e a
explicacdes de natureza diversa. Assim, o autor indica a complexidade de formular uma
psicologia da arte, que é o que ele buscava construir e que, de forma alguma, foi trabalho

efetuado pelos formalistas.
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Os modos com os quais a psicanalise, ao tempo de Vigotski, examinava a arte foram
também examinados por ele (2001, a). Para o autor, trata-se de um viés extremamente
reducionista, uma vez que o processo de criagdo do artista &€ entendido tal como os
processos infantis relativos a brincadeira. Ai, a criacdo artistica € concebida como uma
fantasia, um devaneio originario de prazeres recalcados na infancia. De acordo com
Vigotski: “o efeito da obra de arte e da criagdo poética é integralmente deduzido dos
instintos mais antigos, que permanecem imutaveis ao longo de toda a histéria da cultura
e o efeito da arte se restringe integralmente a um campo estreito da consciéncia
individual” (VIGOTSKI, 2001, pp. 91-92).

Além do mais, trata-se de uma teoria que da um peso excessivo ao inconsciente,
colocando a consciéncia em segundo plano. O autor denunciou a inconsisténcia da
psicanalise de seu tempo na tentativa de explicar o processo artistico. Ele afirma que
“nesta concepcgao reduz-se extremamente o papel social da arte e esta comega a parecer
mero antidoto que tem como fim salvar a humanidade dos vicios, mas ndo apresenta
nenhum problema positivo para o nosso psiquismo” (VIGOTSKI, 2001 a, p. 91). O fato de
a psicanalise ter penetrado no campo do inconsciente seria 0 seu maior meérito.
Entretanto, o inconsciente ndo é algo situado fora da consciéncia. Ele deixa nela seus

vestigios e é por meio deles que se pode estuda-lo, ou seja:

[...] a ciéncia estuda ndo s6 o dado imediato e reconhecivel, mas
também toda uma série de fatos e fenbmenos que podem ser
estudados de forma indireta, através de vestigios, analise,
reconstituicido, e com auxilio de material que nao sé difere
inteiramente do objeto de estudo como, amiude, é notoriamente
falso e incorreto em si mesmo. De igual modo o inconsciente se
torna objeto de estudo do psicélogo ndo por si mesmo mas por via
indireta através da analise daqueles vestigios que ele deixa no
nosso psiquismo. Porque o inconsciente n&do estad separado da
consciéncia por alguma muralha intransponivel. Os processos que
nele se iniciam tém, freqientemente, continuidade na consciéncia
e, ao contrario, recalcamos muito do consciente no campo do
inconsciente. Existe uma relagdo dinamica, viva e permanente,
gue nunca cessa, entre ambas as esferas de nossa consciéncia.
O inconsciente influencia os nossos atos, manifesta-se no nosso
comportamento, e por esses vestigios e manifestacoes
aprendemos a identificar o inconsciente e as leis que o regem
(VIGOTSKI, 2001, p. 82).
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Isso se torna importante para investigacbes no campo da psicologia da arte porque nao

se pode explicar a arte somente pelo plano consciente. Sobre isso, 0 autor esclarece:

[...] enquanto nos limitarmos a analise dos processos que ocorrem
na consciéncia, dificilmente encontraremos resposta para as
questbes mais fundamentais da psicologia da arte. Nem do poeta
nem do leitor conseguiremos saber em que consiste a esséncia da
emocao que nos liga a arte e, como é facil perceber, o aspecto
mais substancial da arte consiste em que os processos de sua
criacdo e o0s processos de seu emprego véem a ser
incompreensiveis, inexplicaveis e ocultos a consciéncia daqueles
que operam com ela (VIGOTSKI 2001 a, p. 81).

Outro autor que procurou compreender a arte, incluindo a musica e o seu papel na vida
humana, foi Tolstoi (1994). O que ¢ arte? Essa pergunta é o titulo de uma obra do autor,
cujas principais idéias sobre arte serao apresentadas a seguir. Tolstoi (1994) analisou,
durante quinze anos, diversas correntes estéticas em busca de uma compreensao de
arte. Grande parte das teorias até entdo entendia que a funcao da arte era a expressao
da beleza. Mas, para o autor, a beleza nao possui o fundamento necessario para uma
definicdo de arte por ser subjetiva e por possuir cunho ideoldgico. De acordo com ele,
antes de definir uma forma particular de atividade humana €& necessario que se
compreenda seu valor e seu significado. Para isso, deve-se examinar tal atividade em si
mesma, bem como seus relacionamentos com seus efeitos e causas. O autor também
nao concordava com o entendimento e a busca da arte pelo prazer que ela poderia
proporcionar. Uma definicdo correta deveria, primeiramente, de acordo com ele,
considera-la como atividade essencial da vida humana e, sob tal aspecto, um meio de
comunicagao entre os homens. Segundo ele, “a arte inicia-se quando o homem reinvoca
em si sentimentos ja experimentados anteriormente com o fim de fazer com que outra
pessoa também os experimente, exprimindo esses sentimentos por certas indicacbes
externas” (TOLSTOI, 1994, p.50). Ele afirma que sempre que uma pessoa expressa em
uma tela ou no marmore, ou em outros materiais, o sofrimento ou o prazer experimentado
na realidade, ou na imaginagdo, criando condigbes para que os outros também
experimentem o mesmo sentimento, ai existe arte. Para ele, “a arte é a atividade humana
em que um homem, conscientemente, através de certos signos exteriores, comunica a

outras pessoas sentimentos que ele vivenciou, de modo a contamind-las e fazé-las
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vivenciar os mesmos sentimentos” (TOLSTOI, 1994, p.51, italico do autor). Assim, para

esse autor, o contagio seria a base para a defini¢gdo da arte.

A existéncia humana seria, para Tolstoi (1994), um transbordar constante de arte que, de
modo mais amplo, possuiria um significado mais abrangente e incluiria desde as cangodes
de ninar, passando pelas dangas, mimicas, ornamentacéo de casas, oficios religiosos e
cerimoniais publicos, entre outros, invadindo todo o campo da vida. Para ele, a arte
diferencia-se de outras formas de atividade mental porque seduz e age sobre as
pessoas, independentemente do desenvolvimento e da cultura. Desse modo, para o
autor, ndo haveria barreiras para a compreensao humana da arte. Mais verdadeira € uma
arte quanto maior o seu poder de comunicacido. O contagio, de acordo com ele, seria a
medida da exceléncia artistica. Por meio dela os sentimentos de geracdes poderiam ser
passados as geragoes futuras e ser permutados (TOLSTOI, 1994). Essa seria a via de
entendimento da arte para ele. As discussbes metafisicas, psicolégicas, histéricas e

fisiolégicas ser-lhe-iam estranhas.

A tentativa de compreender a arte com base na idéia de contagio empreendida por
Tolstoi (1994) foi criticada por Vigotski (2001, a). Para ele, o contagio ndo explicaria
efetivamente a atividade artistica. De acordo com o autor, seria necessario um estudo
psicolégico especial para entender as leis que regem os sentimentos em uma obra de
arte e que nao poderiam ser reduzidas a lei do reflexo. O problema central, para o autor,
consiste na questao: é possivel estabelecer algum tipo de lei psicolégica de influxo da
arte sobre o homem? Se houver uma lei na vida psicoldégica do homem, deve-se inclui-la
na explicagao do influxo da arte, que sempre ocorreria em relagdo a todas as outras
formas da atividade humana. Delimitar precisamente o problema psicologico da arte em
relagdo ao problema sociologico era a meta de sua investigagdo e para isso dever-se-ia
utilizar a psicologia de um individuo particular, que poderia e deveria ser material para a
psicologia social. O novo método sugerido pelo autor toma por base de analise a prépria
obra de arte. Para ele, € com base nela que se pode recriar a psicologia que |he
corresponde, bem como as leis que a regem. Deve-se, assim, recriar a resposta estética,
que nao pertence a nenhum individuo isolado, mas somente a prépria obra de arte. Para
isso, é necessario partir da forma da obra de arte, passar pela andlise funcional de seus
elementos e de sua estrutura, em direcido a recriagao da resposta estética e estabelecer,

assim, suas leis gerais.
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A arte possui um problema psicolégico, reafirma Vigotski (2001 a), e por esse motivo,
para sua elucidagcdo, € necessario utilizar uma explicagdo psicolégica. As condigbes
sociais determinam apenas indiretamente a natureza e o efeito da obra de arte. Os
sentimentos suscitados por ela sado socialmente condicionados. Sua forma possui a
funcdo de comunicar um sentimento social, ausente no objeto representado, mas
conferido pela arte. O comportamento estético do homem é ocasionado por mecanismos
psicolégicos que sdo determinados em seu funcionamento por razbes de ordem
socioldgica. Os gostos e conceitos estéticos seriam possibilitados pela condigdo humana.
A transformacgdo dessa possibilidade em realidade seria determinada pelas condigdes
que a cercam. Em nenhuma época as leis gerais da natureza psiquica do homem
cessam. Em diferentes tempos, diversos materiais chegam as cabegas humanas e,
assim, os resultados de sua elaboragdo n&o sdo os mesmos. Por isso, as leis
psicolégicas podem explicar a histéria da ideologia em geral e a histéria da arte em
particular. A psicologia de dada época possui uma raiz comum com as ideologias. Mas a
argamassa é o psiquismo social e ndo a ideologia. Para compreender a arte dessa forma
€ necessaria uma psicologia estética que estude a emocédo, fendbmeno que atravessa o

percurso do desenvolvimento humano na arte

A arte recolhe da vida o seu material, produzindo acima dessa algo que ainda nao esta
em suas propriedades. “A arte esta para a vida como o vinho para a uva” reafirma o autor
(VIGOTSKI, 2001 a, p. 307). Um sentimento que é inicialmente individual torna-se social.
Generaliza-se por meio da obra de arte. Ela é “[...] uma espécie de sentimento social
prolongado ou uma técnica de sentimentos” (VIGOTSKI, 2001 a, p. 308. Italicos do
autor). Ela pode ser uma expressao direta da vida ou uma antitese dela. A arte parte de
determinados sentimentos vitais, reelaborando-os. E a catarse, pela transformacgéao
desses sentimentos em sentimentos opostos, que realiza essa elaboragdo. “A arte
resolve e elabora aspiragdes extremamente complexas do organismo” (VIGOTSKI, 2001
a, p. 309).

Existem principios psicofisicos que servem de base a arte. A musica, por exemplo, surgiu
de um principio geral do trabalho fisico pesado, cuja meta é resolver pela catarse a
tenséo pesada do trabalho. Quando a arte e o trabalho se separaram e a musica passou
a existir como atividade autbnoma, na prépria producgao foi inserido o elemento que antes

era constituido pelo trabalho. Perdendo sua relagao direta com ele, a musica conservou
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as mesmas fungbes, ja que ainda deve sistematizar e organizar o sentido social,
fornecendo vazao e solugdo a tensdes angustiantes. A arte ndo se reduz a comunicar
sentimentos, nao implicando poderes sobre estes. Ela é o instrumento mais forte na luta
pela existéncia. Seu fundamento biolégico estd em superar as paixdes que nao
encontram vazao na vida comum. O comportamento é o processo de equilibrio do
organismo com o meio. Os processos de equilibragdo do organismo podem ser bastante
confusos e complexos, quanto mais complexa e delicada se tornar a relagdo entre o
organismo e o meio. Havera ai a necessidade regular de dar vazdo a energias néo
utilizadas para equilibrar a balanga do homem com o mundo (VIGOTSKI, 2001 a). A

descarga de energia nao utilizada faz parte da funcao da arte.

Para Vigotski (2001 a), o organismo humano esta de tal modo estruturado que muito mais
atracOes e estimulos sao percebidos do que realizaveis. O organismo é um permanente
campo de batalha. Para atingir equilibrio, a arte € o veiculo adequado. Além de
percepcéo, ela também exige criacdo para que se supere criativamente o sentimento
individual e encontre-se a propria catarse. A arte ndo gera de si mesma agdes praticas.
Ela somente prepara o organismo para a agdo. A lei do menor esfor¢o ndo tem sentido
na arte. “[...] consiste num dispéndio tempestuoso e explosivo de for¢as, num dispéndio
da psique, numa descarga de energia”’ (VIGOTSKI, 2001 a, p. 314). Ela estrutura e

ordena os sentimentos humanos.

Mas até onde existe apenas um homem com suas emogdes pessoais, ainda ai existira o
social. Portanto, afirma ele, “a arte é o social em nés [...]" (VIGOTSKI, 2001 a, p. 315). O
seu efeito € sempre um efeito social, mesmo que realizando a catarse e arrastando as
emocodes para seu fogo purificador, bem como as comog¢des mais intimas e vitalmente

importantes de uma alma individual. E, sobre isso, o autor arremata:

A refundigdo das emocgdes fora de nds realiza-se por forca de um
sentimento social que foi objetivado, levado para fora de nds,
materializado e fixado nos objetos externos da arte, que se
tornaram instrumentos da sociedade [...] De igual maneira, a arte
€ uma técnica social do sentimento, um instrumento da sociedade
através do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais
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intimos e pessoais de nosso ser [...] € a condensacgao da realidade
[...] Procura nos mostrar mais fendmenos vitais do que houve na
vida que vivemos [...] (GUYEAU, citado por VIGOTSKI, 2001 a, p.
315) [...] o sentimento torna-se pessoal quando cada um de nds
vivencia uma obra de arte, converte-se em pessoal, sem, contudo
deixar de continuar social (VIGOTSKI, 2001 a, p. 315).

Vigotski (2001 a) destaca a importancia do papel que a arte desempenha na sociedade.
A arte introduz a acao da paixao, rompendo o equilibrio interno, modificando a vontade
em um sentido novo, formulando e revivendo para a mente as emocgdes, vicios e paixdes,

que teriam permanecido em estado indefinido e imével na sua auséncia. Mas as relagbes

W]

entre a vida e a arte sdo ainda muito mais complexas, pois existe uma diferenga entre
emogao estética e a emogdo comum. A emogao comunicada pela obra de arte néo é
capaz de traduzir-se de modo imediato e direto em acdo. E essa a diferenca entre a
emocao comum e a estética. O autor entende que o efeito da musica, por exemplo, é
muito mais complexo e sutil. Ele acontece por meio de abalos e deformacotes
subterrdneas do posicionamento humano, manifestando-se insolitamente em
determinado instante. Apesar de ndo se realizar imediatamente, ele age de modo
excitante e indefinido sobre o homem, motiva-o para algo. Nao se vincula a reagdes
concretas, atitudes ou movimentos. Ao agir de modo catartico, a musica elucida e purifica
0 psiquismo. Revela e explode para a vida imensas possibilidades reprimidas e
recalcadas até entdo. Isso € a consequéncia da arte. O seu vestigio. Mas entre o homem
e o0 mundo esta o meio social, que direciona e refrata as excitagcdes que agem de fora

sobre o homem e as reagdes que partem do homem para fora. Assim, o autor arremata:

[...] a musica, por si mesma e de forma imediata, esta mais isolada
de nosso comportamento cotidiano, ndo nos leva diretamente a
nada mas cria tdo somente uma necessidade imensa e vaga de
agir, abre caminho e da livre acesso a forcas que mais
profundamente subjazem em ndés, age como um terremoto,
desnudando novas camadas [..] Se a musica ndo nos dita
diretamente os atos que dela deveriam decorrer, ainda assim
dependem de sua acdo central, da orientacdo que ela destina a
catarse tipica, o tipo de forgas que ela ira conferir a vida, o que ela
liberta e 0 que recalca. A arte é antes uma organizagdo do nosso
comportamento visando ao futuro, uma orientagao para o futuro,
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uma exigéncia que talvez nunca venha a concretizar-se, mas que
nos leva a aspirar acima de nossa vida o que esta por tras dela
(VIGOTSKI, 2001 a, p. 320).

Dessas palavras pode-se inferir que, na obra de arte, estdo presentes materiais
que sao combinados e enformados de diversos modos, com pontos de tensdo e de
relaxamento criados intencionalmente pelo compositor que possibilitam a reacao estética.
Essa elaboragao artistica independe de um estilo especifico, ndo & patriménio de um
género particular de musica como a erudita. Pode ser encontrada em diversos tipos de
discurso musical, no choro, na musica popular, no samba, na musica orquestral. O que
importa € o tratamento estético dado ao material que é intencionalmente combinado de

um modo particular que possibilita uma reagado emocional de cunho estético.

Como em toda emocgao, na reacao estética ha um dispéndio, uma liberacdo de energia,
uma explosdo, uma catarse e “quanto maiores sao esse dispéndio e essa descarga tanto
maior é a comogao causada pela arte” (VIGOTSKI, 2001a, p.257). Todavia, a emogao
estética é enigmaticamente distinta das demais emog¢des. Toda emocédo prepara o
organismo para a agao, energiza-o, move-o e € exatamente por isso que tem um valor de
adaptagcdo ao ambiente, um valor de sobrevivéncia. Ao energizar e preparar o organismo,
incitando-o a agir, possibilita que surjam, de imediato, as reacbes adequadas a situagao.
Mas a arte tem uma fungéao sutil ligada as emogdes: “a emogao estética ndo provoca uma
acao imediata, que se manifesta na mudanca de orientacdo” e, além de nao provocar
acgodes, “ainda desabitua o individuo a realiza-las” (VIGOTSKI, 2001a, p. 317). Eis aqui o
ponto nevralgico da sutil fungcdo da arte: ela serve como um meio de condicionar,
culturalmente, o valor bioldgico das emocgdes. E faz isso ndo diretamente, mas trazendo-
as para o plano da consciéncia, transformando-as em sentimentos e superando-os num
ato catartico. Isso significa que ndo basta a presenca de um sentimento, por mais
auténtico que seja, para que se tenha a arte, ainda que a ele se junte a técnica e a

maestria. E imprescindivel o ato criador de superacéo do sentimento.

[...] da sua solucdo, da vitéria sobre ele, e s6 entdo esse ato
aparece, sO entdo a arte se realiza. Eis porque a percepgao da
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arte também exige criagdo, porque para essa percepgado nao
basta simplesmente vivenciar com sinceridade o sentimento que
dominou o autor, ndo basta entender da estrutura da propria
obra: é necessario ainda superar criativamente o seu préprio
sentimento, encontrar a sua catarse, e so entdo o efeito da arte
se manifestara em sua plenitude (VIGOTSKI, 2001a, p. 314,
italicos do autor).

Assim, pode-se dizer que a arte permite superar paixdes que nao tiveram vazao na vida
comum. Mas isso ainda nao é tudo. O sentimento é particular, proprio de uma pessoa, o
que nao significa que ndo tenha carater social, se nao entendermos por social
meramente o coletivo, a multiplicidade de pessoas. O plano social presentifica-se até
mesmo onde existe apenas um homem e suas vivéncias pessoais. Logo, por meio da
arte, a sociedade incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais intimos e pessoais
do nosso ser. Por isso, “quando a arte realiza a catarse e arrasta para esse fogo
purificador as comogbes mais intimas e mais vitalmente importantes de uma alma
individual”, a sua acdo é sempre social (VIGOTSKI, 2001a, p. 315). E nesse sentido que
se pode dizer que a arte promove o desenvolvimento do homem: ela € um meio de
mudanga qualitativa nas emog¢des humanas que, de um carater elementar, biologico,
superam-se, pela acdo catartica, transformando-se em emocgbes de outra ordem, em

emocgoes estéticas.

Pelo que se disse, vé-se que a arte tem uma importancia colossal na vida do homem,

importancia essa que esta sintetizada nas préprias palavras de Vigotski (2001a):

A arte introduz cada vez mais a acdo da paixdo, rompe o
equilibrio interno, modifica a vontade em um sentido novo,
formula para a mente e revive para o sentimento aquelas
emocoes, paixdes e vicios que sem ela teriam permanecido em
estado indefinido e imével [..] a arte € a mais importante
concentracdo de todos os processos bioldgicos e sociais do
individuo na sociedade, [...] € um meio de equilibrar o homem
com o mundo nos momentos mais criticos e responsaveis da
vida. Isto rejeita radicalmente a concepgdo de arte como
ornamento (p. 316 e p. 329).
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Segundo ele, é na propria obra que estdo dispostas as condigbes para uma reacgao
estética. A obra de arte € um sistema de estimulos organizados intencionalmente com o
fim de suscitar uma reagao estética. Entdo, analisando-se a estrutura e a configuracao

dos estimulos, pode-se recriar a estrutura dessa reagao.

[...] assim recriada, a resposta estética sera absolutamente
impessoal, ou seja, ndo pertencera a nenhum individuo particular,
nem refletira nenhum processo psiquico individual em toda a sua
concretude, pois isto sera apenas um mérito dela. Esta
circunstancia nos ajuda a estabelecer a natureza da resposta
estética em sua forma genuina, sem mistura-la com todos os
processos casuais de que ela se cerca no psiquismo individual
(VIGOTSKI, 2001 a, p. 26).

A psicologia estética implica, assim, um exame psicolégico da obra, da possibilidade de
reacdo estética. A emocao estética € uma sintese que somente na cultura é possivel
realizar-se. E proprio da arte, e somente dela, ser técnica do sentimento. Nenhuma outra

atividade cultural faz isso.

Cré-se que o exame efetuado por Vigotski (2001 a) mostra-se uma fundamentagao
segura para a analise do problema psicoldgico da arte, que é essencial para se entender
o significado psicolégico da musicalidade e da musica. Todavia, ainda é preciso
esclarecer como o autor tratou da questao da possibilidade de regulagdo das emocgdes,
uma vez que, em sua época, as principais teorias sobre as emocgées humanas tratavam-
nas como fendmenos ligados ao sistema nervoso periférico e ndo ao sistema nervoso
central. Transferir o mundo das emogdes para o nivel cortical poderia ser considerado
um sacrilégio, naquele momento histérico, uma vez que se conferia um valor quase

absoluto as teorias elaboradas por James e por Lange.
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3.2 O estudo das emocgdes

Sloboda e Juslin (2006) afirmam que o estudo das emocgbes nao foi incluido no mais
referenciado livro de psicologia da musica, The psychology of music, de Diana Deutsch,
de 1999. Igualmente, o estudo da musica nas emogdes também nao foi contemplado em
um dos mais renomados livros sobre emocgdes, o Handbook of emotions, de Lewis e
Haviland-Jones, de 2000. Inicialmente, isso ja reflete o quadro existente, referente a
relacdo entre musica e emocgdo. Galvdao e Gomes (no prelo) reafirmam esse quadro,

argumentando que:

O estudo das emocgbes tanto no que diz respeito ao que sao,
guanto ao papel na constituicdo do psiquismo humano, bem como
no modo como interferem em tarefas cognitivas e no contexto da
aprendizagem humana e da sala de aula, tem sido historicamente
negligenciado. Uma razao para isto € a visdo de que as emogoes
interfeririam na racionalidade. Seriam algo a nos lembrar o tempo
todo de uma condigdo animal que ainda reside em nods. Até o
século XX, o estudo das emocgdes esteve bastante aquém da
funcdo desse construto na vida humana, se compararmos, por
exemplo, a quantidade de estudos que exploram o conhecimento
e a cognicdo humana.

Vigotsky (2004), contudo, j& em sua época, havia problematizado o assunto buscando
elucidar a questdo sobre as emogdes. Para o autor, o estudo das emocgdes deve ser 0
capitulo principal de uma psicologia humana e, para, além disso, um estudo histérico-
psicoldgico. As emogdes sao, para o autor, o fator mais importante da vida individual, as
forcas humanas naturais mais poderosas. Elas estdo presentes na histéria da
humanidade e desenvolvem-se na vida de cada homem. A histéria dos povos e dos
individuos é um testemunho disso, tanto que as paixdes custaram muitas vidas humanas.
Do ponto de vista do desenvolvimento do psiquismo, a vida intelectual e a vida afetiva
tém sido estudadas separadamente, mas um peso maior tem sido dado ao estudo do

intelecto, causando um entendimento parcial da prépria questdo intelectual. E como



94

tentar entender a agua, que somente pode ser compreendida pela configuragao global de

sua molécula, considerando apenas o hidrogénio ou o oxigénio, isoladamente.

A questdo central, para Vigotsky (2004), era demonstrar a possibilidade de
desenvolvimento cultural das emocoées e sua verdadeira importancia para a vida humana.
Para isso, deveria, entdo, derrubar a concepgédo das emog¢des como algo que ocorre no
sistema nervoso periférico, tal como ela era compreendida pelas teorias de James e de
Lange. Tratavam-se essas de uma concepcao estritamente fisiolégica, em que a base
organica das emocdes era colocada em primeiro plano, dificultando a inauguracao das

novas bases que ele queria implementar. De acordo com o autor:

A teoria periférica das emocgoes, devido ao fato de vé sua fonte na
atividade dos ¢6rgaos internos, isto €, das partes do organismo
historicamente mais fixas, imutaveis e distantes da base organica
direta do desenvolvimento histérico da consciéncia, retira as
emocgdes do contexto geral do desenvolvimento psiquico do
homem e coloca-as em uma situacao de isolamento. Estas sao
como uma ilha separada do continente principal da consciéncia,
rodeada por todas partes por um oceano de processos puramente
vegetativos e animais, puramente orgéanicos, em cujo contexto
adquirem seu verdadeiro significado (VIGOTSKY, 2004, p. 136).

Para Vigotski, do mesmo modo que as demais fun¢des psiquicas humanas, as emogoes
também deveriam ser sensiveis a cultura, o que implicaria situa-las no nivel cortical. Para

ele:

O desenvolvimento histérico da consciéncia humana esta unido,
em primeiro lugar, ao do cortex do encéfalo. Com certeza, isso
nao significa em absoluto que o organismo, em seu conjunto, e
cada um de seus 6rgaos nao tenham participado da evolugdo.
Nao obstante, é dificil que possam surgir davidas quanto ao fato
de que, quando falamos do desenvolvimento histérico da



95

consciéncia humana, nos referimos, em primeiro lugar e
sobretudo, precisamente ao cortex do encéfalo como base
material do desenvolvimento e que, a esse respeito, distingue-se
qualitativamente de todas as demais partes do organismo por
estar unido, de maneira imediata e direta, ao desenvolvimento
psiquico do homem. Em todo caso, admite-se esta tese para
todas as fungdes superiores, especificamente humanas, da
consciéncia (VIGOTSKY, 2004, p. 136).

Entdo, para fundamentar sua tese acerca da suscetibilidade das emocbes aos meios
mediacionais culturais, Vigotsky (2004) realizou um estudo critico, procurando evidenciar
as incoeréncias internas das teorias de James e de Lange. As duas teorias sdo de cunho
organicista e foram elaboradas quase que simultaneamente por ambos os estudiosos, em
diferentes locais. Lange, de acordo com Vigotsky, defendia que sua concepgao
assemelhava-se a de Spinoza, que entendia os afetos como estados do corpo que
podem aumentar ou diminuir a capacidade deste para a agao, favorecendo-a ou
limitando-a e podendo, ainda, promover ou n&o a consciéncia desses estados. Ja James,
segundo ele, ndo declarava nenhum tipo de filiagdo no seu modo de conceber as
emocgdes e tampouco se auto-definia como materialista, embora sua teoria tivesse
claramente esse carater. Apesar de algumas pequenas diferencas em ambas as teorias,
em seus aspectos essenciais elas assemelhavam-se tanto que foram unificadas no

discurso cientifico e ficaram conhecidas como uma sé: a teoria de James-Lange.

Segundo Vigotski, a teoria James-Lange é reducionista, possui uma origem clara que
nada deve as idéias de Spinoza, tendo conduzido a um entendimento equivocado das
emocgbes. O autor examinou, inicialmente, por quais meios a teoria James-Lange
conseguiu se estabelecer durante muito tempo em meio as correntes existentes na
psicologia que consideravam a teoria como a Unica valida e completa. O préprio Lange,
ele afirma, defendia sua teoria como inovadora, apesar de reconhecer que Aristoteles,
em sua epoca, ja havia inaugurado, de certa forma, o assunto. James destacava as
raizes meramente fisiolégicas dos estados psiquicos e tanto ele quanto Lange explicava

as emogdes por meio de sua base organica em um formato fisiolégico e objetivo, de
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acordo com a concepcao materialista das emocdes e das sensacdes. O forte carater
materialista da teoria James-Lange conferia-lhe a aparéncia de uma teoria quase
irrefutavel. Para Vigotsky (2004), a teoria James-Lange encontrava-se em um plano
meramente descritivo e isso ndo a caracterizaria como cientifica, nem explicaria seu

objeto, a emocao.

O estudo critico de Vigotsky (2004) contempla, em linhas gerais, dois aspectos. Um de
cunho filoséfico em que ele demonstra as profundas divergéncias que existem entre a
teoria James-Lange e as idéias de Spinoza e a sua forte aproximacédo de Descartes e
Malebranche, o que a caracterizaria como uma abordagem dualista e paralelista das
emocobes. Discorrer sobre os modos dessa demonstracao foge aos propédsitos do
presente texto. Interessa-nos, aqui, 0 segundo aspecto, que diz respeito ao modo como
Vigotski procedeu para contestar a idéia central da teoria, a de que as emogdes sdo um
fendbmeno estritamente ligado ao sistema nervoso periférico. Para tanto, retomou e

reinterpretou alguns experimentos cruciais.

Vigotsky (2004) traz para a cena algumas investigacdes realizadas por Cannon que
comprovam que as emogodes provocam modificagbes caracterizadas por sua natureza
reflexa e que, gracas a um automatismo herdado, elas se manifestam como reacao
organica, revelando, do ponto de vista biolégico, um carater racional. Essas investigagdes
revelaram que as modificacbes corporais produzidas em meio a uma excitacdo sao
provocadas pela alta secre¢cdo de adrenalina das glandulas supra-renais e se
assemelham aquelas provocadas por uma inje¢cao de adrenalina, favorecendo o aumento
da atividade muscular e fortalecendo seu significado adaptativo racional. Cannon
demonstrou o papel da elevada taxa de aglucar no sangue como fonte de energia
muscular, ou seja, do papel desempenhado por ela como fator dinambgenico na

execucgao do trabalho muscular.

Para Vigotsky (2004), a descoberta desse autor aponta como fundamental a acgao
dinamogénica da excitagao corporal. A forca aumenta em uma grande excitagao corporal.
E um sentimento que aparece de repente, levando o individuo a altos niveis de atividade,
liberando energias armazenadas e ignoradas até entdo. E quando se forma a consciéncia

das sensacdes envolvidas. Spinoza estaria, por essa via, plenamente justificado. E isso
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que Lange utiliza como argumento para aproximar a sua teoria a de Spinoza e o que
também parece reforgar a teoria James-Lange, que tomava como base a observagao
cotidiana das modificagbes organicas, na analise introspectiva e suas construgbes

especulativas e que, para Vigotsky (2004), ndo explicam de fato as emocgdes.

James e Lange opunham-se a teoria classica das emocgdes, que as entendiam como
entidades, demonios, forcas ou substancias que, ao se apoderarem dos homens,
determinariam as suas expressdes fisicas. Na teoria tradicional, um acontecimento
seguido de uma emocgao provocaria um acontecimento psiquico. Lange, afirma Vigotsky
(2004), acreditava que nao existiriam sentimentos sem seus atributos fisicos e que para
cada emocao deveriam existir manifestagbes fisicas diferentes que a acompanhariam,
podendo ser elas explicadas por suas modificacbes viscerais. James, por sua vez,
considerava que as manifestacbes corporais das emogdes so realizar-se-iam de maneira
fisica, podendo assim ser generalizadas. A hipétese psiquica seria supérflua para ele.
Para ambos, as manifestacbes corporais das emogbdes seriam parte integrante do
processo emocional. Lange reduziu a uma fonte comum as modificagdes fisiolégicas que
acompanham as emocgoes, relacionando-as com as modificagdes gerais do sistema vaso-
motor que considerava a base do processo emocional. Ele acreditava na possibilidade de
classificar as emocoées tendo por base modificagdes corporais que acompanhariam cada
uma em particular.James, por sua vez, ndo valorizava demasiadamente a diferenciacao e
a classificagdo das emogdes; ele via a excitagdo corporal como algo que se segue e é
provocado pela percepcao, sendo a emogao a consciéncia que se tem dessa excitagao
no momento em que ela acontece. Ele priorizava a modificacdo funcional dos 6rgaos

internos, dos musculos e do esqueleto.

Os experimentos de Cannon, para o autor, indicavam que as modificacées organicas que
acontecem no plano biolégico aparecem em uma variedade de emocgdes, até mesmo de
emocobes contrarias. Seriam reacdes difusas que demonstrariam que as reagdes viscerais
ndo sido tio diferentes em uma variedade de casos. Nelas, as necessidades do
organismo ndo sdo as mesmas, havendo somente a funcdo de preparar o organismo

para a agao.
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A prova fundamental da teoria James-Lange, para eles préprios, assegura Vigotsky
(2004), era que as emogdes nao poderiam existir sem suas manifestacoes fisioldgicas.
Para Lange, se os sintomas fisicos desaparecessem, a emog¢ao também desapareceria.
Para James, nenhum material psiquico subsistiria a subtracao dos sintomas fisicos a ele
relacionados (VIGOTSKY, 2004). Entretanto, essa hipotese nado foi verificada
experimentalmente pelos proprios autores. As emogdes, conforme Lange, poderiam ser
provocadas por inumeras causas que nao teriam nada em comum com OS Processos
mentais, podendo ainda ser atenuadas por meios unicamente fisicos. Essa afirmacao deu
origem a varias questdes, dentre as quais a se seria possivel uma emog¢&o nascer sem
suas manifestacbes corporais ou, ainda, se seria possivel provocar manifestacoes
corporais de modo artificial, sem os estimulos provocadores de emocao, o que alguns
investigadores lograram verificar. Entre eles, destacou-se Sherrington (VIGOTSKY, 2004)
que, cortando o nervo vago e a medula espinhal de caes, retirou seus principais 6rgaos
internos, os grandes grupos de musculos esqueléticos e impediu a influéncia do encéfalo,
eliminando cirurgicamente, dessa forma, as principais manifestagcbes corporais da
emocgao por via reflexa. O autor verificou que o cérebro continuava produzindo reagdes
emocionais, mesmo apés ter sido separado dos érgdos internos e dos grupos mais
importantes do musculo esquelético. Sherrington, destaca Vigotsky (2004), depois disso,
em outros experimentos, cortou os nervos vagos na altura do colo, separando o cérebro
do corpo, menos a cabeca e a cintura escapular, procurando, assim, esclarecer a duvida
que restara, se as manifestacbes externas da emocgao poderiam se estabelecer com a
ajuda de impulsos aferentes provindos dos 6rgaos internos restantes. Foram ai
eliminadas, quase que por completo, as reacdes viscerais de quase toda a musculatura
do esqueleto. Apesar da supressdao de influéncias viscerais e motoras efetivas, as
emocgbes continuaram perceptiveis. Seriam emogdes condicionadas? Outros
experimentos que isolavam esse fator negaram essa possibilidade. A conduta emocional
habitual permanecia, mesmo em animais simpatectomizados, criados e isolados em

laboratérios, em experimento realizado por Cannon e colaboradores.

Para Vigotsky (2004), os animais ndo sdo autdbmatos, como afirmava Descartes,
mas,pressupde-se neles a presenca de um estado psiquico emocional parecido com o do
homem, apesar de mais elementar. Os animais operados por Cannon e Serrington,
afirma o autor, conservavam em seu comportamento os mesmos sintomas dos sujeitos
normais, o que leva, de acordo com ele, a supor a presenca de um componente psiquico

da reagdo emocional. Existe uma utilidade bioldgica nas modificagdes orgénicas que
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surgem como conseqiéncia da reagcdo emocional, principalmente as emocgdes fortes.
Esse esclarecimento é essencial para o avang¢o do pensamento psicoldgico, pois reafirma
a tese de que as reagbes servem para preparar 0 organismo para o aumento de atividade
mediante emocgdes fortes. Nos animais operados, as emog¢des também evoluem de igual
modo; entretanto, elas ndo tém a possibilidade de manifestagao fisica ja que eles nao se
encontram mais aptos para um trabalho muscular intenso, devido a operagéao. Isso esta
diretamente ligado ndo a emogdo, mas as suas consequéncias funcionais. As emocoes
experimentadas pelo animal operado sdo emocgbes impotentes, privadas de seu
significado bioldgico, por eles estarem impotentes diante da situacao. Emogdes nao sao
suprimidas sem as possibilidades de suas reagbes fisicas. Mas, até ai, tal como
Sherrington, Vigotski (2004) abstinha-se de assumir uma posi¢ao final e buscou em

outros experimentos o aprofundamento de sua critica.

Examinou diversas investigagcdes que demonstravam que poderia haver muitos tipos de
manifestacbes corporais sem que necessariamente fossem emocgdes. Os experimentos
realizados por Marafion (VIGOTSKY, 2004), por exemplo, colaboraram para elucidar a
questdo. Eles consistiam na injecao de adrenalina em animais, de modo a provocar neles
a experiéncia de fendbmenos organicos que seriam caracteristicos de fortes emocgdes,
mas que eram experimentadas como sensagdes de um estado afetivo indeterminado. Se
os participantes eram induzidos a certos estados emocionais, ai sim, a adrenalina
produzia um efeito emociégeno secundario a partir de uma disponibilidade emocional do
sujeito. O autor demonstrou a independéncia relativa das manifestagdes corporais e da

emogao, bem como a possibilidade de provoca-las em separado.

Outros pesquisadores realizaram também investigacées com o intuito de esclarecer a
origem das emogdes, de acordo com Vigotsky (2004). Um deles foi S. Wilson, que
estudou casos patoldgicos de riso e pranto que ndo correspondiam aos sentimentos reais
dos pacientes. Ele investigou também casos de paralisia em pacientes que sofriam de
falta de movimentos expressivos no rosto. Neles, as emogbes eram contrarias a sua
manifestacdo exterior, dados esses obtidos por meio de introspeccdo. Esses
experimentos revelaram o nao paralelismo entre os elementos psiquicos e somaticos da
emocao. Ja Dana (VIGOTSKY, 2004) observou pacientes com imobilidade completa ou
quase completa nos musculos do esqueleto, concluindo que eles conservavam suas

reagdes emocionais subjetivas normais. Para Vigotski (2004), o mais importante em Dana
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foi concluir que as emogdes localizam-se no sistema nervoso central, resultando da
atividade e da interagao do cértex e do talamo. Também Head relatou casos de afeccao
unilateral dos talamos, cujo sintoma consistia em reagir de maneira excessiva a estimulos
afetivos. Para ele, a fonte das emogbes ndo estava nem em impulsos vindos dos 6rgaos
internos, nem de impulsos aferentes que procediam dos musculos inervados. Todos
esses dados clinicos, de acordo com Vigotsky (2004), vao uma vez mais contra as
afirmacgdes de James e Lange e, ainda, tém o mérito de transferir o estudo experimental

das emocdes da periferia para o cérebro.

A teoria James-Lange teve seu papel, reconhece Vigotsky (2004), ocasionando inimeros
experimentos que foram aos poucos auxiliando na compreensao das emogdes. A critica
do autor, entretanto, € que mesmo com esses novos dados, que poderiam refutar
definitivamente a velha teoria, isso ndo aconteceu e nao se deu o devido lugar as
emocdes na psicologia. Para o autor, isso deve-se ao fato de que os tedricos das novas
proposi¢des foram incapazes de generalizar suas conclusdes e de se desvincularem da
teoria James-Lange, criando um circulo vicioso em relacdo a ela, mesmo com suas

evidentes contradicdes.

Vigotsky (2004) buscou estabelecer as bases para uma nova teoria das emogoées. E mais
ainda, consciente da natureza filoséfica de seu empreendimento, desejava transformar o
capitulo das emocbes em seu assunto principal. A interpretacao filosofica é para ele a
base principal de sua investigacado. Resgatar a filosofia significava trazer a propria vida
para a psicologia. Deu continuidade ao exame das correntes tedricas que sucederam a
teoria James-Lange e que perpetuavam a concepcgao localizacionista. Uma delas foi a
teoria talamica. De modo geral, ela se constituia no fato de que as emogdes se
originariam da atividade do talamo optico. Nela, existia a idéia de uma interagéo do cortex
cerebral e o talamo Optico que seria o substrato fisiolégico dos processos emocionais.
Alguns autores atribuiam a essa regido a fungao de produzir estados de consciéncia. Na

teoria taldmica, para o autor, as emogdes continuavam associadas a simples sensagdes.

Com base no pensamento de Spinoza, Vigotsky (2004) compreende emogdo como um
dinamo para a agao. Segundo ele, a natureza das emocgdes é de ordem psicofisica. Para

Spinoza, assim como para Vigotsky (2004), existe uma relagdo entre pensamento e afeto.
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O cerne da questdo estd no significado funcional da relacdo que existe entre as
modificagdes corporais, 0 conteudo psiquico e a estrutura das emogdes. Segundo seu
aporte tedrico, a emogao constitui-se na consciéncia que temos de uma excitagdo no
momento em que ela acontece. O fato de experimentar emogdes de modo consciente
representaria o fendbmeno fundamental e principal, sendo as modificagdes corporais

apenas um epifendmeno.

Para considerar verdadeira e natural uma classificacdo das emogbes €& preciso
compreender como algum tipo de expressdo de emocgao encontra o seu lugar, o que
constitui, para Vigotsky (2004), problema tanto da mecanica fisioldgica, quanto da histéria
do psiquismo humano. Ndo se pode negar que existem diferentes modificagcbes nos
vasos sanguineos durante os diversos estados emocionais, mas elas sao pouco
relevantes para uma explicacéo efetiva das emocgdes por serem puramente descritivas, o
que nao caracteriza, de fato, uma verdadeira abordagem cientifica. O que importa é
compreender o desenvolvimento uniforme da reagdo orgénica. A emocado humana,
privada de toda a sua sede corporal, ndo é mais que um som oco. As sensacdes
procedentes dos 6rgdos internos possuem um importante papel na expressdo da
dimensao psiquica da reagao, estado que precede a manifestacdo corporal da emocéo.
As modificagbes organicas consequientes de emogdes fortes possuem uma grande
utilidade biolégica. Tais reagbes preparam o organismo para o aumento de atividade que
se sucede apds emogdes fortes e que demandam acgao. Ai, existe um aumento de gasto
energético para um intenso trabalho muscular. O significado bioldgico das reagdes possui
relagdo com as conseqléncias funcionais (como, por exemplo, 0 aumento de trabalho
muscular) das emocgdes fortes mais do que com as emogdes em si. O fato de uma
emocao subsistir mesmo depois da superacdo completa de reacdes organicas confirma
ainda mais o significado biolégico das modificacdes organicas, como também o fato de
que esse significado refere-se apenas a preparacdo do organismo para uma atividade
resultante de uma emocao (VIGOTSKY, 2004). O que diferencia o homem do animal no
tocante as emocbes, 0 que transcende o biolégico e se manifesta na cultura é a
possibilidade, no homem, da vivéncia consciente das emog¢des e € por meio da arte que

elas tém a condicdo de serem dialeticamente transformadas em emocao estética.

A emocao estética é a dinamica do processo da vida, sendo a arte, como afirmado, o que

possibilita essa vivéncia. Meyer (1984), citando Cassirer, afirma que a arte € o movimento
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diverso e profundo da alma humana. Denominando de emocao estética a experiéncia
afetiva, Meyer (1984) assevera que esse tipo de experiéncia é diferenciado pelo tipo de
consciéncia que ela pode propiciar. A obra de arte propicia a consciéncia da situacao

estimulo que envolve respostas particulares a cada estimulo especifico.

Cada estilo musical, por exemplo, em cada cultura, possui uma organizagao interna, uma
estrutura caracterizada pelo material que lhe da forma. Para Vigotski (2001 a), material é
aquilo que existe independentemente de uma narragéo, no contexto da vida, continuando
assim, a existir fora dela (da narragéo). Forma é a disposi¢cdo desse material (histérias,
casos, relagdes do dia-a-dia, ambiente, etc.), de acordo com as leis de construgao
artistica. Segundo o autor, a forma deve ser também entendida como um principio ativo
de elaboragao, bem como de superagdo do material em suas qualidades mais triviais e
elementares. Nao se trata, portanto, apenas de uma forma externa sonora, visual ou das

demais formas sensdrias que se abrem a percepgao.

No caso da musica, o material musical € o som, composto, por exemplo, entre outras
coisas, pela intensidade, pela altura, pela duracao e pelo timbre, e a forma, segundo as
leis de criacdo artistica, a disposi¢cao desse material que, na histéria da cultura humana,
constitui a histéria da musica (ou da forma musical). Para Vigotski (2001 a), a correlagao
de determinadas partes do material faz parte da lei da arte. A disposicao dos
acontecimentos em uma narragéo, a unificagdo das frases, representagdes, imagens,
acgdes, atitudes, réplicas estao todas subordinadas as leis dos encadeamentos artisticos,
tal como os sons na melodia ou como as palavras no verso. A elaboragao artistica de um
tema utiliza-se de varios recursos auxiliares, tendo um modo proprio de narrar os
acontecimentos. A selecao dos fatos € ai de suma importancia. Nessa escolha manifesta-
se o ato criador. O artista escolhe os tragos de que necessita nos acontecimentos. Ele
elabora e reconstréi a matéria vital. A estrutura do discurso influencia até mesmo a
respiracao que é sintomatica para provocar o efeito emocional. Nesse campo, ou seja, no

campo emocional, o artista cria a reagao estética.

Na obra de arte sempre existe uma contradicdo subjacente. Nela, ha um material
resistente, que luta contra os empenhos do autor em dizer o que deseja. Superar tais

propriedades é o trabalho na obra de arte (basta imaginar o movimento das roupas em
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alguns trabalhos esculpidos em marmore, por exemplo, a roupa dos santos na Capela
Sistina em Roma). A harmonia entre forma e conteudo, afirmada durante séculos pelos
especialistas em estética, é apontada por Vigotski (2001 a) como um equivoco. A forma
combate o conteldo e o supera em uma contradicdo dialética. Esse é o sentido
psicolégico da reacao estética. O direcionamento da atengado garante o isolamento dos
estimulos reais que sdo necessarios para a reagao estética. Nisso, o universal
transforma-se em particular. Vigotski (2001 a) indica, ainda, a necessidade de
empreender uma analise psicologica nos diversos campos da arte, o que sera feito a

seguir no ambito da atividade musical.

3.3 O papel da atividade musical no desenvolvimento psicolégico

Fazer uma psicologia da musica nao é transpor termos de uma area de estudo para a
outra, realizando colagens. E construir um exame préprio, bem como um corpo teérico

singular para analise da atividade musical.

Apesar de enformada por seu material especifico, cada musica, como obra, seja ela
considerada obra de arte (no sentido estrito do termo) ou ndo, carrega, em sua anatomia,
para utilizar as palavras de Vigotski (2001 a), seu sentido psicolégico que atravessa o
tempo historico. No sistema tonal da musica do século XVIII, por exemplo, em um
encadeamento [-IV-V-l (tbnica, subdominante, dominante e tbnica), a seqiéncia
finalizada na ténica, na cultura ocidental, costuma ser previamente esperada, pois nela
ha um relaxamento da tensao criada pela subdominante e pela dominante. O sentido
psicolégico que constitui tal encadeamento esta presente na prépria musica. E ela que
carrega em sua anatomia a tensao e o relaxamento. Essa anatomia psicolégica pode ser
encontrada na propria obra, independentemente do seu criador ou do seu receptor. Isso
porque o material e o seu enformamento encontram-se na vida do homem cultural, como
afirma Vigotski (2001, a).

Green (2005, p.77) refere-se ao sentido psicoldgico inerente a musica como inherent
musical meanings. De acordo com ela, na maior parte das musicas, existem sentidos que

se referem a experiéncia da vida em geral e que se afirmam por meio da qualidade dos
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sons. A textura, o timbre, a altura e suas combinagdes, entre outros materiais sonoros,
propiciariam um campo de significados e sentidos que fariam parte das convengobes
sociais, mas que seriam inerentes a musica. Para se transformar em um objeto cultural, o
contexto musical passaria por uma legitimagao histérica e social. Para a autora, néo se
pode separar a experiéncia de significados inerentes a musica da consciéncia do
contexto social que acompanharia sua producéo e recepg¢ado. Também haveria, de acordo
com ela, delineated meanings que seriam constituintes ndo musicais da producao e
recepcao de uma musica, mas que, de alguma forma, seriam relacionados a ela. Pela
complexidade da cultura humana, seria muito dificil, a primeira vista, separar os dois
significados. O primeiro ocorreria em uma relacdo de som para som e o segundo, entre
som e nao-som. “Musica ndo € meramente um sintoma de nossas praticas e significados
musicais mas esse ato volta para nés por meio dessa capacidade de influenciar nossas

crencgas, valores, sentimentos e comportamentos” (GREEN, 2005, p.80).

Também para Elliot (2005), os padrbes musicais seriam sons organizados e que tém por
base praticas e principios sociais. Ao delimitar os materiais musicais com os quais vai
trabalhar, cada compositor organiza-os e seleciona-os intencionalmente com base em
algum referencial. As atividades musicais s&o eventos sénico-sociais, nas palavras do
autor. A escolha de uma organizagdo musical atravessa geragbes de pessoas. Sao
convengodes, padrdes musicais desenvolvidos em cada cultura que carregam em si as
diversas emocgdes humanas. Os sons musicais possuem referéncia histérica. Sdo sons
musicais e ndo somente sons. Fazem parte de tradicoes historicas artistico-musicais. As
emocgodes, para o autor, também seriam materiais musicais e pertenceriam a dimensao do
significado. O produto musical inclui representacbes de pessoas, lugares, coisas e

sentimentos. Agrega também conhecimentos, crengas e valores.

Em cada musica, diversos elementos podem ser utilizados pelo compositor, tais como
crescendo graduais, variagbes ritmicas ou mudangas de timbres e modificam a
experiéncia emocional. Um estado de expectativa pode ser gerado pelas possibilidades
que se concretizam na obra e que criam, de acordo com as circunstancias, um sistema
ordenado de crencas e de atitudes. Se outros estimulos sdo apresentados, também pode
haver uma reorganizacido, uma reavaliacdo dos estimulos por parte do receptor. A figura
a seguir exemplifica um estado de expectativa que pode ser gerado em um trecho
musical (MEYER, 1984).
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l.
Fonte: Meyer (1984, p. 25).

FIGURA 5 — Suspense e expectativa

Nos séculos XVIIl e XIX, diversas introducbes de muitos movimentos foram escritas
dessa forma como, por exemplo, os compassos que abrem a nona sinfonia de Beethoven
ou ainda a sinfonia fantastica de Berlioz (MEYER, 1984). O efeito particular do padrao
tonal é condicionado por uma expectativa. Se esse padrao, como fragmento, for repetido
varias vezes em uma musica, havera uma busca pelo mesmo tipo de resolugéo.
Entretanto, ao mesmo tempo, espera-se que o compositor crie novos elementos em sua
narrativa musical. Dessa maneira, é criado um efeito de suspense,que é essencialmente
um produto da ignorancia sobre o futuro. Se a dudvida em relagcdo ao que acontece

persistir, 0 sentimento de suspense também continuara.

De acordo com Meyer (1984), o padrao emocional na experiéncia estética pode ser
considerado como progressao do alivio da tensdo. Trata-se, entdo, sempre de um alivio
procurado em um dado contexto de tensdo. Para o autor, esse tipo de experiéncia em
relacdo ao suspense é muito similar ao mesmo tipo de experiéncia na vida real. O
significado e a comunicacdo ndo podem ser entendidos ou considerados fora do contexto

cultural ao qual pertencem. Haveria a mesma situagao estimulo, tanto na vida real quanto
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na musica, ou seja, uma situacdo de ignorancia sobre o futuro, a consciéncia da
impoténcia individual, bem como a inabilidade de agir diante dos eventos futuros
desconhecidos. Assim, ha uma analogia direta do suspense musical com a experiéncia
de suspense, em geral. Nessa situacao, poder-se-ia sentir a insignificAncia humana em

relagao ao destino.

Meyer (1984) afirma que a experiéncia da emogao estética na musica é especifica e
diferenciada em termos de estimulos extra-musicais. Para ele, o individuo que responde
ao estimulo musical possui ou simula experiéncias afetivas que podem ser comunicadas
Oou nao a outros por meio de seu comportamento e isso pode gerar uma espécie de
empatia ao mesmo estimulo devido as experiéncias similares entre individuos, criando
uma espécie de comunicagdo emocional estética. Esse tipo de comunicagao estaria
ligado diretamente a experiéncias vividas nas diversas culturas e aos seus grupos
especificos. O estabelecimento de uma comunicagdo das emocgdes por meio da arte e
particularmente da musica aconteceria, entdo, devido a uma espécie de seleg¢ao cultural
que determinaria composicoes e padrbes estéticos emocionais validos de serem vividos e

compartilhados.

As abordagens de Meyer, Green e Elliot, entretanto, apesar de avaliarem a importancia
da obra de arte para analise de seu significado, do material e da forma, falham na
compreensao de sua relagdo com as pessoas. Parecem considera-la como uma relacao
de contagio das emogdes, assim como Tolstoi a compreendia, ja que generalizam os
padroes estéticos emocionais. Lembram ainda a teoria dos afetos existente na idade
media, que entendia que os elementos presentes em uma obra de arte, bem como sua
combinagdo, provocariam um efeito Unico e direto, unilateral, igual para todas as

pessoas.

O que esses tipos de abordagem deixam de considerar € justamente o passo adiante
dado por Vigotski, ou seja, o como a arte e as emogdes sao dialeticamente
transformadas na histéria-cutural e como sua relagcéo, sua nova sintese, engendrada na
cultura, € uma sintese de natureza diferenciada. Deixam de considerar, ainda, a
possibilidade de desenvolvimento das emocgbes, que ndo sdo emogoes periféricas, mas

sim de ordem superior. Nao efetuam a devida analise no tocante a qualidade das
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emocgoes estéticas e o0 seu papel na experiéncia artistica e na vivéncia consciente e

particular das emocgdes para o desenvolvimento do psiquismo.

Eco (2006) também faz uma critica a abordagem de Meyer (1984). Para ele, o discurso
musical, em termos de relagdbes mensuraveis e concretas, presta-se a ser analisado
estruturalmente. Exemplo disso seria o ritmo que possui expressao matematica; o som,
que pode ser expresso em frequéncias e as relagdes harmbnicas que possuem cifras
proprias. O tipo de reagao ao estimulo confirmaria o préprio estimulo enquanto elemento
de um discurso organico que atua em um conjunto de estimulos que Ihe conferem um
significado. O autor, pelas palavras de Pousseur, atribui a musica tonal uma espécie de

inércia psicologica, que levaria o ouvinte a tipos de respostas condicionados pelas

mesmas. Segundo o autor, “a tonalidade cria uma polaridade a volta da qual toda a
composigcao gira, sem dela se afastar, a ndo ser por breves momentos; sdo estes os
momentos da crise, mas a crise é introduzida para secundar a inércia auditiva,

reconduzindo-a ao polo de atragdo” (ECO, 2006, p. 169.)

Em relagdo a musica contemporénea, Eco (2006) assegura que a musica nova possuiria
atributos diferenciados que possibilitariam tipos de relagdes mais democraticas do

ouvinte para com a musica dessa espécie. De acordo com o autor:

A poética da nova musica luta, pelo contrario, a favor de uma
abertura, de uma multipolaridade da obra contra a unipolaridade e
a natureza fechada da obra tradicional. A situagao tipica da
musica contemporanea é aquela em que o acontecimento que se
segue a um determinado estimulo surge sem que nenhuma razao
de habito de correcdo tonal o ligue ao antecedente; neste caso a
musica soluciona a crise com uma nova crise, deixando o auditor
a mercé de um mundo sonoro que perdeu as referéncias pré-
estabelecidas. A musica serial prevé uma continua ruptura com
regras estabelecidas pelo costume, pelo fato de a série permitir a
constituicdo entre as notas de relagdes regidas por regras validas
apenas no ambito da propria série. A dodecafonia, no fundo, ndo
€ mais do que um modo de estabelecer uma relagéo, que ja é
tonal, entre doze notas [...] A musica serial proporciona-lhe a
ocasiao para um exercicio ativo de percepc¢ao e atengado, para um
exercicio de vigilancia, de controle ininterrupto, de presenca no
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mundo em si mesmo. Oferece-lhe a possibilidade de unificar uma
certa duragdo, levando a cabo um ato continuo de preenséo e
compreensao (ECO, 2006, pp.170 e 172).

Eco (2006) atribui a esse tipo de musica um campo de possibilidades, tal como, na
astronomia, o ato de apreciar uma constelagdo, cujas formas podem ser alteradas de
acordo com o olhar da pessoa que vé, apesar do estabelecimento social de uma forma
comum, como por exemplo, na Ursa maior, o Grande Carro. O ouvinte da musica tonal,
para ele, seria um ouvinte passivo, um mero espectador. O da musica nova seria um

protagonista, ouvinte ativo.

Mais uma vez pode-se notar, aqui, a tendéncia a generalizagdo unilateral no
entendimento da reacdo estética e, ainda, uma supervalorizagdo da musica
contemporanea no tocante a essa mesma reacdo. Observa-se, ainda, a negacédo do
desenvolvimento das emogdes, o desconhecimento de novas sinteses que a histéria
cultural é capaz de engendrar em diferentes momentos do desenvolvimento humano. A
musica moderna e a musica contemporanea buscaram novos modos de enformamento
de seu material. Materiais que continuam efetivamente ligados as mudangas culturais,
tanto da qualidade dos proprios materiais, quanto de organizagao intrinseca (atonalidade,
por exemplo) ou extrinseca a musica (social). O que esse tipo de musica possui, entdo,
de fato, de diferente no tocante a reacao estética? Ela pode ter sido e continuar sendo
enformada de modo a negar as combinagbes anteriormente existentes, pode ser até
pretensamente mais racional, ser organizada intencionalmente de modo a ter um maior
peso intelectual e pretensamente menos emocional, mas ndo € nada mais, nada menos
gque uma nova sintese que abre novas possibilidades de reacdo estética, assim como

tantas outras formas de manifestacbes musicais.

O autor aponta uma analise psicolégica convincente em relacdo a musica que ele se
propde a analisar. Entretanto, ele parece desconhecer também, utilizando aqui o
pensamento do proprio Meyer, que o estado de expectativa que pode ser gerado em uma
obra musical ndo é apenas da ordem dos reflexos condicionais. Envolve a atividade
mental de ordem superior (MEYER, 1984). A realizacdo de uma resposta emocional,

tanto na musica, quanto na vida diaria, requer consciéncia e julgamento do estimulo e da
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situacao na qual se encontra a atividade. Trata-se da relacdo entre pensamento, emocéao
e musica. Uma cadéncia modal progressiva, por exemplo, pode gerar diferentes
estimulos, se estiver no contexto do século XVII ou XVIIl. A expectativa obedece as leis
psicolégicas da vida mental. E um produto de respostas habituais que foram
desenvolvidas em ligagdo aos estilos musicais particulares em conjunto com os modos
de percepgao humana (mas ndo se trata de simples contagio). Na anatomia de uma
musica, um padrdo de expectativa gerado em sua estrutura, uma progressao, por
exemplo, pode ser considerado como uma norma. Um desvio disso pode ser considerado
como um estimulo emocional. Desse modo, ¢é dificil pensar em um ouvinte passivo, um
mero espectador sem emogdes proprias e singulares. Assim, a critica de Eco (2006) a
Meyer carece de fundamento suficiente, pois ele parece desconhecer a natureza
psicolégica da reacdo estética, ignorando as experiéncias culturais vivenciadas pelo
ouvinte. Cré-se que, tanto em uma quanto em outra musica, o ouvinte é capaz de co-criar
os estilos por meio de suas experiéncias na cultura e com base em sua propria
musicalidade, bem como com base na consciéncia que possua de si mesmo em relagao
ao estimulo. Desse modo, a experiéncia emocional estética na musica esta presente no
individuo, que s6 é individuo porque também é um ser social. O padrao emocional que
acontece na arte, como ja dito anteriormente, ndo é mais um padrao natural, como na
flogénese. E um fendmeno cultural eculturalmente desenvolvido. Isso faz parte, de
acordo com Meyer (1984), da lei do afeto, segundo a qual, em uma situagao estimulo que
pode variar indefinidamente, as condicbes propiciadas pela musica evocam estados
emocionais relevantes para a psique humana, derivados da experiéncia legitima, ou seja,

da vida vivida na cultura.

E necessario, aqui, lembrar, entretanto, que a reagéo estética na musica sé € possivel
porque encontra na musicalidade natural e universal base de apoio para sua agdo. E
sobre essa base firme que acontecerdo as transformacdes no desenvolvimento
psicolégico do homem, que, por sua vez, poderao possibilitar a emergéncia de um novo
tipo de consciéncia. Consciéncia esta que nasce em meio a singularidade da obra e da
experiéncia musical. E a andlise desse tipo especifico de consciéncia que constituira o

proximo topico.
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3.4 A consciéncia da particularidade

No inicio do século XX, Vigotski (TUNES E BARTHOLO, 2004) lancava o seu projeto
para uma psicologia cientifica, que consistia, entre outras coisas, na proposta do
tratamento da consciéncia como um problema estrutural do comportamento. Para
Vigotski (2004, a), o pensamento dialético, acostumado a compreender os processos de
desenvolvimento como processo continuo acompanhado por saltos devido ao
aparecimento de novas qualidades, seria o melhor caminho para a compreensido da
consciéncia. A psicologia dialética parte da unidade dos processos psiquicos e
fisioldgicos. Segundo ela, a psique é parte da propria natureza ligada as fungbes da
matéria organizada do cérebro. A consciéncia, de acordo com o autor, surgiu, assim,
como o restante da natureza, em um processo de desenvolvimento, de desdobramento.
“Suas formas embrionarias estdo presentes desde o principio: na propria célula viva,
mantém-se as propriedades de mudar sob a influéncia de a¢des externas e de reagir a
elas” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 144).

Em algum lugar, em um determinado nivel de desenvolvimento
dos animais, produziu-se uma mudanga qualitativa no
aperfeicoamento dos processos cerebrais, que, por um lado, fora
preparada para toda a marcha precedente do desenvolvimento e,
por outro, constituia um salto em seu curso, ja que representava o
surgimento de uma nova qualidade, que n&o podia ser reduzida
mecanicamente a fendmenos mais simples [...] a psique nao deve
ser considerada como uma série de processos especiais que
existem em algum lugar na qualidade de complementos acima e
separado dos cerebrais, mas como expressao subjetiva desses
mesmos processos, como uma faceta especial, uma caracteristica
qualitativa especial das fungdes superiores do cérebro [...] Por
meio da abstracdo, o processo psiquico se separa ou se subtrai
do psicofisiolégico, mas & apenas no seio deste que adquire
significado e sentido (VIGOTSKI, 2004 a, p. 144).

Reconhecer a unidade dos processos psicofisiologicos implica uma exigéncia

metodolégica que é a de ndo estudar os processos psiquicos e fisioldgicos
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separadamente. Deve-se assumir a unidade entre o fisico e o psiquico e reconhecer que
a psique surgiu em um determinado nivel de desenvolvimento da matéria organica. Os
processos psiquicos sao parte inseparavel de um conjunto mais complexo, sem os quais
eles ndo existem e nao podem ser estudados efetivamente. “A psicologia dialética
renuncia a ambas as identificacbes, ndo confunde 0s processos psiquicos com os
fisioldgicos, reconhece o carater irredutivel da singularidade qualitativa da psique e afirma
apenas que 0s processos psicolégicos sdo unicos” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 146). Nao se
pode separar a psique dos processos de que ela é parte integrante. "Os processos
psiquicos indicam com antecipagao as complexas configuragdes psicofisioldégicas de que
eles mesmos fazem parte” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 148). “A consciéncia é a vivéncia das
vivéncias” (VIGOTSKI, 2004 a, p.71). A psicologia dialética, de acordo com o autor,
possui a tarefa fundamental de descobrir a conexao significativa entre as partes e o todo,
considerando o processo psiquico em conexao organica nos limites de um processo
integral complexo. O ponto central no estudo de qualquer sistema é a conexado das
atividades. O psiquico tem por propriedade direta e primeira o que se vive, o0 que é dado
na experiéncia interior direta. Todos os fenébmenos do comportamento devem ser

examinados como processos integrais.

O comportamento &, de acordo com Vigotski (2004 a), um sistema de reagdes triunfantes.
Cada neurénio motor, talvez todos, acha-se em conexao refletora com muitos receptores.
Ocorre no organismo uma continua luta entre diferentes receptores pelo campo motor
comum, pela posse de um 6rgao de trabalho. Em cada reagdo, cada reflexo vitorioso
produz-se apdés uma luta, no ponto de colisdo. “O reflexo € a reagdo integral do
organismo” (VIGOTSKI, 2004, a, p. 68). Um comportamento realizado é uma parte
insignificante dos comportamentos possiveis. Existem inumeras possibilidades nao
realizadas no homem, que sdo uma realidade inacessivel. A base da consciéncia, dessa
forma, constitui-se na capacidade que o corpo humano possui de se constituir em
excitante de si mesmo por meio dos proprios atos. Esse € o mecanismo fundamental que
a caracteriza. Existe uma interacao entre sistemas isolados de reflexos e da repercussao

de um sistema sobre os outros. Sobre isso, Vigotski (2001 a) esclarece:
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Os reflexos se enlagam entre si segundo a lei dos reflexos
condicionados, ou seja, a parte de resposta de um reflexo
(motora, secretora) pode se converter, em condi¢gdes adequadas,
em um excitante condicionado (ou inibidor) de outro reflexo ao se
conectar com a extremidade sensorial deste Ultimo. E possivel
gue toda uma série de conexdes semelhantes sejam hereditarias
e pertenca a reflexos ndo condicionados. O restante delas se cria
durante o processo da experiéncia - e ndo se estabelece de forma
menos permanente no organismo (VIGOTSKI, 2004 a, p. 70).

A transmissdo de um sistema a outros pode ser exemplificada pelo uivo que um lobo
produz. Enquanto excitante, ele provoca reflexos somaticos de temor, mudanca da
respiragdo, batidas aceleradas no coragao, tremor, garganta seca (reflexos) e leva ao
pensamento de medo. Assim, para Vigotski (2004 a), a consciéncia deve ser

compreendida como:

[...] parte dos atos e estados proprios como um sistema de
mecanismos transmissores de uns reflexos para outros, que
funciona perfeitamente em todo momento consciente [...] Dar-se
conta de algo significa justamente transformar certos reflexos em
outros [...] A consciéncia das préprias sensagcbes nada mais
significa do que sua posse na qualidade de objeto (excitante) para
outras sensacdes [...] E consciente o que se transmite a outros
sistemas na qualidade de excitante e provoca neles uma resposta.
A consciéncia € sempre um eco, um aparelho de resposta
(VIGOTSKI, 2004 a, pp. 71-72).

O fundamento da consciéncia consiste em uma reagao circular, “um mecanismo que
devolve ao organismo seu proéprio reflexo com a ajuda das correntes centripetas que
surgem por esse motivo” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 72). A reagao circular possui um valor
biolégico. A excitacdo nova, que é enviada pelo reflexo, gera uma nova reacao

secundaria, reforcando e repetindo a primeira ou enfraquecendo-a ou, ainda, inibindo-a,
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de acordo com o estado geral do organismo, dependendo da valoragao dada ao préprio
reflexo. A reacdo secundaria pode reforcar ou interromper a primitiva. Esse mecanismo
da consciéncia funciona como regulador em relagdo ao comportamento. Tal experiéncia
sO é acessivel a pessoa que a vive. “Eu e somente eu posso observar e perceber as
minhas reacbes secundarias, porque apenas para mim meus reflexos servem de novo

excitante para o campo proprioceptivo” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 73).

Os reflexos nao descobertos s6 podem ser acessiveis indiretamente, de forma
mediatizada. O sistema de reflexos ndo manifestos é primordial no sistema de
comportamento. Nesse cenario, as emogdes possuem grande valor biolégico, pois,
enquanto interesse do organismo na reacdo, funcionam como reacdo avaliadora do
organismo como um todo seu proprio comportamento. As emogdes sdo organizadoras
internas do comportamento presente em um dado momento. Dai seu carater exclusivo e
irrepetivel (VIGOTSKI, 2004 a).

“A experiéncia determina a consciéncia” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 80), ou seja, € por meio
de cada experiéncia, nas diversas atividades humanas, que o homem estabelece e cria
relagdes com o mundo. Nas diversas experiéncias, cria-se a condicdo de estruturacido do
proprio comportamento por meio da consciéncia. Ela, a consciéncia, desenvolve-se
desde o momento do nascimento, procede da experiéncia que é seu carater secundario e
possui uma dependéncia psicolégica em relagdo ao meio. “O mecanismo do
comportamento social e o da consciéncia € o mesmo” (VIGOTSKI, 2004 a, p. 81). Os
reflexos criadores do comportamento social funcionam na coordenacido coletiva do
comportamento. A fonte do comportamento social e da consciéncia esta na linguagem.
Ela é um sistema de reflexos do contato social. As emocgdes alheias reproduzem, nessa
instancia, as proprias emogdes. A consciéncia de si mesmo se da pela consciéncia dos
demais. Na medida em que para mim sou outro, tenho consciéncia de mim mesmo. O

autor argumenta que:

E preciso, antes de mais nada, assinalar o carater
extraordinariamente amplo da experiéncia herdada pelo homem
se for comparada com a experiéncia animal. O homem nao se
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serve apenas da experiéncia herdada fisicamente. Toda nossa
vida, o trabalho, o comportamento baseiam-se na utilizagdo muito
ampla das experiéncias das gerag¢des anteriores, ou seja, de uma
experiéncia que nao se transmite de pais para filhos através do
nascimento. Convencionaremos chama-la de experiéncia historica
[...] Junto disso deve se situar a experiéncia social, a de outras
pessoas, que constitui um importante componente do
comportamento do homem. Disponho ndo apenas das conexdes
que se fecharam em minha experiéncia particular entre os reflexos
condicionados e elementos isolados do meio, mas também das
numerosas conexodes que foram estabelecidas na experiéncia que
foram estabelecidas na experiéncia de outras pessoas
(VIGOTSKI, 2004 a, pp. 64-65).

Conhecer Marte sem nunca ter olhado em um telescopio ou ter viajado para & em um
foguete faz parte do componente social do comportamento do homem. Os animais nao
possuem essa experiéncia. No reino animal, em primeiro lugar, tais formas ndo possuem
valor predominante e fundamental. Seus mecanismos de execugdo sdo, em sua
esséncia, passivos. “[...] o homem adapta ativamente o meio a si mesmo” (VIGOTSKI,
2004 a, p. 65). Ele possui a experiéncia ideal antes mesmo de sua concretizagéo. A isso

se pode chamar de experiéncia historica, experiéncia social ou experiéncia duplicada.

A atividade musical também & uma experiéncia humana que auxilia 0 homem em sua
adaptagdo ao meio e a si mesmo, possuindo caracteristicas préprias. Primeiramente,
inclui uma consciéncia da situagdo estimulo. Em segundo lugar, diferentemente da
experiéncia do dia a dia em que situagdes de tensdo costumam nao ser resolvidas ou,
pelo menos de imediato, a musica busca uma resolugdo, um modo de conclusdo. O
mesmo estimulo na musica pode gerar inumeras solugdes. A maneira como um ouvinte
relaciona-se com uma pega musical depende muito das caracteristicas internas da
préopria peca (MEYER, 1984), o que Vigotski (2001 a) também ja afirmava em sua analise

psicologica da obra de arte.

A atividade mental que estad envolvida no perceber e responder a musica implica
consciéncia quando existe um significado interno na atividade (MEYER, 1984). Trata-se
de um conteudo subjetivo, mas que pode ser objetivado. A relagdo existente entre a

estrutura musical e a estrutura do pensamento humano nido é, desse modo, uma

imposicao de um autor ou um capricho de uma mente particular.
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Na emocao estética, assim como nos demais processos humanos, razao e emogao sao
inseparaveis. Essa unidade também é caracteristica do processo psicolégico na musica.
Com base nisso, pode-se imaginar o significado psicolégico da criagdo musical, como de
toda criacado artistica, para uma determinada cultura, para um grupo especifico nessa

cultura e para um individuo desse grupo.

A vivéncia da obra musical, seja na sua criagao pelo artista, seja na sua re-criagao pelo
espectador, cria a possibilidade de remetermo-nos a vivéncias emocionais outras que,
por ndo terem encontrado vazdo, permaneceram irresolutas e que, pelo concurso da
imaginagao, numa nova combinacao de elementos hauridos daquelas proprias vivéncias
emocionais e de seu contexto, realizam-se, agora, em remissao. Resta, assim, a
consciéncia, a emogao remida, resgatada. A musica tem esse efeito destilador, trazendo
a emogao para o primeiro plano e com esse sentido pode-se dizer que ela tem um efeito
purificador ou que musica é emogao pura, destilada. Uma particularidade que vem a tona

e pode, entao, objetivar-se.

Assim, por tudo que foi exposto e demonstrado até agora nesse trabalho, pode-se afirmar
que a consciéncia da particularidade é uma estrutura organizadora do
comportamento de cada homem no que diz respeito a vivéncia de suas emocgodes,
num ato voluntario de entrega, especificamente possibilitada pela vivéncia da obra de
arte musical, pela reagao estético-musical. Mais que expressao das emocoes, tal como
na filogénese, e mais que o significado de pertencimento a uma cultura ou grupo, cada
modo de organizagao interna de uma obra de arte e, aqui, especificamente, da musica,
possui seu significado psicolégico. E um significado vivo que, por meio da reacdo
estética, envolve o ser humano como unidade que é e promove o seu desenvolvimento
psicoldgico. Pelo fato de poder atrelar-se as diversas vivéncias diarias e pelo fato de
embasar-se na musicalidade que ha em todos, cada um tem o poder de,
individuossocialmente, criar, expressar-se, interpretar, decodificar, partilhar o signo
musical. Em sintese, a consciéncia da particularidade é a marca registrada do significado

psicolégico da atividade musical.

Vigotski (2001 a) reconhece a arte como o social em ndés. Nao se trata de um social

distante que o individuo acessa quando quer. O social a que o autor se refere é algo que
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participa da estrutura interna de cada pessoa que convive em uma sociedade repleta de
histéria. Engendra a sua atividade psicolégica mesma, seus processos de pensamento,
de emocéo, de reconhecimento de si, dos outros, do mundo e de tudo o que a cerca e

que a ela diz respeito.

Mas mesmo sendo experienciada em uma cultura rica de histéria, estilos, técnicas,
informagdes musicais, entre outros, a vivéncia da musicalidade nao deveria se restringir a
esses fatores; as emogdes nao deveriam estar tdo embaixo do tapete, principalmente,
quando se trata de educagdo musical. Ao contrario, se a arte musical tem o poder de
trazer as emogdes para o primeiro plano, por que nao trata-las em seu lugar proprio, na
educacao musical? Emocbes ndao se domam, nem se extinguem, mas podem ser
transformadas, desde que sejam, antes que tudo, reconhecidas como proprias da
condicdo humana. O homem é em unidade e ndo um corpo servido pela mente ou uma

mente servida pelo corpo.

Todavia, a histéria da institucionalizagcao do ensinar e aprender musica tem caminhado
no sentido de se privilegiar o intelecto, isolando-o das emogoes, situando-o numa linha
paralela a elas como se, assim fazendo, por um passe de magica, elas pudessem ser
domadas. Essa fragmentagdo €& uma das caracteristicas da escolarizagdo da

musicalidade. E esse o exame que se fara a seguir.
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4 A INSTITUCIONALIZAGAO ESCOLARIZADA DA ATIVIDADE MUSICAL

Quem estabelece a igualdade como objetivo a ser atingido, a
partir da situagao da desigualdade, de fato a posterga até o infinito
(RANCIERE).

Dedicado a Elizabeth Tunes

O presente capitulo trata, primeiramente, do significado da escolarizagdo na sociedade
atual. Em continuidade, procura-se delinear o sentido da institucionalizagéo escolarizada
da atividade musical e as relagdes que ela estabelece com a mercantilizagdo do humano,
examinando-se as implicagcbes e consequéncias da expressao musical como produto.
Busca-se compreender, também, a natureza diversa dessa atividade e seus modos de
resisténcia ao monopdlio radical. Por fim, langca-se um convite a emancipacio pelo
reconhecimento de condi¢des ontolégicas que, cré-se, poderiam tornar-se fundamento
para essa atividade, corroborando-se a atualidade da perspectiva histérico-cultural para o
entendimento do psiquismo nas diversas atividades humanas, em especial, na atividade

musical.

4.1 O significado da escolarizagdao na sociedade atual

Vigotski (2001 b) denunciou o carater alienante da escola que aparta o homem da vida
real, criando dois mundos separados por muros, grades e paredes. Para ele, a educagao
verdadeira somente pode ser realizada na atividade real, uma vez que sdo as
necessidades praticas e as demandas da vida concretamente vivida que impulsionam o
processo de conhecer: é ai que o conhecimento justifica-se, confirma-se e verifica-se.
Assim, a educacgdo enraizada na vida real é fator essencial de desenvolvimento, pois
possibilita as criangas serem genuinamente ativas e criadoras. Na atividade real, a
crianga descobre o lugar e o significado de procedimentos técnicos que sio partes de um
todo geral. Ai, as aspiracbes infantis possuem verdadeiro sentido e seus esforgos

organizam-se e concatenam-se com seu sistema de agdes.
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Tunes e Bartholo (2006) destacam o fato de a sociedade estar cada vez mais
subordinada aos processos de escolarizagdo. Desde o seu surgimento, a escola vem se
expandindo. Faz-se presente em quase todos os agrupamentos humanos e tem
englobado os mais diversos tipos de atividades. Poucas tém sido as atividades humanas
que nao se rendem a escolarizagdo. Seu tempo prolonga-se cada vez mais e ela
pretende-se missionaria da proficiéncia dos instrumentos culturais no mundo. Nos dias
atuais, quase todos sido escravos e prisioneiros dela, desde as mais precoces idades. A
valorizagao dos titulos escolares em fungdo do mercado é crescente. Concordando com
lllich, os autores apontam que a ftransformagdo das necessidades basicas em
mercadorias cientificamente produzidas € o sintoma mais radical da sociedade
escolarizada. Cada ano de sala de aula, que resulta na obtencdo de certificados de
posses de conhecimentos, seria também consumido como mercadoria. A idéia de que o
consumo seria capaz de produzir algo melhor também faz parte do mito do consumo
interminavel. O agrupamento de alunos em séries de acordo com critérios de idade e o
fornecimento de input de conhecimento a eles, a medida que avangam nas séries, nao
deixam duvidas sobre a adocdo do modelo industrial para a fabricagcao de cérebros. Os

autores prosseguem em seu esclarecimento sobre essa realidade:

Sendo o curriculo uma mercadoria, por uma tendéncia tipica
do mercado, a escola - instituicido responsavel por seu
comércio - procura aumentar incessantemente as suas
vendas. O resultado disso é o gradual aumento do numero
dos anos de escolarizagdo (que significa maior nimero de
titulos) que o individuo necessita para ingressar no mercado
de trabalho ou na vida adulta [...] (TUNES e BARTHOLO,
2006, p.132).

Viver em plena escolarizagao significa ser convocado a sentir-se incompetente para viver,
delegando a outros os afazeres da vida, enquanto se prepara de modo encarcerado para
viver. Desde sua origem, a escola é uma condicdo de desenraizamento social e de
exclusdo. Ela prépria promove a exclusao, pois certifica a aptiddo e a inaptidao. “A
desqualificacido é o avesso da certificacdo de qualidade” (TUNES e BARTHOLO, 2006, p.
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133). O desenvolvimento intelectual pode ser ai marcado com ferro e fogo pela inaptidao,
ja que se recebem roétulos de dificuldades de aprendizagem e até mesmo de deficiéncias
mentais. As presumidas dificuldades s&o instauradas no corpo como uma marca que a
pessoa leva consigo. Elas assumem um estado de naturalidade aparente, uma espécie
de pré-formismo como afirmam os autores. Entretanto, € curioso que, mesmo nesses
casos, a escola ainda é o carcereiro. O exercicio autbnomo da vida social e profissional é

presumidamente inviavel. Os autores completam:

A escola cria realidades. Ao instituir a idéia de aluno como
preparacdo para a vida e criar o curriculo padronizado,
seriado, baseado em pré-requisitos e linearmente
organizado forja e oficializa uma estrutura padrdao do
desenvolvimento intelectual. Na sua missao de qualificar
competéncias, elabora mecanismos e procedimentos de
avaliacdo que legitimem sua acdo — dai, sua obstinagéo por
métodos quantitativos, presumidamente detentores de
objetividade - e acaba por criar condicbes que favorecem a
emergéncia da idéia de patologias do desenvolvimento
intelectual como um desvio da norma que ela prépria impos.
Na ocultagdo dessa imposicdo que, certamente, limitaria o
seu escopo de acdo, afirma ideologicamente, o carater
natural da estrutura de desenvolvimento que inventou. E
nesse circulo vicioso, ainda se apresenta como solugao para
o desvio que pontifica. A escola que exclui somente pode
incluir fazendo-nos dela reféns (TUNES e BARTHOLO,
2006, pp. 143-144).

A escola atual, institucionalizada por uma sociedade que mercantiliza até mesmo os
seres humanos, trata também o saber como mercadoria. Determina o que deve ser
consumido em termos de conhecimento em fungao de sua prévia selecdo e organizagao.
O importante, nesse contexto, ndo é o processo e sim o produto. Limita-se a
possibilidade de fazer escolhas acerca do que se quer realmente aprender. Criam-se
como objetos de desejo os certificados advindos de uma longa e interminavel
escolarizacdo compartimentalizada e fragmentada e que tem por argumento principal as

possibilidades que, presumidamente, criardo, no futuro. O aprender existe em funcao da
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promessa de um eterno amanha. Com base na institucionalizagdo dos valores planejados
e arquitetados em produtos, a sociedade acredita que necessita de instituicbes que
definam seus valores. O ser humano é medido por sua capacidade de consumo e de
esgotamento da producao institucional, criando sempre uma maior demanda (ILLICH,
1979).

No campo da musica, essas crengas abafam e até mesmo suprimem o verdadeiro
significado da atividade musical para o desenvolvimento humano - o0 seu enraizamento
natural na vida - descaracterizando a musica como atividade plena de sentido. Na
sociedade escolarizada, o mito do dom para poucos é adequado, ja que se trata da
escolarizacdo em funcdo da ideologia do mercado para os melhores. A légica de
mercado direciona o ensino e a aprendizagem para uma atividade distante e posterior ao
tempo presente. Trata-se de um ensino hierarquizado, afastado das necessidades reais e
presentes em cada individuo, que o desenraiza da vida social. Faz com que a pessoa
deixe de vivenciar, no presente, a sua prépria musicalidade e o significado auténtico da
atividade musical, virtualizando essa vivéncia em situagdes carentes de sentido. Nao é de
se estranhar que, realizado desse modo, esse tipo de ensino enseje o adoecimento de
musicos, seja no periodo de aprendizagem dos instrumentos, seja no exercicio
profissional, com horas interminaveis de adestramento e de execu¢cao mecanica (COSTA
e ABRAHAO 2002; COSTA, 2003; GALVAO e KEMP, 1999; PEDERIVA, 2005).

E a musica sem vida, sem alma; apenas a repeticdo automatizada de uma pauta. A
musica de um corpo com anatomia louca que, diferentemente do Poeta, ndo tem coragao
algum. A escravidao ao perfil, ou melhor, ao produto final desejavel — um musico de
corpo perfeito e cuja musicalidade é mitificada pela ideologia do dom - adoece as
pessoas, forcando-as a adaptarem-se a padrdes, sem o tempo proprio necessario para a
vivéncia auténtica da atividade. O padrdao é algo que nos unifica, na aparéncia, e
fazendo-o, desliga-nos uns dos outros. Eis ai uma enervacdo em dois sentidos da
palavra: como meta para o amanh3, o padrao forja em nés um pseudo-desejo que, como
desejo, impulsiona-nos e instiga-nos a agir. Todavia, por ser falso, debilita-nos € inibe a
acao (TUNES, 2008).

Eis, entdo, o musico e a musica do espetaculo proprios da sociedade do espetaculo de
que fala Debord (1997):
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O espetaculo que inverte o real é efetivamente um produto.
Ao mesmo tempo, a realidade vivida € materialmente
invadida pela contemplacao do espetaculo e retoma em si a
ordem espetacular a qual adere de forma positiva. A
realidade objetiva esta presente dos dois lados. Assim
estabelecida, cada nogdo s6 se fundamenta em sua
passagem para o oposto: a realidade surge no espetaculo, e
0 espetaculo é real. Essa alienacgdo reciproca é a esséncia e

a base da sociedade existente (p. 15).

A atividade musical tratada como espetaculo diz respeito a produgao de talentos que séo,
também, espetacularizados. A musicalidade torna-se, entdo, matéria de consumo. Ha
uma inversdo no verdadeiro significado da musicalidade e da atividade musical que,
todavia, parece o significado verdadeiro. De acordo com Debord (1997, p. 16), “no mundo
realmente invertido, a verdade é um momento do que € falso” (italicos do autor). O
espetaculo é a afirmagao da aparéncia e, portanto, da vida social humana como simples
aparéncia. Um social como simples aparéncia, que é positivo, indiscutivel e inacessivel.
O espetaculo é o sentido da pratica total, da formagéao econdmico-social e do emprego do
tempo contido em um momento histérico. Sua idéia pode ser resumida no preceito “o que
aparece € bom, o0 que é bom aparece” (DEBORD, 1997, pp.16-17). Isso exige um
comportamento de aceitacdo passiva, regido pelo monopdlio da aparéncia, segundo o
qual o que vale mais & parecer. O espetaculo é contrario ao dialogo; sua origem ¢é a

perda de unidade do mundo e ele, a linguagem comum dessa separagao:

O que liga os espectadores é apenas uma ligagao
irreversivel com o préprio centro que os mantém isolados. O
espetaculo reine o separado, mas o reune como separado
[..] A alienagdo do espectador em favor do objeto
contemplado (0 que resulta de sua prépria atividade
inconsciente) se expressa assim: quanto mais ele
contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se
nas imagens dominantes da necessidade, menos
compreende sua propria existéncia e seu préprio desejo. Em
relagdo ao homem que age, a exterioridade do espetaculo
aparece no fato de seus proprios gestos ja ndo serem seus,
mas de um outro que os representa por ele. E por isso que o
espectador ndo se sente em casa em lugar algum, pois o
espetaculo esta em toda parte (DEBORD, 1997, p.23-24).
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A educacgao da musicalidade como forma de espetaculo transforma-se em parte do
show social. E alienante e desconsciencializante. E se a escola atua por meio do
ensino de seus professores e da entrega passiva dos alunos e da familia ao viés
espetacular, ela é realmente necessaria para o verdadeiro desenvolvimento
humano? O espetaculo é a fabricacdo concreta da alienagcdo. Ao separar-se do seu
produto, 0 homem produz os detalhes do mundo e vé-se separado de seu proprio mundo.
Tanto mais ele se separa da vida, quanto mais sua vida se torna produto. “O espetaculo é
0 capital em tal grau de acumulagao que se torna imagem” (DEBORD, 1997, p, 25, italico
do autor). Nele, o mundo da mercadoria permea tudo o que é vivido, afasta os homens
uns dos outros, de suas atividades e de tudo o que produzem. Sua principal categoria é o
quantitativo e ele “[...] € o momento em que a mercadoria ocupou totalmente a vida
social” (DEBORD, 1997, p.30, itdlico do autor). Os diversos tipos de determinismo
engendrados por quantificagdes varias na histéria humana sao de evidente utilidade para
os grupos detentores do poder e se originam do contexto politico (GOULD, 2003). Assim,
quantificar a musicalidade para mais ou para menos torna-se um instrumento de poder a
servico da escolarizacdo nas maos daqueles a quem interessa que a musicalidade, a

atividade musical e a musica sejam apenas mercadorias.

Mas a musica como atividade é quase onipresente. Ela existe na vida em quase todos os
momentos e atividades humanas que decorrem dos diversos agrupamentos sociais.
Mesmo porque deve-se lembrar da origem em comum da musicalidade e da fala que é
igualmente prépria da natureza humana. A atividade musical faz da muasica uma
ferramenta, um 6rgao funcional de expressdo das emocgdes. A atividade musical, na
cultura, tem, de fato, sofrido a tentativa de escolarizacdo em diversos momentos da
historia do homem. Essa escolarizacdo possui algumas caracteristicas, entre elas: a
hierarquizacdo, a seriagdo, os modos de organizacdo do curriculo, a separagao entre

teoria e pratica, o foco no futuro como sentido para a atividade, entre outras.

4.2 A escolarizacao da atividade musical

Como tantas atividades humanas, a atividade musical - a atividade em que a
musicalidade tem, em principio, a condigédo de possibilidade de ser expressa em todos os
agrupamentos humanos por meio de formas e materiais livremente selecionados e

intencionalmente organizados — sob 0 jugo da instituicido escolar, também sofre a
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tentativa de sequiestro, de seu desenraizamento da vida. Esse desenraizamento nao
conseguiu abranger todas as formas de expressdo musical. Entretanto, na busca pelo
monopdlio radical’?, na tentativa de dominio e padronizagdo da musicalidade humana,
instituiu-se o enclausuramento escolar da atividade musical que se concretiza, nos dias
de hoje, na escola de musica especializada e nos chamados conservatérios, entre outros

ambientes.

O ensino escolarizado da atividade musical possui raizes muito antigas. Assumiu
diversas formas no decorrer da histéria cultural, tendo emergido em meio a organizagao
da atividade religiosa. Primeiramente, entre os povos da antiguidade e, posteriormente,
na civilizacdo ocidental, em meio ao cristianismo que se organizou institucionalmente
como Igreja. Assim, a atividade musical, que em sua organizacdo caminhou para as
escolas de musica atuais, € um circulo dentro de um circulo ainda maior. Uma instituicéo
que surgiu dentro de outra instituicdo, alimentando-se, assim, pelo mesmo cordao

umbilical das ideologias do ventre que a gerou e aninhou.

O enclausuramento da livre expressdo musical em fungdo da imposicdo de uma so
forma, inicialmente, por ideais religiosos, como se vera a seguir, nos proximos
paragrafos, ja € um primeiro indicio de escolarizagdo da atividade. Isso porque, ao retira-
la da vida concreta em que ela emerge, livre e plena de significado, faz com que perca o
seu verdadeiro sentido e assuma outros significados, sendo dirigida a outros fins que nao
diretamente ligados a prépria expressao da vida. Assim, a atividade musical efetivada
dessa forma enviesada é sindbnimo de distor¢cao de seu préprio significado. A expressao
da musicalidade comecga a perder sua autenticidade, passando a ser regida por normas
de expressao rigidas, o que faz com que haja descrenga nos modos de expressao que

fujam a regra.

A atividade musical, dessa forma, progrediu no sentido da escolarizagdo, desde seus
primeiros confinamentos, enclausuramentos imputados pela religido ou pelos ideais do
Estado ou por modos de poder afins. Ai, ela ja comecou a ser afastada da vida comum.
Criou-se um tipo de musica para quem estava dentro dos cercos religiosos, excluindo

outras pessoas da atividade que, de outro modo, cultivavam a atividade musical de

12 “Por monopodlio radical entendo um tipo de dominio através de um produto que vai muito além
daquilo que assim é habitualmente denominado [...] Neste caso, um processo de produgéo
industrial exerce controle exclusivo sobre a satisfagdo de uma necessidade premente, excluindo
nesse sentido qualquer recurso as atividades n&o industriais” (ILLICH, 1976, p. 70).
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carater ndo escolarizado na prépria vida, como expressao auténtica e plena. E o caminho

dessa escolarizagao que sera aqui explorado.

Serrallach (s.d.) afirma que o ensino organizado da musica existiu, primeiramente, a
servigco da religiao. Os proprios sacerdotes eram os professores de musica, o que
aconteceu entre diversos povos da Antiguidade. Entre os egipcios, os hebreus e os
chineses, ja havia uma espécie de ensino musical organizado (apesar de ndao haverem
relatos detalhados sobre esse ensino) que era essencialmente voltado para o
cumprimento de servigos religiosos. A instrugdo musical na Grécia e em Roma esteve a
servico do Estado. Na Grécia, a educagdo musical era reconhecida como imprescindivel
a formacao do cidaddo, ao desenvolvimento do homem ideal (URIARTE, 2004). Para
cumprir os deveres religiosos e sociais, era preciso saber cantar. Entre os gregos, a
musica era parte importante do sistema de educacédo; acreditava-se que ela influia no
humor e no espirito dos cidadaos. Platdo considerava que o homem bom ja seria um
musico antes de qualquer outra coisa, pois viveria uma vida em harmonia (SANTOS
2008). Assim, a musica era supervisionada pelo Estado que evitava que ela fosse
praticada apenas pelos artistas executantes. As cancdes exercitadas pelos estudantes
deveriam exaltar o espirito da comunidade e a terra natal. Por meio da musica, esperava-
se incutir o senso de ordem, dignidade, obediéncia as leis e capacidade para tomar
decisdes. Buscava-se evocar determinados estados de espirito por meio da reproducao e
expressao de determinadas combinacdes musicais. Acreditava-se também na relacao da
musica com fendmenos cdésmicos. Toda essa maneira de encarar a musica era cultivada
na educacdo. Assim, a educagado pela musica era obrigatéria e ai surgiram algumas
escolas que se incumbiam da tarefa do ensino musical, que ja possuia um sentido
disciplinador e moralizante (SERRALLACH, s.d.). A primeira notagcdo musical escrita foi
deixada pelos gregos que pautavam seu ensino musical ndo mais na memaoria, mas em
uma organizagao que possuia como base a escrita e que ja interferia nos modos livres de
expressao da musicalidade, ja que era mediada pelo signo musical. Ja em Roma,
cultivava-se o virtuosismo e os estudantes eram incentivados a primar pela técnica de
modo muito semelhante aos dias atuais, cujos modos de vivenciar a atividade musical e a
propria musicalidade sdo regidos excessivamente pelas normas, invertendo a relagao
homem-ferramenta, transformando o préprio homem em ferramenta e causando um

anulamento da pessoa. Ai também se encontram os primeiros rastros da escolarizacao.
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Na Europa medieval, de acordo com Fonterrada (2005), a concepg¢ao grega ainda se
fazia presente na educacgao. A disseminacao da fé crista foi o motivo principal da criacao
de escolas responsaveis pela formagcdo musical. Buscavam-se criangas dotadas do que
se considerava uma boa voz para que elas participassem dos coros. Eram, em geral,
criangas provindas de lares pobres e que garantiam seu sustento e o de sua familia. Elas
tinham aula de canto, de contraponto (técnica de composi¢do) e de improvisagdo. Nao
existia uma preocupagdo com o bem estar da crianga, nem com seu desenvolvimento
musical. O objetivo era ainda, como na antiguidade, de produzir somente musica
destinada a atender as necessidades liturgicas das igrejas. A crianga era considerada
apenas como um instrumento cujo propdsito era o de louvar a Deus. Se fosse avaliada
como talentosa, poderia aprender o oficio de musico e, posteriormente, exercé-lo. Eis ai
evidéncias das primeiras praticas de segregacdo em relagdo a atividade musical e,
novamente, de uma pratica escolarizada. Tanto que ja se buscavam criangas
consideradas como possuidoras de belas vozes que tinham primazia sobre as demais,

que deveriam abdicar de sua musicalidade para buscar exercer outros tipos de atividade.

A luta entre o cristianismo e o paganismo, de acordo com Serrallach (s.d.), debilitou as
instituicdes responsaveis pelo ensino da musica. Escolas pagas foram fechadas e o
ensino da teoria musical caiu no esquecimento durante séculos. O ensino individualizado
de instrumentos pelo modelo do mestre ocupou o lugar principal na educagéo dos jovens
aprendizes de musica. O costume e a memodria ditavam o ensino. As escolas eram
organizadas nas basilicas episcopais onde se formavam leitores para aprender de
memoria as recitagdes biblicas e as melodias religiosas. Eram os sacerdotes que

desempenhavam a fungao musical.

A atividade musical de que as criangas também participavam acontecia como parte de
seu aprendizado musical e religioso. Esse ensino guiava-se, principalmente, pelo modelo
e pela repeticdo em que o proprio aluno era tratado como um instrumento a ser lapidado
(FONTERRADA, 2005). O aprendizado do canto gregoriano, tanto para os monges

quanto para as criangas, era um desses tipos de experiéncias.

De acordo lllich (1993), o canto gregoriano e a leitura monastica eram uma espécie de
forma de vida para aqueles que participavam desse aprendizado. Envolviam e
comprometiam todo o corpo. Era a época do surgimento do alfabeto, da idéia de ordem

em um texto. A leitura dos textos sagrados significava a busca pelo criador, a busca da
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luz que emanava da pagina pelos olhos do leitor onde ele identificava-se a si mesmo.
Atividade musical, musicalidade, musica e atividade religiosa estavam ai totalmente
imbricadas a servigo da religiosidade O autor narra 0 momento da leitura como uma

atividade de uma comunidade de bisbilhantes, da forma que se segue:

A meditacdo é uma atividade de leitura intensiva e ndo uma
imersao passiva nos sentimentos. Essa atividade descreve-
se por analogia aos movimentos corporais em uma tradi¢cao
que se estende por um milénio e meio, o eco das paginas
sonoras que se transmitem através da ressonancia do
movimento dos labios e da lingua. Os ouvidos do leitor estao
atentos e se esforgcam para captar o que sua boca oferece.
Desse modo, a sequéncia das letras traduz-se diretamente
em movimentos corporais e padrbes de impulsos nervosos.
As linhas constituem a banda sonora recorrida pela boca e
pronunciada pelo leitor para seu proprio ouvido. Mediante a
leitura, a pagina se incorpora e se encarna literalmente
(ILLICH, 1993, p 74).

Na época medieval, a leitura representava o descanso da alma. As atividades realizadas
nas sinagogas seriam, de acordo com o autor, inspiradoras para o canto gregoriano.

Segundo ele:

O livro se engolia e digeria mediante a cuidadosa atencao
posta nos impulsos nervosos psicomotores que
acompanham a aprendizagem das orag¢des. Ainda hoje, os
alunos nas escolas coranicas e judias sentam-se no solo
com o livro aberto sobre seus joelhos. Cada um entoa seus
versos com um som monotono e doce recitando versos
diferentes. Enquanto |éem, seus corpos se balancam de
baixo para cima e os troncos se mexem suavemente para
frente e para tras. O balanco e a recitacdo continuam como
se 0 aluno estivesse em transe, inclusive também com os
olhos fechados, ou com o olhar fixo no fundo da nave da
mesquita. Os movimentos corporais evocam os dos 6érgaos



127

da fala com os quais foram associados. De um modo ritual,
os estudantes utilizam todo o seu corpo para encarnar 0s
versos (ILLICH, 1993, p.82).

A existéncia monastica, para lllich (1993, p. 83), “pode ser considerada como um marco
modelado para a pratica desse tipo de técnica”. As criangas costumavam sentar-se com
outros novigos aos pés dos monges, desde sua admissdo. A comunidade reunia-se sete
vezes por dia para rezar o Opus Dei. Antifonas e responsérios interrompiam a recitacao
dos salmos. Em poucas semanas, o som da reza de cada momento, a repeti¢ao ritmica,
0 gesto de levantar-se e inclinar-se, 0 momento em que os monges ficavam de pé no
gléria Patri, acompanhado de um cannon de pequenas férmulas, ja era associado e
reproduzido pelas criancas. Esse ritual era facilmente associavel a habitos e sentimentos
devotos, mesmo antes da compreenséo do significado do conteudo do préprio ritual pelos

novigos. O autor descreve essa pratica:

O Deo gratias [gracas a Deus] sente-se como uma resposta
de alivio depois de larga leitura da Biblia que tem lugar na
metade da noite. Do mesmo modo, no refeitério, ao meio
dia, é também o signo ansiosamente esperado de que as
oragdes acontecam antes da comida para que ela possa ter
inicio [...] A maior parte do latim que o aluno ouvia no
monastério ndo era fala modulada pela conversagao. [...]
consistia em uma série estilizada de chamados e respostas
entoadas segundo as escritas e regras do cantochdo. A
recitacdo diferenciava-se da fala tanto quanto o som do
ditado difere da conversacado normal. As oracoes, as li¢cdes,
as classes e as informagdes do calendario nao eram ditas,
mas recitadas. O latim era a articulacdo, tanto do canto,
quanto do texto. Existem muitas teorias acerca do
cantochdo e de suas origens nas sinagogas. Todos os
especialistas, contudo, coincidem em algo: exibe
peculiaridades que nao se pode detectar em nenhum outro
tipo de musica [...] Os fragmentos mais simples do
cantochdo eram chamados acentos, que se utilizavam na
leitura. Podem ser concebidos como uma redugdo segundo
leis musicais dos acentos ordinarios da linguagem falada,
com o objetivo de evitar confusdo e cacofonia na unido de
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muitas vozes [...] As partes mais solenes da liturgia
possuiam caracteristicas musicais distintivas segundo a
estacdo em que eram lidas. O latim dessa época era
produto tanto do coro quanto do scriptorium [...] A
celebragao cerimonial do livro, o latim, o canto, a recitagcao
formam um fendmeno acustico imerso em uma complexa
arquitetura de ritmos, espagos e gestos (ILLICH, 1993,
pp.91-94, italico do autor).

As praticas musico-religiosas - que permanecem até os dias de hoje — podem ser
encontradas nos mais diversos agrupamentos dessa espécie, bem como suas formas de
expressao de religiosidade concretizadas em praticas musicais. Pode-se notar,
entretanto, que sao formas que costumam acercar-se de técnicas especificas e dar
primazia ao sentido religioso-ideolégico que se deseja inculcar nas pessoas. Essa
delimitagdo, que costuma ser excessiva, caminha na contramdo das possibilidades

criativas do homem e também representa um viés de escolarizagéo.

O que se poderia denominar de uma educagdo musical moderna, de acordo com
Serrallach (s. d.), iniciou-se no reinado de Carlos Magno (768-814), que fundou duas
escolas e, em 787, estabeleceu escolas nas catedrais das grandes cidades.
Paralelamente a isso, houve uma intensificacdo de manifestagdes da musica de cunho
popular que péde desenvolver-se. Surgem, assim, os trovadores franceses e espanhais,
cuja pratica musical durou quase trezentos anos. Esses musicos percorriam as cidades
cantando, mantendo a musica de natureza popular e instrumental. Eles difundiram a
musica popular, aperfeicoaram as formas e o acompanhamento instrumental. Na
quaresma, eles eram obrigados a cessar os cantos e reuniam-se em assembléias em
cidades diversas e ensinavam cantos e habilidades, reciprocamente. No século XVI,
houve um declinio da época trovadoresca. Mas com o fim de revivé-la, organizaram-se
concursos em 1324. Introduziram-se leis para composicao de cantos e poesias. As
academias de ensino foram, entado, fundadas. Eram sociedades musicais e literarias que
organizavam concursos. Na Franga, na Itdlia e na Espanha, essas academias

floresceram e prosperaram rapidamente.
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O ensino musical oficial, entretanto, continuava sendo ministrado nas escolas dos
mosteiros. A musica era aprendida pelo povo e pela nobreza por meio dos jograis. Os
nobres mantinham, também, o que durou muito tempo, conjuntos musicais, em geral,
instrumentais. Houve muito intercambio de musicos entre Espanha e Franga, bem como
de algumas obras didaticas. O canto era considerado um elemento que servia para
reforcar a memoaria. Por isso, até mesmo o alfabeto e outros conhecimentos elementares
eram ensinados de forma cantada. Na segunda metade do século XVI, esses musicos
espalharam-se por toda a Europa, pelas mais importantes cidades. Havia os mestres de
capela, que recebiam muitos alunos em suas casas e, em geral, cobravam pelos gastos
com 0os meninos de coro. Eles ensinavam musica aos alunos e, em especial, o canto,
produzindo muitos novos musicos. As criangas estudavam para tornarem-se maestros.
Mais tarde, na Franga, apareceu a corporagdo de menestréis, constituida por um
mandato real de Felipe V. O Rex ministrorum era ai o encarregado dos bons costumes.
Era também denominado de rei dos violinos e manteve-se como tal até a revolugao
francesa, em 1789. Eles ensinaram e popularizaram o gosto pela musica, principalmente,
os cantos patridticos. Nas festas e cerimbnias publicas, bem como nas reunides
particulares, os menestréis eram imprescindiveis. Foram, entdo, criadas associagdes com
a preocupacdo de formar menestréis. Essas sociedades desenvolveram-se formando
varias corporagbes em todas as classes e adquirindo importancia na sociedade. Elas
ministravam cursos e formavam coros. Em varias cidades, surgiram confrarias, capelas,
colégios e associagbes que cuidavam da boa diccdo e do ensino de musica e letras.
Durante a Reforma, entretanto, a musica foi afastada dos paises baixos. Em meio as
guerras e revoltas, as escolas foram fechadas. A Alemanha recebeu muitos musicos que
para la emigraram e onde se formou grande numero de academias e capelas. Foi no
renascimento do século XVI que o ensino musical ampliou-se. Lutero organizou a
educagao na Alemanha e apoiou o0 ensino musical. Todas as classes deveriam ter acesso
a educagao musical. A musica foi, entdo, incluida entre as sete matérias da escola
secundaria, juntamente com o latim, o grego, a dialética, a retérica, a aritmética e a

religido.

No periodo renascentista, a criangca comeca a ser vista como um ser que necessita de
cuidados especiais, diferentemente do periodo medieval, em que era vista como um
adulto em miniatura. Comecga-se a modificar o habito de a crianca aprender em
convivéncia direta com os adultos e a educacdo comeca a ser realizada em escolas e

seminarios. No século XVI, criam-se escolas para formagao basica em musica. Nelas,
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tem-se em vista o treinamento profissional e ensina-se uma grande quantidade de
disciplinas. A instrucdo musical, contudo, ainda continua, na maioria dos casos, tendo por
base a relacdo mestre-discipulo. Também nesse periodo a infancia comeca a ser dividida
em classes. Os principios da teoria e da pratica eram ensinados separadamente. A teoria
costumava vir antes da pratica (5-7 e 10-11 anos) (FONTERRADA, 2005).

Aqui, pode-se notar o inicio da organizagado seriada que também comeca a condicionar-
se aos modos de organizagdo de um curriculo particular que, supostamente, suprira as
necessidades impostas pelas novas condigbdes de vivéncia da musicalidade e que
explicitam, em verdade, o processo pelo qual a escolarizagdo caminhou. Essa
escolarizacdo comeca a afirmar o que as criangas precisam para se expressarem
musicalmente, que existem etapas a serem percorridas, que as idades devem ser
agrupadas para conferir certa homogeneidade aos grupos, distanciando, cada vez mais,

a vida dos processos escolares e separando, assim, teoria e pratica.

Em Napoles, no século XVI, a Igreja admitia meninos abandonados na cidade. Ensinava-
se a eles lingua italiana e musica. Eram vestidos e alimentados pela caridade particular.
Ai fundaram-se escolas de canto e o ensino musical foi ampliado. Posteriormente, essas
escolas transformaram-se nos primeiros conservatoérios. Os conservatorios possuiam o
sentido de asilo, orfanato e hospicio. Em Veneza, eram chamados de hospitais. Na
Franca, foi fundado um conservatério na casa do poeta Baif, em 1570, como uma
academia que, em Paris, foi denominada Confraria de Santa Cecilia. Nas provincias
francesas também havia academias, algumas delas do século Xlll. A musica era
ensinada em muitas escolas. Os franceses também aderiram a moda. Luis XIV autorizou
o funcionamento de estabelecimentos dessa natureza em Paris. Musicos de igrejas-
catedrais foram contratados para auxiliar no empreendimento. Escolas de canto foram
fundadas. Luis XIV, apos certa decaida na musica na Franga, ordenou a fundagao de
uma escola de dangca e uma escola para instrumentistas, que seriam destinadas a

Academia Real de Musica, onde o ensino era gratuito.

Com Luis XVI, novas escolas de musica surgiram com o fim de formar especialistas.
Essa escola fechou em 1788, alguns meses antes da revolugdo. A primeira audigdo do
ensino musical publico francés aconteceu em 1786 com a Opera Rolando. Em sua
existéncia, havia rigorosos exames para admissédo e as aulas eram diarias, menos aos

domingos. Com a revolugdo, a musica acompanhou ainda mais o estado e o espirito
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sociais. O estado passou a ser o responsavel pela instrucdo musical. Em 1792, foi
fundada a Escola Gratuita de Musica de Guarda Nacional Parisiense. Ingressava-se aos
10 anos e saia-se com 20. Durante 10 anos, os alunos tinham duas aulas de solfejo e
trés aulas de instrumento por semana. Diariamente, durante uma hora, copiavam
exercicios de teoria musical. Essa escola veio a se transformar, posteriormente, no
Instituto Nacional de Musica e sua agao esteve intimamente ligada a politica. Fundou-se
também o Conservatoério de Paris, constituido por 115 professores que tomavam parte de
todas as festividades da nacao e formavam alunos de todas as disciplinas musicais
(SERRALLACH s. d. ).

A iniciativa particular na educagdo musical, segundo Serrallach (s d. ), fez-se sentir por
meio da Schola Cantorum. Seu desenvolvimento teve influéncia internacional. L3,
estudaram muitos musicos estrangeiros, inclusive argentinos. A educacéo da atividade
musical teve, nesse periodo, uma grande propulsdo por meio de agrupamentos em
sociedades corporativas. Os diversos tipos de execugdes musicais passaram a ser
publicas. Muitas das obras eram liturgicas. Essa associagao, fundada em 1892, pretendia
educar musicos e cantores, que fossem desprovidos de nocdes e de estilos musicais, e
difundir obras interessantes e desconhecidas do publico. Em 1894, ela recebeu o nome
de Schola Cantorum. L3, agregaram-se também pessoas interessadas na restauragao do
verdadeiro canto religioso. Outras cidades, além de Paris, também fundaram outras
Schola Cantorum. Em 1896, Bordes criou uma nova escola, a Escola de canto liturgico e
musica religiosa. Eram cursos gratuitos para o estudo e execugado da musica religiosa.
Posteriormente, essa escola foi ampliada e surgiram novos cursos, recebendo, entédo, o
nome de Escola Superior de Musica, em um antigo priorado dos Beneditinos. Por toda a
parte, escolas semelhantes foram fundadas, envolvendo teoria e diversos instrumentos,
pratica de conjunto e declamacéao lirica. Em 1919, foi fundada e aprovada pelo governo a
Escola Normal de Musica. Os alunos ingressavam sem concurso € em qualquer idade.
Acreditava-se na figura do génio, mas também em um ensino genial da musica que
proporcionaria uma boa base intelectual. Portugal, Bélgica, Alemanha, Suica, Austria,
Grécia, Hungria, Rdassia, Polbénia, Estados Unidos, Brasil e Argentina possuiam
conservatorios que, com maior ou menor intensidade, cuidaram oficialmente do ensino de

musica.

De acordo com Fonterrada (2005), em meados do século XIX, havia um numero muito

grande de pessoas desejosas de aprender musica, o que teria dado lugar ao ensino
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coletivo e a instrucao em massa. Nesse contexto, aparecem os manuais instrucionais de
carater universal, cuja tendéncia era a de treinar os alunos para a maxima proficiéncia.
Buscava-se o dominio de técnicas instrumentais muito similar a formag¢ao do artesao,
tendéncia que influenciou o modelo de ensino académico até os dias atuais. O ensino de
instrumento buscava a maxima habilidade técnica pela superagdo da capacidade

humana. Os critérios de interpretagdo eram de carater altamente individualizante.

Assim, o individualismo exacerbado e o dominio técnico-instrumental ja eram cultivados
na escolarizagdo da atividade musical, desumanizando a expressdo musical e

transformando-a em pratica para o amanha, marca do processo de escolarizagao.

A atividade musical escolarizada chegou ao Brasil trazendo o rastro de toda a sua
historia, principalmente, porque veio por meio da Igreja. Uma histéria em que a formagéao
musical esteve voltada para o futuro como sentido da atividade, de carater disciplinador e
em que, na maior parte das vezes, houve uma inversao da relagdo homem-instrumento,
dado o cultivo exacerbado da técnica. Aqui, o curriculo ja se instaura organizado de
forma seriada, hierarquizada e trazendo a marca da separacao entre teoria e pratica. A
atividade musical chega, assim, ao Brasil, trazendo toda a for¢ga da escolarizagdo, como

marca para a vivéncia de sua atividade e de sua expressao.

No Brasil, de acordo com Amato (2006), foram os jesuitas portugueses que trouxeram e
ensinaram as primeiras informagdes musicais. Eles utilizavam-se da musica para inculcar
nos indigenas as idéias cristds. A musica recebeu tratamento especial com a vinda de
Dom Joéao VI para o Brasil que, por intermédio do padre José Mauricio Nunes Garcia,
reorganizou a Capela Real e mandou vir de Lisboa o organista José Rosario. Em 1813,
iniciou-se a construgcao do teatro Sdo Joado. O conservatério nacional de musica do Rio
de Janeiro foi fundado em 1841. O ensino de musica no pais foi regulamentado por um
decreto em 1854, passando a orientar as atividades dos professores de musica. Em
1855, ja havia concurso publico para docentes. Na primeira republica, o ensino de teoria
da musica e do canto ja faziam parte das disciplinas do curriculo da escola publica. O
ensino primario era gratuito e laico. A administragdo do estado incumbia-se apenas do
pagamento dos professores e do fornecimento de livros oficiais para o ensino, que durava
quatro anos. A constru¢ao do prédio ficava a cargo de recursos dos municipios. Segundo
Amato (2006), em 1906, em Sao Paulo, foi criado o conservatorio dramatico e musical,

cujo ensino tinha por base os padrées do conservatério de Paris. Ele ainda hoje é



133

considerado como um marco na histéria do ensino musical no Brasil. E o padrdo

conservatorial que predomina até hoje nas escolas de musica especializadas.

Para Schroeder (2005), as tendéncias em educagao musical no Brasil, principalmente no
ensino pubico, podem ser resumidas no modelo conservatorial € nos modelos ativos. As
escolas especializadas de musica mantiveram o ensino conservatorial que tem como
objetivo a transmissédo de conhecimentos musicais de acordo com a légica estabelecida
individualmente pelo professor, visando a formagdo de musicos profissionais. O modelo
ativo considera o professor como um facilitador e o aluno, o agente. Originou-se sob a
influéncia escolanovista, bifurcando-se em duas tendéncias. A tendéncia tradicional, que
circulava em torno da musica de tradigdo classica, buscou transmitir conhecimentos no
modelo de modernizagao psicologizada e a vanguarda que objetivava a livre expressao e
evitava fixar modelos acabados, principalmente, na fase inicial de ensino. Com o decorrer

do tempo, ela acabaria, entretanto, por aderir a vertente tradicional.

Green (2005) afirma que a experiéncia musical escolarizada no século XX foi
fundamentalmente a mesma. Estudantes tinham que se engajar a significados musicais
inerentes para que esses fossem de algum modo afirmados, principalmente, no que
tange a idéia de uma cultura da suposta superioridade qualitativa da musica de tradicao
européia e que causava, ao mesmo tempo, uma alienagao de suas formas musicais mais
proximas. Tratava-se, de acordo com ela, de uma reproducdo de formas culturais
engessadas e de reforgo de ideologias que pertenciam essencialmente a uma classe
dominante. Um grande problema relativo a isso é que os professores que atuam no
ensino de musica formal continuam sendo formados por essa mesma tradicdo e suas
abordagens pedagdgicas também caminham nesse mesmo terreno. E preciso, de acordo
com a autora, trazer a autenticidade da vida para a experiéncia musical para que haja
uma celebracdo e ndo a propagacao da alienagdo cultural. Para ela, ndo podem existir
verdades inquestionaveis na atividade musical. A qualidade pode ser encontrada junto ao
significado nao s6 de ouvintes, mas de music makers. Assim como Green, Elliot (2005),
também denuncia que a educacdo musical ocidental, com seus programas de musica,
tem privilegiado algumas tradicbes em detrimento de outras. Para ele, a educacao
musical deveria ser um guia flexivel de compartilhamento de significados em que fosse

possivel experienciar de forma prazerosa o ouvir e o fazer musica.
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Em pesquisa realizada por Pederiva (2005), numa escola de musica - que, por ser
considerada uma escola padrao, é seguido por diversas outras escolas no pais — no
Distrito Federal, verificou-se que o0 modelo de formagao de musicos, nos dias de hoje, de
carater essencialmente conservatorial, possui o carimbo da escolarizagdo. As criangas
costumam ingressar para o que se denomina musicalizagdo infantil, aos sete anos e meio
de idade, quando, em geral, ja aprenderam a ler. Cada faixa etaria é separada em
classes diferentes. Os jovens, a partir dos 14 anos de idade, ingressam no juvenil e ha,
ainda, cursos para adultos. Aprendem o instrumento, em geral, pelo modelo mestre-
aprendiz, professor e aluno, longe de um grupo. As criangcas possuem restricdo para
iniciar o aprendizado de diversos instrumentos. Muitos professores alegam como
justificativa para isso o peso inadequado do instrumento para o tamanho da crianga
(apesar de haver por todo o mundo, inclusive no Brasil, a possibilidade de adquirir um
instrumento adaptado ao tamanho e peso). Outros alegam como inadequado o préprio
corpo da crianga: bragos curtos, labios pequenos (no caso de instrumentos de sopro)
dentes protuberantes, falta de dentes, dedos curtos, etc. H4 sempre alguma desculpa
que acaba sendo atribuida ao corpo e nele impregnada como uma marca, quando nao
se quer aceitar o outro como ele é e se quer fazer dele uma ferramenta a servico do
instrumento. Alguns professores alegam, inclusive, que somente lecionam para os alunos
depois que eles aprendem a ler musica porque nado querem ter o trabalho de ensina-los

iSSO.

No caso dos jovens e adultos, muitos também sofrem exclusao por serem altos demais,
baixos demais, gordos demais, magros demais, desafinados, por nao saberem ler
musica, por desejarem tocar apenas em suas igrejas ou festividades (e nao desejarem
ser um génio da musica). Assim, com raras exceg¢des, a depender de um ou outro
professor de boa vontade, os alunos devem passar primeiramente por um processo de
aprendizagem da teoria musical, conhecer os nomes das notas, reconhecer sons, afinar-
se, saber escrever as notas. O curriculo € composto por diversas disciplinas, tais como
histéria da musica, harmonia, contraponto, solfejo, ritmo, percepg¢ao, reconhecimento de
estilos, canto coral, pratica de orquestra (os mais adiantados), entre outras. Sdo horas e
horas de instrugdo musical que perfaz uma média de oito anos entre curso basico e
técnico. Teoria musical e instrumento possuem curriculos separados. Os professores
pertencem a coordenagdes distintas. Teoria e pratica digladiam-se em um mesmo
territério, assim como seus professores que se acusam de nao estarem formando

adequadamente o aluno que possuem em comum. O aluno é partido em dois, em varios,
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é despedacado e realmente transforma-se em cacos dificeis de colar. E dificil ser
reconhecido como pessoa, inteira, integra, una. Deixa-se de ser pessoa e torna-se pecga

de engrenagem da grande maquina (PEDERIVA, 2005).

Sao poucos os alunos que chegam ao final. A maioria desiste da longa trajetéria. Na
maior parte das vezes, detestam o que fazem, ja que parece algo tao isolado da vida ou
comegam a sentir-se incompetentes para esse tipo de expressdo (PEDERIVA 2005). A
énfase curricular privilegia a musica de tradigdo européia, apesar de, devido a diminuigao
de alunos no mercado para a formagdo de musicos eruditos, estarem sendo criados
cursos especificos de formagdo para musicos populares. O mercado é quem manda,
quem dita a regra e a moda. E a necessidade de expressao da singularidade como fica,
na escola de musica? E o adestramento que impera, a técnica dita as regras para a
expressao. As emogdes pouco importam; ha que se ter cuidado com elas, ja que sobre

elas ndo ha controle.

A formacéo volta-se para um futuro, para o dia em que se vier a ser profissional, ao se
buscar algum sentido para o que se faz. E qual era mesmo o sentido de participar de uma
atividade musical? O que cada aluno desejava intimamente ao adentrar as portas da tao
sonhada escola de musica? Sera que alguém ainda sabe isso em meio a tanto controle

de cada vida?

As faculdades de musica nas universidades prosseguem também no mesmo modelo.
Muitos professores relembram aos jovens, principalmente aos brasileiros, que, aos
dezessete anos no conservatorio de Paris, eles ja estdo tocando a musica x, y, z e que é
preciso estudar oito horas por dia, isolar-se do mundo, de suas comunidades, da propria
vida, para alcangar essa técnica genial (PEDERIVA 2005). E sao esses os futuros

professores, dos futuros alunos de musica.

Continuaremos perpetuando os mesmos equivocos, as mesmas inversdes e as
frustracbes ocasionadas pelo modelo histérico de escolarizagdo? Continuara sendo a
atividade musical uma atividade cujas principais caracteristicas sdo a hierarquizacao, a
seriacdo, os modos padronizados de organizac&o do curriculo, a separagao entre teoria e
pratica e o foco no futuro como sentido para a atividade? Essa escolarizagdo representa
a tentativa de aprisionamento da diversidade, restringindo-a a formas particulares de

expressao. Resulta na descrenga das possibilidades de expressdao da musicalidade



136

humana, no afastamento das pessoas da realizagdo da atividade em grupos afins, na
perda da autenticidade e leva, como lembra lllich (1979), a confundir ensino com
aprendizagem, obtencdo de graus com educacdo, diploma com competéncia,

escolarizando, ainda, a prépria imaginagao de cada um.

E preciso desescolarizar. Abrir as portas da escola e todos os espacos possiveis como
espacos livres, de instrucdo, de uniao de comunidades afins, de autenticidade, para
partilhar praticas e conhecimentos. E preciso que aquilo que se chama escola prime pela
vontade de cada um, pela liberdade e responsabilidade, pela ética, pelo dialogo, pela
criacdo, pelo compartilhar. E preciso desierarquizar, descurricolarizar, despadronizar,

praticar conhecendo e conhecer praticando, aqui e agora.

Nesse inicio de século XXI, as praticas em educacao musical (ndo exatamente o ensino
do instrumento em que os professores ndo costumam identificar-se como educadores
musicais, mas como instrumentistas, como se, na pratica pedagogica, houvesse de fato
diferenga. Assim, o ensino de instrumento, na maioria dos casos, continua na idade da
pedra.) tém sido permeadas, principalmente, por reflexdes tedéricas do campo da
sociologia da musica (SWANWICK, 2003; GREEN, 2005; HARGREAVES et al 2002) e,
com menos intensidade, pelo que tem se denominado psicologia da musica (DEUTSCH,
1999; McPHERSON & PRANCUTT 2002; HARGREAVES, 2005; SLOBODA, 2006;
SLOBODA 2008; entre outros). No terreno da pesquisa em musica, determinadas vezes,
alguns autores referem-se aos dois campos, tanto da psicologia quanto da sociologia,
sem deixar muito claro, porém, quais as sua bases filosdficas e epistemolégicas. Com
isso, corre-se o risco de fazer jungoes tedricas que nao partiiham do mesmo principio

epistemolégico, realizando casamentos for¢ados.

O social tem sido um dos conceitos mais utilizados entre os autores atuais. Com base
nele, busca-se considerar e trazer para a pratica musical o contexto dos alunos, suas
experiéncias em suas culturas e grupos especificos. Pensar o social significa, de fato, um
progresso nos modos de atuar na educagcdo musical. Entretanto, o conceito de social,
tanto na teoria, quanto na pratica, ainda parece ser algo distante e externo ao individuo,
heranga de uma ciéncia fragmentada e fragmentadora, distanciada da vida. Situagbes

sociais ndo sao transportaveis. Esse foi um dos erros do modelo escolarizado.
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De fato, muitos métodos de educagao musical nos dias de hoje buscam, na experiéncia
cultural e social, o significado para a atividade musical. Entretanto, isso ndo é tao simples
assim. Quando o aluno busca a experiéncia musical ja o faz com base em vivéncias da
sua prépria musicalidade. Nao se pode tratar o social e o cultural como algo externo que
pode ser colocado diante do aluno de forma artificial. H4 que se considerar, nesse
processo, o significado psicolégico da musicalidade e da atividade musical. Ao ser
iniciado na educacao musical formal, em escolas de musica especializadas ou
conservatorios, cujas origens escolarizadas e ligagdes ideoldgicas utilitarias ja foram
demonstradas, o individuo n&o costuma encontrar, na atividade previamente organizada,
espaco para uma experiéncia auténtica, mas, em geral, é forcado a experiéncias
artificiais, exteriores e superficiais, prontas, estanques, apenas reprodutoras, cujas
funcdes estao atreladas a coisas externas a musicalidade. Sdo experiéncias cujo sentido

costuma se resumir ao momento isolado, engessado, automatizado e distante.

As ferramentas culturais sdo necessarias para o exercicio da atividade. Entretanto, sem a
vivéncia auténtica e profunda da prépria musicalidade havera somente uma acumulacgao
imitativa, robdtica, amorfa, inerte e morta da experiéncia musical. Sera por isso que tém
acontecido tantas desisténcias no ensino formal da atividade musical nas escolas de
musica? (PEDERIVA, 2005). Seria também por esse motivo que a escola parece nao
encontrar um caminho pedagégico auténtico no trabalho para com a atividade musical, ja
que vem exercendo a atividade com base em pseudo-problemas de aprendizagem que
foram criados para a legitimagdo da padronizagdo da normalidade instaurada? Cré-se

que sim.

Acredita-se, por tudo que aqui foi exposto, que falta uma compreensado auténtica e
profunda da atividade, principalmente, no que tange as suas bases psicoldgicas, o que
esta interferindo dura e negativamente nesse processo, contra as possibilidades
humanas. Além do mais, ao ser regida pelas normas da produgcédo, ao mesmo tempo em
que o processo de educacdo € desvinculado da atividade em si, a atividade musical
pauta-se por uma légica econémica, pela padronizagao de pressupostos que possuem
por base a escolarizacdo e a mercantilizacdo. Entretanto, se as taxas de evaséo da
escola de musica formal fossem examinadas, verificar-se-ia 0 quanto esse raciocinio
mercadolégico € incorreto, pois as perdas, em todos os sentidos, tém sido maiores que
os ganhos, haja vista o gasto com os professores, com alunos e com a estrutura

necessaria.



138

Se ha um mercado que age como usurpador da musicalidade humana, relembrando aqui
o paradoxo de Blacking, é porque ha algum reconhecimento de que ela € um fato
concreto, mas é também porque a escola, que € uma instituicdo que se constitui na figura
de todos os que a integram, inclusive os alunos, partilham dessa serviddo. Nas palavras
de Wilde (1983, capa),

[...] Nao ha necessidade alguma de separar o monarca da
plebe: toda autoridade € igualmente ma. Ha trés espécies de
déspota. Ha o que tiraniza o corpo. Ha o que tiraniza a alma.
Ha o que tiraniza o corpo e a alma. O primeiro chama-se
principe. O segundo chama-se Papa. O terceiro chama-se
Povo.

Como analisado anteriormente, a normatizagdo gera a desvalorizagdo do individuo. A
robotizacdo e a exteriorizacdo da atividade s6 tém levado ao adoecimento, a falta de
significado e assim também a desvalorizagao da propria atividade. A musicalidade e a
atividade musical possuem grande valor para o desenvolvimento humano, para a
organizacao das emogdes, para a atividade criadora. Reconhecer a musicalidade como
um fator natural e universal e propiciar condi¢gdes necessarias que sejam enraizadas nas
relagbes é fator imprescindivel para o desenvolvimento psicolégico do individuo e para o

crescimento mesmo da atividade.

De fato, a institucionalizagdo da musica pela escola, fundamentada em bases
equivocadas, isto é, na atividade musical somente como produto e cujas bases refletem o
mito do dom, resulta na desvalorizagdo das diferentes formas de expressao da
musicalidade humana e a sua afirmagdo como dom natural, mas de carater nao

universal, limita a pessoa que se expressa musicalmente.

A experiéncia da atividade musical em outras realidades, vivida sob formas diversas,
isenta de finalidades espurias, sem imposi¢cdes de qualquer ordem é a base da educagao

musical. E assim que acontece na vida. A arte imita a vida. Por que a escola néo faz o
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mesmo? Para Tunes (2008), “Onde houver vida humana, havera sempre musica.
Enquanto a vida implicar e ensejar o diverso, a musica nao se padronizara, pois diverso é

o0 drama da vida de cada homem que toma forma no som artistico”.

4.3 O destino da diversificagao.

A atividade musical escolarizada n3o tem o sentido auténtico de atividade convivencial®,
que é o reverso da produgdo industrial. Na atividade escolarizada, o musico é ele proprio
o instrumento a ser lapidado. A técnica ocupa o lugar do humano. A padronizagéo rege a
atividade. Esse é o sentido do monopdlio radical que, para o autor, € uma espécie de
dominio muito além do controle exclusivo. Ele transforma o que é artificial em
aparentemente natural, reduzindo a escolha das pessoas. A escola exerceria um
monopolio radical sobre o saber, ao redefini-lo como educagdo. Nesse avesso da
realidade, os autodidatas, por exemplo, seriam os n&do-educados. Quando a ferramenta
programada despoja o individuo de sua possibilidade de fazer, ai existe o monopdlio
radical. O dominio da ferramenta instaura o consumo obrigatério e, com isso, limita a
autonomia da pessoa. A industrializacdo dos valores é o reflexo do monopdlio radical.
Nele, limitam-se os recursos, provoca-se a subida do custo unitario da prestacdo de

servicos e as pessoas sao instaladas dentro da dependéncia.

Mas as atividades musicais afrontam o monopdlio radical. Diversas manifestacbes
musicais ndo se atrelaram e ainda resistem a escolarizagdo. A escola de musica,
diferentemente da escola comum, ndo se constitui como um monopdlio radical. A nosso
ver, a atividade musical admite, seja do ponto de vista de sua génese, de sua estrutura e
de sua funcao, elementos que lhe imprimem o destino da diversificagdo. Dado o seu
carater, ela opde certa resisténcia a escolarizacdo, que visa a padronizagcdo. Assim, a
escolarizacdo da atividade musical, pelo menos até o momento, ainda ndo conseguiu

capturar a grande maioria das formas diversas de expressao musical.

Como qualquer atividade criadora, a musica emerge do drama préprio da vida, de
necessidades reais. Quaisquer imposicdes de uniformizagdo, que sao préprias do

processo de escolarizagdo, subtraem o que lhe é essencial, ao desenraiza-la da vida

B Para lllich (1976) “a convivencialidade é a liberdade individual realizada dentro de um processo
de produgéo, no seio de uma sociedade equipada com ferramentas eficazes”.
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concretamente vivida, de onde provém o material que, artisticamente, € enformado.
Talvez, seja por isso mesmo que nao se pode dizer que haja, na sociedade, a hegemonia
de uma determinada forma musical, embora, sem duvidas, haja tentativas, inclusive com
intervencdo da prépria economia, de valorizar certas formas de expressao e de

desvalorizar outras tantas.

Algumas reflexdes em educacido musical na atualidade tém se acercado de perspectivas
da aprendizagem musical para além dos muros da escola. Elas tém demonstrado que,
independentemente de curriculos, das escolas de musica e dos conservatorios, muitas
pessoas continuam buscando desenvolver suas musicalidades, aprendendo a tocar muito
bem um instrumento e se acercando dos meios necessarios para isso, das diversas
ferramentas culturais, sem, muitas vezes, nem terem passado perto do portdo das
instituicdes socialmente responsaveis pelo ensino de musica. Essas pessoas utilizam-se
de modos diferenciados de aprender, de acordo com suas necessidades e possibilidades.
Buscam acercar-se de pessoas e estilos a que atribuem sentido verdadeiro. Delimitam
seu tempo de estudo, gastos, materiais, métodos, modos de aprender e responsabilizam-
se por si mesmas em suas proprias trajetérias individuais. Muitos deles sdo hoje
reconhecidos como musicos competentes e atuantes (RECOVA, 2006). Contudo, é
interessante que também, muitos desses mesmos musicos costumam duvidar de suas
proprias habilidades, o que € uma conseqliéncia da crenca na escolarizagao, por nao
possuirem uma educagdo formal ou uma certificagcdo escolar. Grupos diversos em
comunidades que tém um acesso mais dificil a escolarizacdo também tém procurado seu
proprio caminho de expressao musical, criando seus tipos e formas de expressao musical

e suas identidades artisticas.

A roda de choro € um exemplo dessa resisténcia. De acordo com De Lara Filho (2008), a
marca principal dessa atividade é a informalidade. Nela, ndo se costuma definir as
pessoas que irdo tocar, tratando-se mais de um encontro entre musicos. Com frequéncia,
a roda de choro € um encontro entre pessoas, estando vinculado ao lazer. Nao costuma
haver ensaio para esses encontros, permitindo-se a participacdo de outros
instrumentistas, que ndo os musicos que habitualmente tocam. O contexto é originado
pela propria musica e é em fungao dela que a atividade acontece. As pessoas € as
relagbes que se estabelecem nessa atividade sao fatores de grande importancia na roda.
Assim, a roda de choro representa uma vivéncia auténtica de atividade musical que

evidencia um campo de resisténcia a escolarizagao.
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Mesmo a internet tem sido hoje ambiente de troca de conhecimento musical, ambiente
este que se expande cada vez mais, ampliando a possibilidade de uma busca liberta dos
cercos a que a escola tem submetido a vivéncia da expressao musical. lllich (1979)
parecia antever a situagado que comeca a se instaurar nesse inicio de século XXI, nesse
terceiro milénio. Trata-se de um novo contexto, onde, por meio da internet, abrem-se
possibilidades de novos dialogos, sem limite de distancia e de agrupamento por
interesses. Cursos nao presenciais, salas de bate papo, discussdes via internet,
informacdes em tempo real e, ainda, autonomia e administragdo pessoal do

conhecimento que se deseja adquirir.

Para Postman (2003), a tecnologia poderia levar a uma maior liberdade em relagao a
busca do conhecimento e de agrupamentos igualmente livres, com base em
reciprocidades sobe o que se deseja aprender. Isso nao significa, em hipétese alguma, a
morte da figura do professor, ja que sempre havera pessoas que, por sua experiéncia,
podem compartilha-la. Cré-se que a partir de livres organizagbes em torno dos
conhecimentos e que possuam maior sentido para quem os compartilha seja possivel
intercambiar também problemas e solugdes de ordem social. Para o autor, a idéia de uma
escola consistiria em individuos que deveriam aprender em um ambiente em que as

necessidades individuais existiiam em relacao aos interesses grupais.

Como afirma lllich (1979), a escola apenas enseja instrugdo, porém, nao garante
aprendizagem. O sistema escolar monopoliza sua distribuicdo. A maior parte dos
conhecimentos significativos para os individuos acontece fora da escola. Desescolarizar
0 conhecimento pode nao parecer uma tarefa tao facil assim e parece algo altamente
subversivo, a primeira vista, a destruicdo de um legado da sociedade. Mas cré-se que
lllich (1979) indica caminhos viaveis para reestruturacdo desse sistema dentro dessa
mesma sociedade. Tal caminho passaria pela reutilizacdo dos espagos escolares, nas
bases de agrupamento por interesses, pela concessao de créditos para todos para que
possam acessar os conhecimentos que lhes interessam e que seriam ampliados e
utilizados de acordo com as necessidades pessoais. Ja que tais pessoas também se
constituem em meio a uma sociedade, provavelmente ndo desconsiderariam os desejos
grupais. Talvez fosse uma forma mais legitima de se viver em sociedade. As mudancas
estdo ai. Resta a comunidade escolar analisar aonde chegamos com o modelo secular

de escola instituida em nossa sociedade e, ainda, como situar o conhecimento em meio a
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tais mudancas em prol de uma humanidade que seja mais digna e menos excludente.

Qual seria entado o papel do professor diante de tudo isso? Ainda haveria lugar para ele?

No XIX capitulo de Psicologia Pedagdgica, Vigotski (2001 b) apresenta suas idéias sobre
o trabalho do professor e da natureza psicolégica desse trabalho. Segundo ele, atuar no
papel de mera fonte de conhecimentos, como livro, como dicionario de consulta ou ainda
como um manual ou um demonstrador € um recurso auxiliar de educagido, o0 que
constituiria nove décimos do conteudo do trabalho do professor. Um mestre deveria
instigar o aluno a procurar conhecimento por conta prépria, incitando as suas energias
ativas. Uma aula recebida de forma pronta transforma o aluno em um ser passivo. E um
preconceito afirmar que o mestre educa, pois o segredo verdadeiro da educacgio é nao
educar. O aluno é educado por ele mesmo. O processo educativo € um ato constante de
criacao que deve ser orientado para o cultivo da vida. Por isso, professores sao artistas e,
como tal, devem estar imbuidos de partilhar a vida como ato criativo, buscando resolver
as questbes da vida. O processo de desenvolvimento esta subordinado as leis da
natureza, como tudo o mais. Desse modo, o papel do professor é o de organizador do
meio social, podendo ser substituido quando ele atua no papel de inundar os alunos com
conhecimento por dicionarios, manuais, ou mapas. O professor que atua como um
gramofone, que canta o que |he dita o disco, que n&o possui a sua propria voz, € apenas
instrumento da educagao; esta em perigo. Essa € a caricatura tradicional do professor,

figura humoristica, objeto de brincadeiras e zombarias.

Para Vigotski (2001 a), a pedagogia € uma ciéncia da educagcao que deveria
compreender os modos com que sua agao se organiza, bem como suas formas de agir e
seus procedimentos. Deveria esclarecer as leis de desenvolvimento do organismo sobre
as quais pretende agir. Abrange, assim, varias ciéncias, integrando, por exemplo, as
ciéncias biolégicas no que refere ao desenvolvimento da crianga ou, ainda, por seus fins
e normas, as ciéncias filosoficas e normativas. Tem por base ciéncias auxiliares tais
como a ética social que indica os objetivos gerais e as tarefas da educagao, bem como a
psicologia conectada a fisiologia que indica os modos de solugido para algumas tarefas.
Uma das faces da educacdo que o autor aponta como fator essencial no
desenvolvimento é a educacgao pelo trabalho que colocaria as criangcas em reagdes ativas
e criadoras com os processos que lhe competem. A crianga descobria o lugar e o
significado de procedimentos técnicos que s&o partes de um todo geral. Ai, as aspiragdes

infantis possuiriam verdadeiro sentido. A educacao pelo trabalho, para o autor, funde e
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integra o processo pedagdgico. Ela deveria ser pensada como processo criativo da vida,

inalienavel de cada um.

Compreende-se que para tal mudanca, é necessario que se busquem outros espacos,
novos contextos, formas de livre organizagdo que acontecem verdadeiramente no
transcorrer da vida e das relagdes. Conceber aprendizagem e desenvolvimento como um
processo pessoal e intransferivel, ininterrupto, requer responsabilidade consigo mesmo,
mediante o crescimento individual e perante as relagdes. Para esse ponto de vista, nédo
existem seres acabados, prontos, engessados. Nado ha hierarquias. Nem mais nem
menos, ndo ha melhor, nem pior, mas seres que convivem, trocam, dialogam e
compartilham experiéncias em cada atividade humana. Por meio de vivéncias dessa
natureza, avaliagbes que buscam medir ndo seriam mais necessarias. Talvez, o
significado que a palavra avaliagao assumiu nesse contexto de instituicdo escolar como
quantificadora e padronizadora de comportamentos pudesse finalmente desaparecer do
dicionario. As falsas dificuldades de aprendizagem e, por consequiéncia, o conceito de
amusicalidade, dom, talento ou similares também deixariam de ter o significado que hoje

possuem, principalmente, no contexto da escola de musica.

Galvao (2007) considera que, de fato, ndo se pode identificar o termo talento como uma
causa maior de habilidade. Ele tem sido na nossa sociedade, de certa forma, um termo
de importancia social positiva entre aqueles que receberam esse tipo de denominacéo,
pois que, ao serem reconhecidos como talentosos, comprometem-se com um modo
decisivo de estudo deliberado, passando a adiar gratificacbes sociais e recreacionais.
Porém, a denominacao de falta de talento, alerta o autor, poderia levar a frustragéo e a
desisténcia, pois haveria uma auto-percepgdo negativa da propria habilidade, das
possibilidades inerentes a cada pessoa. Ha uma grande complexidade na aprendizagem
humana que é consequéncia de multiplas interagdes. Talento e desempenho seriam
construtos sociais que costumam variar de modo significativo no tempo e de acordo com
cada contexto cultural. Para o autor, a natureza multifacetada dos processos de
aprendizagem em musica requer o uso de mais estratégias de alta qualidade. Elas

envolveriam o conhecimento subjacente a cada tradicdo cultural (GALVAO 2007 a).
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4.4 Convite a emancipacgao

As atividades humanas enraizam-se, verdadeiramente, nas relacbes entre as pessoas.
Nesse sentido é que se pode afirmar que elas sdo convivenciais. Desse modo, é na
qualidade dessas relagdes e por meio da apropriagao das ferramentas historico-culturais
que se podem criar as condi¢cdes de possibilidade para o desenvolvimento de cada um e
de todos. Acredita-se que existem alguns fundamentos que s&o condigdo para essa
convivéncia e emancipacao e que eles poderiam subverter o quadro existente no
contexto escolarizado da atividade musical. Sdo eles a igualdade, a vontade, a liberdade,

a ética, a imaginacao e a criacdo. E o que se procurara discutir a seguir.

A igualdade deve ser anterior a tudo. Ela ndo € um resultado a ser atingido, algo que vem
apods. A desigualdade social ja pressupde que quem obedece a uma ordem deve, antes,
compreendé-la para poder obedecé-la. Todo ignorante sabe uma infinidade de coisas.
Todo ato de ensino deve fundar-se e estabelecer-se sobre uma capacidade e ndo sobre
uma ignorancia. Confirmar uma incapacidade pelo proprio ato que pretende reduzi-la
significa embrutecer. Por outro lado, fazer com que uma capacidade que se ignora ou se
denega a se reconhecer desenvolva todas as consequéncias de seu reconhecimento
significa emancipar. Emancipar inteligéncias deve ser, portanto, o objetivo de toda
instrucado e essa é uma questao tanto filoséfica quanto politica. Requer o reconhecimento
da palavra do outro como testemunho de igualdade ou de desigualdade e o saber
reconhecer se o sistema de ensino pressupde uma desigualdade a ser reduzida ou uma
igualdade a ser verificada. Determinar que aquele que sabe se faga acessivel aos
desiguais é a via de confirmagao da desigualdade presente em nome da igualdade futura.
Para Ranciére (2004):

A sociedade se representa assim, como uma vasta escola
que tem seus selvagens a civilizar e seus alunos em
dificuldade a recuperar. Nestas condi¢cdes, a instrucao
escolar é cada vez mais encarregada da tarefa fantasmatica
de superar a distdncia entre a igualdade de condigbes
proclamada e a desigualdade existente, cada vez mais
instada a reduzir as desigualdades tidas como residuais.
Mas a tarefa ultima desse sobre-investimento pedagdgico é,
finalmente, legitimar a visdo oligarquica de uma sociedade-
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escola em que o governo ndo & mais do que a autoridade
dos melhores da turma (RANCIERE, 2004, pp. 14-15).

Assim, ha a necessidade da distancia das progressdes de classe para administrar os
interesses da comunidade. Ai, escola e sociedade reproduzem indefinidamente as bases
desigualitarias. A idéia igualitdria ndo cabe nessas bases sociais, pois que, na
emancipacéo intelectual, deve devolver-se a cada um a igualdade que a ordem social lhe
retira por sua propria natureza. Para Ranciére (2004, p.22), “o explicador é aquele que
impbe e abole a distancia, que a desdobra e que a reabsorve no seio de sua palavra”.
Para ele, a légica do sistema explicador deve ser revertida, pois existe uma ficgcao no que
diz respeito a concepcgao explicadora do mundo. Nao é o incapaz que tem necessidade
do explicador e sim o contrario. O incapaz ¢ instituido como tal pelo préprio explicador do
mundo e das coisas. O mito da pedagogia € a explicagdo. Explicar algo para alguém
significa demonstrar que ele ndo pode compreendé-la por si s6. A explicacdo divide o
mundo entre sabios e ignorantes, maduros e imaturos, capazes e incapazes, inteligentes
e bobos. Nisso reside o duplo gesto do explicador. Ele decreta o inicio do ato de
aprender, ele cobre todas as coisas que devem ser aprendidas do véu da ignorancia a
que ele se encarrega. O mito pedagdgico divide a inteligéncia em superior e inferior. E o
embrutecimento que divide o mundo entre o senso comum e a ciéncia. O embrutecido cré
que sO6 compreendera se as coisas lhe forem explicadas. Compreender é traduzir.

Entretanto,

Nada ha atras da pagina escrita, nenhum fundo duplo que
necessite do trabalho de uma inteligéncia outra, a do
explicador, nenhuma lingua do mestre, nenhuma lingua da
lingua cujas palavras e frases tenham o poder de dizer a
razao das palavras e frases de um texto (RANCIERE, 2004,
p. 27, italico do autor).
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O exercicio da igualdade é também o exercicio da vontade porque, por meio de um lago
intelectual igualitario entre mestre e alunos e pelo estabelecimento de uma relagao de
vontade a vontade, € que o ato de aprender pode acontecer verdadeiramente. Quando
uma inteligéncia estd subordinada a outra inteligéncia s6 ha embrutecimento e
dependéncia. Entretanto, essa sujeicdo também se efetiva por parte de ambas as
vontades, do explicador e do explicado. Sua coincidéncia também é embrutecimento.
Quando nao ha vontade suficiente forte para manter-se no caminho, ha a necessidade do
mestre explicador. A diferenga conhecida e mantida entre duas relagées, bem como o ato
de uma inteligéncia que obedece a ela mesma, mesmo que por vontade propria obedeca
a outra vontade, chama-se emancipacdo. Um mestre nada tem a explicar de fato. Nao se
ensina nada a ninguém. Para emancipar € preciso ser emancipado “os excluidos do
mundo da inteligéncia subscrevem, eles proprios, o veredicto de sua exclusdo”
(RANCIERE, 2004, p. 35). Muitas pessoas ja aprenderam algumas coisas por si mesmas,
sem a necessidade de um mestre explicador. Essa mesma inteligéncia pode agir em
todos os atos do espirito humano. O circulo da emancipacédo sé precisa ser iniciado.
Todos, de alguma forma, praticam esse método quando necessério, esse ensino
universal. Mas é preciso reconhecé-lo, de fato, enfrentar a revolugéo intelectual que isso
implica. Todo homem deve reconhecer a sua dignidade de homem, saber de sua
capacidade intelectual e decidir o seu uso. Quem emancipa nao se preocupa com O que
0 emancipado tem que aprender, pois ele deve aprender o que quiser e, talvez, nada. Ele
sabera apenas que pode aprender, ja que a mesma inteligéncia esta em agao nas
producdes humanas e que todo homem pode compreender as palavras de outro homem.
O homem que ¢é ensinado € uma metade de homem, pois a progressao racional do saber
€ uma mutilagdo que se reproduz indefinidamente. S6 o que cré na desigualdade tem
necessidade do desigual. Tudo o0 que um homem pode outro homem também pode, na
ordem intelectual. A desigualdade nas manifestacbes das inteligéncias existe somente de
acordo com a energia maior ou menor que a vontade impulsiona a inteligéncia, mas a
hierarquia de capacidade intelectual ndo existe a ndo ser em um sistema que preze e

cultive a desigualdade e a hierarquia para alimentar os seus interesses.

Para Ranciere (2004), ao mesmo tempo em que as inteligéncias sdo todas iguais, elas
sdo também todas diferentes. A inteligéncia do homem é servida pela vontade € ¢ ela a
poténcia da inteligéncia, é o segredo dos denominados génios. Formar homens
emancipados significa formar homens capazes de afirmar que possuem sentimentos a

comunicar a seus semelhantes. Os homens de grandes expressdes souberam
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comunicar-se, tiveram a vontade e a veracidade em suas expressodes. Esse exercicio da
poténcia humana é uma necessidade. Aos que argumentam que tal exercicio nédo é
possivel na sociedade atual, pode-se contra-argumentar que o inexistente é apenas uma
auséncia do que pode ser estabelecido. E a subestima da prépria poténcia que favorece
a verificagdo continua da desigualdade. O eu ndo posso ndo é mais que um eu nao
guero, nao tenho vontade suficiente. E nisso que se estabelece o trato social, a desrazao
social. A sociedade desigualitaria tenta se compreender, fundamentar-se naturalmente
para a dominagdo comandada pela convengdo. S6 as circunstancias e convengodes
podem separar e hierarquizar os homens, criando a dominagéao e forgando a obediéncia.
Para modificar essa ordem é preciso reconhecer sua insuficiéncia. A sujei¢cao reciproca é
o principio da ficgao politica enquanto alienacgao original da razao em relacéo a paixao da
desigualdade. O que o homem pode fazer para romper o circulo € emancipar-se,

emancipando também a outros.

Ser livre é um principio natural. Para La Boétie (1999), todos os homens sao
naturalmente livres. Disso decorre que, em liberdade, todos os homens sao
companheiros, iguais. Dessa forma, na companhia de uns com outros, ndo pode haver o
entendimento de que a natureza possa ter posto alguém em serviddo. Se um homem
exerce poder de alguma forma sobre outro, nada ele tem a mais que esse outro. Ele
possui apenas dois olhos, duas maos e um s6 corpo. O que ele possui a mais é apenas o
poder que lhe é concedido por esse outro, que se coloca a servigo dele e em subjugacgao
a ele. O autor denomina o discurso do subjugado de discurso da serviddo voluntaria e

questiona:

De onde tirou tantos olhos com os quais vos espia, se nao
os colocais a servigo dele? Como tem tantas méaos para
golpear-vos, se ndo as toma de vos? Os pés com que
espezinha vossas cidades, de onde lhes vém sendo dos
vossos? Como ele tem algum poder sobre vés, sendo por
vos? Como ousaria atacar-vos se nao estivesse conivente
convosco? Que poderia fazer-vos se nao fOsseis
receptadores do ladrao que vos pilha, cumplices do
assassino que vos mata, e traidores de vOos mesmos?
Semeais vossos frutos para que deles faca o estrago,
mobiliais e encheis vossas casas para alimentar suas
pilhagens [...] (LA BOETIE, 1999, p. 16).
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A decisdo de nao servir é o que faz o homem livre (LA BOETIE, 1999). A vontade de
servir, ao enraizar-se, cria a ilusdo de que a liberdade nado é natural. O homem é
responsavel por sua propria franquia e deve ter vontade de defender a sua liberdade.
Quando um homem se sujeita, esquecendo-se de sua franquia, ele ndo perde sua
liberdade, mas apenas ganha sua serviddo. A liberdade ndo pode ser perdida, ela
sempre existira porque sempre havera, de algum modo, a possibilidade de uma escolha.
Ele apenas esquece que é livre e os que vém depois dele podem até achar que tal
servidao é natural. Acostumam-se a servir. O melhor do natural pode ser perdido se nao
for cultivado. A ingenuidade do homem ¢é crer que aquilo a que ele se acostuma sao
coisas naturais. “[...] a primeira razdo da servidao voluntaria é o costume [...]” (LA
BOETIE, 1999, p. 24). Com base no costume, o homem tolo cria as mentiras para poder
nelas acreditar. Ele cria para acreditar que nao é livre. A servidao de qualquer espécie é
uma condicdo iluséria. E com base nos principios da igualdade, da vontade e da
liberdade que se exerce a autonomia. Ser autdnomo significa ser responsavel por si
mesmo, por seu caminho, escolher seus afins e partilhar, verdadeiramente, com o outro o
que se busca. S6 assim pode-se verdadeiramente exercer a possibilidade que todos
possuem de criar, 0 que acontece por meio da nao delimitacdo, ndo determinacéo, nao
normatizagdo e nao padronizacdo das possibilidades humanas. Isso implica o

reconhecimento do outro.

A existéncia de outros, o reconhecimento de si delimitado pelo outro, € um dos principios
que torna o homem o que ele é. Coloca-o em frente aos seus proéprios limites. Alerta-o
para a existéncia de outros em meio a sua histéria e a sua cultura. A esse exercicio de
liberdade vivida no reconhecimento da alteridade pode-se chamar de ética. O ser ético
ndo se impde. E um principio de relacdo, uma condi¢do dada, que s pode ser vivenciado
verdadeiramente por meio da presentificagdo das relagdes e do dialogo. O outro
issificado é produto, e ndo pessoa, nao Tu, como afirma Buber (2001), mas apenas um

isso. Segundo o autor;

As atitudes, como veremos adiante, se traduzem pela
palavra-principio Eu-Tu e pela palavra-principio Eu-lsso. A
primeira € um ato essencial do homem, atitude de encontro
entre dos parceiros na reciprocidade e na confirmagao
mutua. A segunda €& a experiéncia e a utilizagao, atitude
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objetivante. Uma é a atitude cognoscitiva e a outra atitude
ontolégica (BUBER, 2001, p.32).

Para Buber (2001, p.34), o “inter-humano implica a presenga ao evento do encontro
mutuo”. Nao haveria, para ele, a possibilidade do conhecimento de um individuo, mas o
relacionamento fundado no interpessoal. O Tu ndo pode ser representado como um
objeto porque ele é um acontecimento sempre atualizado. A imediatez, a reciprocidade, a
presenga, a totalidade, a incoeréncia no espago e no tempo, a fugacidade e a

inobjetivagdo sao suas principais caracteristicas, de acordo com o autor.

Essas seriam as bases de uma ética relacional e que, de acordo com as idéias contidas
neste trabalho, deveriam nortear também as atitudes educativas. O ato educativo deveria
ser um ato relacional presentificado. Deveria ser uma constante atualizagdo de si e do
outro para que possa ser auténtico e verdadeiro e ndo uma eterna preparagdo para um

amanha distante, longe no tempo e longe do espaco relacional.

Para que essas possibilidades se efetuem, é ainda necessario abrir espago para a
imaginagao e a criagdo, que também séo condicdes dadas ao homem. Para Vigotsky
(2007), toda realizagdo humana criadora de algo novo, quer se trate de algum reflexo do
mundo exterior ou de determinadas constru¢cdes do cérebro ou do sentimento que vive e
que se manifesta em cada ser humano, pode ser denominada de atividade criadora.
Existem dois tipos de impulsos basicos na conduta humana, de acordo com o autor. O
ato reprodutor seria o primeiro deles. Ao reproduzir ou repetir normas de condutas ja
criadas ou elaboradas, rastros de antigas impressdes vividas s&o elaborados. Essa
atividade nada cria de novo. Limita-se a reproduzir algo ja existente. Esse processo
auxilia o homem a compreender o mundo que o rodeia e possui por base a plasticidade
da substancia nervosa. O cérebro humano conserva experiéncias vividas, facilitando sua
reiteracdo. Isso faz com que o homem ajuste-se as condigbes estabelecidas pelo meio,
forma sua reacao adaptadora. Entretanto, ele ndo se limita somente a reproduzir suas
proprias impressdes vividas, pois possui outra atividade que combina e cria. De acordo

com o autor:
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Toda atividade humana que néo se limite a reproduzir fatos
ou impressoes vividas, mas que cria novas imagens, novas
acbes, pertence a esta segunda funcdo criadora e
combinadora. O cérebro ndo se limita a ser um 6rgao capaz
de conservar ou reproduzir nossas experiéncias passadas, é
também um 6rgdo combinador, criador, capaz de reelaborar
e criar com elementos de experiéncias passadas, novas
normas e planejamentos. Se a atividade do homem se
limitasse a reproduzir o passado, 0 homem seria um ser
exclusivamente voltado ao ontem e incapaz de adaptar-se a
uma manhé diferente. E precisamente a atividade criadora
do homem que faz dele um ser projetado para o futuro, um
ser que contribui a criar e que modifica o seu presente
(VIGOTSKY, 2007, p.9).

Na base da atividade criadora, para Vigotsky (2007), esta a imaginacao. Ela se manifesta
igualmente nos mais variados aspectos da vida cultural e possibilita a criagdo artistica,
técnica e cientifica. O mundo da cultura é produto da imaginacao e da criagdo humana,
diferentemente do mundo da natureza. A atividade criadora ndo é produto de alguns
seres seletos, de génios, talentos, autores de grandes obras de arte, de descobertas
cientificas ou tecnoldgicas. Ela se manifesta em cada ser humano que imagina e
combina, por mais insignificante que seu produto possa parecer frente as criagbes
reconhecidas como grandes obras de arte em cada cultura. As premissas para criar
existem na proépria vida que circunda o homem. Aquilo que possui uma particula de

novidade em meio a rotina tem origem no processo criador do ser humano.

O processo criador manifesta-se desde a infancia e é de grande importancia para o
desenvolvimento geral da crianga. Sobretudo nos jogos infantis, esse processo pode ser
encontrado. Nele, as criangas ndo se limitam a recordar experiéncias vividas, mas as
reelaboram e as combinam de modo criativo, possibilitando a edificacdo de novas
realidades de acordo com suas necessidades. A atividade criadora é um processo de
grande complexidade e mantém dependéncia com outras formas de experiéncia
acumulada. Assim, ela sempre compobe-se de elementos da realidade que sao extraidos
de experiéncias anteriores. A fantasia ndo possui, portanto, origem sobrenatural. Ela é
uma combinacgédo de elementos da realidade. Seu material pertence ao mundo real, as

impressdes da realidade. “[...] a atividade criadora da imaginagao encontra-se em relagao
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direta com a riqueza e a variedade da experiéncia acumulada pelo homem, porque essa
experiéncia € o material com que ergue seus edificios a fantasia” (VIGOTSKY, 2007, p.
17). Quanto mais rica a experiéncia, mais abundante sera a fantasia. Em decorréncia

disso:

Daqui a conclusdo pedagogica sobre a necessidade de
ampliar a experiéncia da crianga se queremos proporcionar-
Ihe base suficientemente soélida para sua atividade criadora.
Quanto mais veja, ouga e experimente, quanto mais
aprenda e assimile, quanto mais elementos reais disponha
em sua experiéncia, tanto mais consideravel e produtiva
sera a igualdade das restantes circunstancias, a atividade
de sua imaginagao (VIGOTSKY, 2007, p.18).

As formas a que estao ligadas fantasias e realidade ndao surgem dessa ultima somada a
elementos de construcdo fantastica, mas entre produtos preparados da fantasia e de
certos fendmenos complexos da realidade, afirma Vigotsky (2007). Partindo-se da
realidade, criam-se novas combinagdes. Os frutos da imaginacdo sdo integrados aos
elementos elaborados e modificados com base na realidade. E necessario dispor de
grandes reservas de experiéncia acumulada para que as imagens possam ser
construidas. A dependéncia da imaginacdo em relagdo as experiéncias anteriores ai se
manifesta claramente. Esse enlace da fantasia com a realidade, essa vinculagao do
produto final da imaginagdo com os demais fenOmenos da realidade representa uma
forma superior dessa unido, que s6 é possivel pela experiéncia cultural em sociedade.

Para o autor:

[...] a imaginacdo adquire uma funcéo de suma importancia
na conduta e no desenvolvimento humano, convertendo-se
em meio de ampliar a experiéncia do homem que, ao ser
capaz de imaginar o que nao tenha visto, ao poder conceber
baseando-se em relatos e descri¢des alheias, o que néao
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experimentou pessoal e diretamente, ndo esta encerrado no
estreito circulo de sua prépria experiéncia, pode ir muito
além de seus limites, com a ajuda da imaginagdo e
experiéncias histéricas ou sociais alheias (VIGOTSKY,
2007, p. 20).

Realidade e experiéncia possuem, para Vigotsky (2007), uma dupla dependéncia
reciproca. A atividade imaginativa possui atras de si uma longa histéria. “O que
chamamos criagao néo é mais do que um catastrofico parto, conseqiéncia de uma longa
gestacao” (VIGOTSKY, 2007, p. 31). A percepgao externa e interna sdo a base dessa
experiéncia. A construcdo de seus materiais surge da experiéncia e passa por uma a
complexa elaboracao, pela dissociagdo e associagao - agrupamentos de elementos
dissociados e modificados - de impressdes recebidas, que sdo processos que se movem.
A imaginacéo € necessaria tanto na arte quanto na ciéncia. A necessidade psicologica ai
presente é a de adaptagdo do homem ao meio ambiente que o rodeia. “O ser que se
encontre plenamente adaptado ao mundo que o rodeia nada poderia desejar, n&o
experimentaria nenhum afa e, certamente, nada poderia criar” (VIGOTSKY, 2007, p. 35).
A inadaptagao € a base de toda agao criadora. As necessidades movimentam o processo
imaginativo. A experiéncia, as necessidades e os interesses criam o imperativo da fungao
imaginativa. O exercicio da capacidade combinadora de dar forma aos materiais, aos
frutos da imaginacao, depende igualmente dos conhecimentos técnicos e das tradi¢des,
ou seja, dos modelos de criagdo que influem nos seres humanos. A imaginagao nao é,
assim, uma fung¢do exclusivamente interna. O meio ambiente influi, gerando condigbes

que determinam o material em que a imaginagao deve trabalhar. Para ele:

Todo inventor, por genial que seja, € sempre produto de sua
época e de seu ambiente. Sua obra criadora partira dos
niveis alcangados anteriormente e se apoiara nas
possibilidades que existem também fora dele. Por isso,
advertimos estrita sequéncia no desenvolvimento historico
da ciéncia e da técnica. Nenhuma descoberta, nem
invencao cientifica aparece antes de que se criem as
condi¢des materiais e psicoldgicas necessarias para o seu
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surgimento. A obra criadora consiste em um processo
histérico consecutivo onde cada nova forma apdia-se nas
precedentes (VIGOTSKY, 2007, pp. 37-38).

O enlace emocional € também uma forma de vinculagdo entre funcao imaginativa e
realidade. A imaginagao tende a ser manifesta em certas imagens que estdo de acordo
com ela. Funciona como se a emocao pudesse selecionar impressoes, imagens e idéias
que estdo em acordo com o estado de animo da pessoa que a sente em determinado
momento. “Todos os pensamentos que vivem na sua cabeca estdo possuidos do
sentimento que os domina” (VIGOTSKY, 2007, p.21). Determinados elementos da
realidade sao selecionados e combinados para responder a cada estado de &nimo
interior e ndo a uma légica exterior a elas. Resulta em imagens que se combinam e que
possuem por base sentimentos comuns, pertencentes a um mesmo ciclo emocional que
aglutina e enlaga diferentes elementos que possuem uma tonalidade emocional comum a
um mesmo signo emocional. O fator emocional propicia o surgimento de novos e
inesperados agrupamentos, dando margem a inUmeras combinag¢des. Movida pelo fator
emocional, a fantasia e a ldgica interna dos sentimentos sdo o aspecto mais interno e

subjetivo da imaginacao.

Mas, a imaginacao também influi nos sentimentos, o que Vigotsky (2007) denomina de
“[...] lei da representagcdo emocional da realidade [...]” (p. 23). As formas de
representacao criadora contém em si elementos afetivos. As emogdes contidas em um
livro, uma cena, uma musica sao reais, pois s&do vividas verdadeiramente. A base
psicolégica da musica, por exemplo, de acordo com o autor, reside em “estender e
aprofundar os sentimentos, em reelabora-los de modo criador” (p. 24) como analisado no
capitulo trés. Algo completamente novo pode ser erguido na atividade criadora, algo
inexistente na experiéncia do homem e que nao se assemelhe a nenhum outro objeto
real. O pensamento, com base nos elementos da realidade, sofre uma reelaboragéo e se
converte em produto da imaginagdo. Ao se materializar, volta a realidade e traz consigo
uma nova forga ativa, que é capaz de modificar essa mesma realidade. Ai, o circulo da
atividade criadora da imaginagdo humana se completa. A criagdo humana é movida por

pensamento e sentimento. A imaginagao apdia-se na experiéncia e a experiéncia, na
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fantasia. Imaginagao é impulso criador. A imaginacgao artistica influi no mundo interior do
homem, em suas idéias e sentimentos, do mesmo modo que o instrumento técnico influi
no mundo exterior, no mundo da natureza. A forga da arte € uma forca interna. Ela esta
vinculada ao mundo interno e ao mundo exterior. A tarefa da cultura é infundir na crianga
o desejo de criar, ajudando-a a dominar os meios para isso. Trata-se de um trabalho de

cooperacao.

Diversos fatores influem na fungdo da imaginagao criadora, afirma Vigotsky (2007). Ela
funciona diferentemente na crianga, nos jovens e nos adultos. Os interesses infantis sao
mais elementares e a atitude deles perante o0 meio carece de complexidade, de precisao
e variedade que caracterizam a conduta adulta. Mas a atividade criadora, em graus
diferentes, pertence a todos; seu sentido psicoldgico é o de fazer algo novo, ndo depende

do talento de poucos eleitos. Pelas palavras de Pistrak, Vigotsky (2007) afirma:

As convicgdes que podemos adquirir na escola mediante o
conhecimento somente poderdo deixar profundas raizes na
psique infantii quando essas conviccbes se consolidem
emocionalmente. Nao se pode ser um lutador convencido se
no instante das lutas, ndo se tem no cérebro imagens claras,
brilhantes e apaixonadoras que incitem a lutar; ndo €
possivel lutar contra o velho se ndo se sabe odia-lo, e saber
odiar € emogdo. Ndo se pode construir com entusiasmo o
novo, se nao se sabe ama-lo com entusiasmo e o
entusiasmo é fruto de uma acertada educacéao artistica (p.
67).

E necessario estimular e conduzir as reacdes artisticas do mesmo modo como se
organizam e se dirigem os jogos e diversdes infantis. Para isso, & preciso organizar o
meio ambiente das criangas, gerando a possibilidade de criagdo. A criagdo artistica
permite a elas superar suas angustias e desenvolver a sua imaginagdo criadora,

imprimindo em sua fantasia uma nova direcdo que por toda a vida estara presente. A
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atividade criadora na arte aprofunda e depura a vida emocional. Exercita os anseios e
habitos criadores, formula e transmite pensamentos, sentimentos humanos e o mundo
interior do homem. Esse é o sentido e a importancia da vivéncia e da criagao artistica.
Seu valor nao reside no produto, mas no processo. Esse é o verdadeiro sentido da
educacao estética que deve ter o principio da liberdade, da vontade e do interesse como

premissa para toda atividade criadora (VIGOTSKY, 2007). Segundo o autor:

O homem devera de conquistar o seu futuro com ajuda de
sua imaginagao criadora; orientar o amanha, uma conduta
baseada no futuro e partindo desse futuro, é fungdo basica
da imaginagéo e, portanto, o principio educativo do trabalho
pedagogico consistirdo em dirigir a conduta do escolar na
linha de prepara-lo para o porvir, ja que o desenvolvimento
do exercicio de sua imaginacdo € uma das suas principais
forgas no processo de conquista desse fim (p. 108).

Educacgao estética pressupde emogao estética. Obras de arte sdo sistemas organizados
de impressbes externas ou interferéncias sensoriais sobre o organismo. A emogao
estética tem por base um modelo preciso de reacdo comum, pressupondo estimulacéo,
elaboracao e resposta. As interferéncias sensoriais sdo construidas e organizadas de
modo a estimular, no organismo, tipos de reacbes diferentes das que habitualmente
ocorrem. Vinculada aos estimulos estéticos, isso constitui a natureza da vivéncia estética.
O dinamismo estético na atividade artistica € um dinamismo do organismo que reage a
um estimulo externo. Vigotski (2001 b, p. 334) denomina de “sintese criadora secundaria”
a percepgao, a reunido em um todo e a sintese de elementos dispersos em uma
totalidade artistica. Uma melodia comunica algo a alguém porque essa pessoa sabe

arranjar, internamente, os sons que lhe chegam de fora.

A vivéncia estética opera com uma reproducdo complexificada da realidade e exige um
dispéndio grande de forgas. A educacao estética € a criagdo de condutos permanentes e
de constante funcionamento que canalizam e desviam pressdes inconscientes para

necessidades Uteis. Isso porque o excedente da vida comum que n&o encontra vazao
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costuma entrar em conflito com o psiquismo humano. “A sublimacdo faz em formas
socialmente uteis o que o sonho e a doenga fazem em formas individuais e patologicas”
(VIGOTSKI, 2001 b, p. 339). O objetivo da reacdo estética é superar e vencer os
fendbmenos da realidade. Assim, a arte, do ponto de vista psicolégico, € um mecanismo
biolégico permanente e necessario para superar as excitagdes nao realizadas da vida. A
arte é e deve continuar a ser, em suas diversas formas, um acompanhante inevitavel da

existéncia humana. De acordo com Vigotski (2001 b):

Uma obra de arte vivenciada pode efetivamente ampliar a
nossa concepgao de algum campo de fenbmenos, levar-nos
a ver esse campo com novos olhos, a generalizar e a
unificar fatos amitide inteiramente dispersos. E que, como
qualquer vivéncia intensa, a vivéncia estética cria uma
atitude muito sensivel para os atos posteriores e,
evidentemente, nunca passa sem deixar vestigios para o
comportamento [...] A arte implica essa emocao dialética
que reconstroi o comportamento e por isso ela sempre
significa uma atividade sumamente complexa de luta interna
que se conclui na catarse (pp. 342 e 345).

No sistema de educacéao geral, a educagao estética deve visar a incorporagéo da crianga
a experiéncia estética da sociedade humana, incluindo o seu psiquismo no trabalho
universal desenvolvido ao longo dos tempos. A interpretagdo da obra de arte demanda
um aprendizado especial, a elaboragao de habilidades especificas de recriacdo das obras
de arte. A tarefa mais importante da educagao estética € introduzir a educacao estética
na propria vida. A elaboracdo criadora da realidade, dos objetos e dos movimentos deve
ser a regra para aclarar e promover as vivéncias do cotidiano ao nivel das vivéncias
criadoras (VIGOTSKI, 2001 b).

Assim, a educagao musical, seja na escola publica de educagao geral, seja em atividades
de escolas de musica especializadas ou na educacéo livre e autbnoma de cada um, deve

ser uma educacdo estética criadora e que proporcione a cada um, com base na
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igualdade, na vontade, na liberdade, na ética, na imaginagao, na criagdo em auténtica e
plena convivéncia, a condicdo de possibilidade de expressdo de sua musicalidade nos
mais diversos modos de tratamento artistico dado a musica na histdria da humanidade.
Todos podem, se todos tiverem acesso e se assim o desejarem. O conceito de
amusicalidade s6 se faz necessario para reforgar a figura de génios perante um mercado.

Recriando o velho ditado, “somente em terra de ‘amusicais’ quem tem talento é génio”.

4.5 Palavras finais

Cada tipo de atividade que se pode experienciar na cultura humana &, em principio,
condigao possibilitadora de algum modo de desenvolvimento. A atividade musical carrega
varias possibilidades distintas de manifestacdo da musicalidade, seja pela diferenciacao
dos instrumentos especificos, seja pelos diversos estilos musicais ou de outros
caracteres. Ha muito trabalho investigativo ainda por ser feito. Poder-se-ia perguntar, por
exemplo, quais seriam as peculiaridades das distintas formas de atividade musical a
serem ainda investigadas? Cré-se também que o estudo da ontogénese da musicalidade
em perspectiva da psicologia Vigotskiana, algo que, pelo que se sabe, até o momento,
ainda nao foi edificado, seria igualmente importante para uma compreensao da atividade
musical e da musicalidade. Outro ponto que também merece aprofundamento é o
conceito de social. Ao que tudo indica, ele tem sido utilizado epifenomenalmente no
campo de investigagcdo da educacdo musical. A psicologia histérico-cultural poderia
auxiliar no seu entendimento, principalmente, pelo fato de n&o separar nem de agregar

apenas superficialmente o individuo e o social, concebendo-os como uma unidade.

Espera-se, enfim, que este trabalho tenha contribuido para mostrar como a psicologia
histérico-cultural enseja alguma compreensdo acerca da atividade humana,
especialmente, a de cunho artistico. O pensamento de Vigotski, assim como o de outros
grandes pensadores, atravessa a historia, € atemporal. Nao se deve compreender a
atualidade de um autor em relagcdo a sua distdncia do tempo atual. Se assim fosse,
Platdo, Socrates, Freud e até mesmo Jesus Cristo, seriam ultrapassados e a prépria

ciéncia teria que reinventar suas bases, a cada nova investigacao.
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A nocdo de que o presente cientifico seria o apice explicativo, que haveria um
desenvolvimento que culminaria no hoje, representa a face de uma espécie de
etnocentrismo cientifico. O presente ndo é o auge do conhecimento cientifico. Ciéncia é
mais que essa falsa nogao de atualidade. Para realiza-la, é preciso lancar os olhos para
uma dimensao diacrénica do conhecimento e reconhecer os diamantes incrustados na
terra, cujo valor transcende ao periodo em que eles |a estdo e cuja permanéncia, de outra

forma, representa seu valor. Vigotski € um desses diamantes.
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Patricia Pederiva e Elizabeth Tunes

(Artigo original em portugués, posteriormente traduzido para o idioma russo)

(...) SO privilegiados tém ouvido igual ao seu, eu possuo
apenas o que Deus me deu (...) Vocé com sua musica
esqueceu o principal (...) que no peito dos desafinados
também bate um coragao

(Tom Jobim)

Resumo

Este artigo € uma breve reflexdo sobre a ideologia do dom ou o mito do talento inato que
permeia silenciosamente o processo de ensino-aprendizagem de instrumentistas
musicais. Procura-se mostrar que esse mito € uma construgdo social baseada em
pressupostos equivocados sobre a natureza da atividade musical e que, instituido sob o
monopolio de uma norma, gera a exclusdo de muitos da possibilidade de expressao de

sua experiéncia social por meio da atividade musical.

Palavras-chave: atividade musical, talento, exclusdo
Abstract

This paper is a concise reflection about the myth of the "gift" that underlines the common
sense in the learning process of music performers. It postulates that "qgift" is a social
construction and that myth promotes equivocated ideas about the nature of musical
activity. Thus, one questionable consequence of that myth is a rule for the exclusion of
"ungifted" people and the possibility of expression of their social experience by musical

activity.

Key words: musical activity, "gift", exclusion
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Ainda que pesquisadores e educadores musicais muito se esforcem em busca de
compreender modos eficientes para o processo ensino-aprendizagem nesse campo, 0
mito do dom inato permanece, gerando, para 0s que ndao o possuem, um aprendizado
psicologicamente fadado ao fracasso (PEDERIVA, 2005). Assim, a expressao musical
por meio de instrumentos é considerada como dominio de raros “talentos” — visdo que se
faz presente na sociedade, de um modo geral, e, principalmente, no contexto das escolas
de musicas especializadas e nos conservatorios - € 0 musico, o resultado de uma
genialidade individualizada. Por sua vez, aqueles que n&o se adaptam ao padrdo de
aprendizagem estabelecido pela escola de musica formal, ou seja, o padrdo de corpos
previamente aptos para a atividade; tbnus muscular apropriado, audicdo capaz de
reconhecer e identificar frequiéncias, resposta fisica rapida para a execug¢ao de ritmos,
reconhecimento e reproducédo de tempos e dindmicas, entre outros, sdo excluidos do
processo ensino-aprendizagem. Sao entendidos como uma espécie de seres amusicais,
Ou seja, pessoas que hao possuem capacidade e habilidade inatas para serem musicos.
A crenga no talento ou no dom inato acaba por implicar, dessa forma, um distanciamento
entre seres humanos e a musica. Gera descrenca nas possibilidades humanas e, assim,
a exclusdo. E, de fato, no ambito do ensino formal da mdusica, a exclusdo é um
acontecimento, ainda que veladamente praticado e discursivamente negado entre
professores (PEDERIVA, 2005).

De um modo geral, o processo formal de ensino-aprendizagem da musica ocorre com
base no modelo tutorial. Ao professor cabe tecer a pauta de aprendizagem do aluno,
marcada pela énfase na repeticdo e pela busca de um padrao consensual de virtuosismo.
Ao aluno cabe aderir a pauta do professor, ainda que nao lhe confira qualquer sentido
pessoal, abandonando seus desejos e intengdes musicais, distanciando-se e alienando-
se de seu ambiente social musical imediato. E assim que o ensino formal de musica
transmite, em seu curriculo oculto (lllich, 1979), a ideologia segundo a qual ha um tipo de
musica, a verdadeira musica, de qualidade, que é ensinado na escola e outro, vulgar, de
qualidade duvidosa, que faz parte do cotidiano da vida. Criam-se, entdo, dois universos
musicais distintos, ndo poucas vezes até tomados como antagbnicos, com pouca

comunicagao entre si, se alguma existir.

Entretanto, nem sempre foi assim. Em diferentes épocas da humanidade, a atividade
musical humana e suas diferentes formas de expressao foram concebidas de outros

modos. Cabe, portanto, indagar quando, como e em que condi¢gdes emergiu 0 modo
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excludente de conceber a corporeidade e a atividade musical humanas. Neste trabalho,

pretende-se dar inicio a essa reflexao.

Da natureza e origem da musica: a musica primitiva

O que é a musica? Como surgiu o fazer musical? Com que propésitos seres humanos se

expressam musicalmente? Qual o sentido dessa atividade?

O mundo dos sons é o mundo da musica. E um processo comunicativo, de transmissao
de estados subjetivos e de emogdes, de vivéncia e de convivéncia, de transmissido de
cultura e valores culturais e, a0 mesmo tempo, de criagao e de recriagao.

A musica, em sua origem, foi somente uma atividade muscular de membros e laringe,
integrada as condicbes de luta pela vida. Desenvolveu-se com o aparecimento e
crescimento das sociedades humanas. Esteve vinculada a magia, a religido, a ética, a
terapéutica, a politica, aos jogos e ao prazer, constituindo aspecto fundamental das
civilizagbes antigas. De geracdo em geragdo, pela imitacdo, assegurou-se a sua

transmiss&o, que depois foi garantida pelo ensino sistematico (CANDE, 1994).

A musica seria, segundo Candé (1994), um privilégio da espécie humana, ja que o som
musical, definido como variagdes periddicas de pressao, cuja freqliéncia e amplitude sao
variaveis em limites definidos, acontece quando provocados pelo proprio ser humano.
Desde sua origem, o som era um artefato exigindo uma atividade projetiva e um conteudo
informativo. No paleolitico, a musica surge a partir de combinag¢des criadoras, de novas
associagoes realizadas por um individuo, e que, quando transmitidas a outros, ndo mais

perecem com ele.

Ha 50.000 anos, o Homo Sapiens surge concomitantemente ao Homo Musicus, cuja
parte anterior do cérebro evolui significativamente do homem de Neandertal. Mas, s6 se
pode falar em musica, quando as manifestacdes sonoras acontecem para além de
situagdes esporadicas e individuais,supondo uma organizagdo minima, € um projeto de
adaptacao dos corpos sonoros, indicando uma finalidade pratica, e, para, além disso,

artistica.

As atividades pré-musicais, segundo Candé (1994), podem ter surgido em varias partes
do mundo pré-histérico, simultdnea ou sucessivamente. Dada a escassez de evidéncias

empiricas, somente é possivel supor sucessdes hipotéticas das etapas evolutivas dos
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fendbmenos musicais. Assim, primeiramente, parece ter havido uma organizagao ritmica
rudimentar, por meio de batidas com bastdes, batidas percutidas nos corpos, e por meio
de objetos que podem ser sacudidos ou entrechocados em fungdo dos movimentos vitais.
Sequencialmente, também se supde que tenha havido imitagdo dos ritmos e dos ruidos
da natureza tanto pela boca quanto pela laringe. Valvula de escape das sensagbes e
emogbes primarias, o grito também é um meio de expressdo das necessidades
elementares. Posterior a isso, € possivel que o homem primitivo tenha cultivado a
intencdo expressiva de estados subjetivos e emogdes, provocando variagdes na altura e

no timbre da voz, adaptando-a progressivamente as variagdes voluntarias.

O Homo sapiens inicia, entdo, a fabricagao de instrumentos sonoros moldados para a
expressao artistica, imitando também os ruidos da natureza, que possuiam significado
magico. Em sua evolugdo encefalica e muscular, o homem torna-se apto a falar e a
cantar. E quando se pode distinguir, de maneira clara, a expressao gestual sonorizada da
linguagem falada da danga e da musica instrumental. Isso acontece no contexto das
sociedades em formacao, onde os fendbmenos sonoros sao provocados e organizados de
modo sistematico. Entdo, proximamente a 9.000 a.C., nascem as primeiras civilizacbes
musicais (CANDE, 1994).

Da tradicao oral a notagcao musical

A musica, durante milénios, foi uma arte de tradigao oral, como também o foram diversas
outras atividades (a literatura, por exemplo). A preocupacao de conservar e transmitir a
idéia musical com exatiddo a posteridade é recente e comum a civilizagdo ocidental. A
transmissdo da cultura musical puramente oral restringia-se, essencialmente, a regras
fundamentais. Fosse pelo improviso, ou pela interpretacdo renovada de férmulas
tradicionais, a musica vivia em constante devir. Era mais um modo de recitagdo do que

uma composi¢do musical, tal como hoje se concebe.

E a partir do século XVI que a partitura passa a ser o objeto da musica por exceléncia. A
influéncia da notacdo cria uma categoria de musicos executantes, diferenciada dos
criadores, acentuando a especializacdo que se da em prejuizo da cultura da musica
coletiva. E nesse momento que os anjos musicistas das iconografias, a inspiragéo
angélica, perdem lugar para os profissionais lendo, e para a engenhosidade dos
compositores. Assim, por meio da notacao, estabelece-se a priori como os sons devem

ser produzidos, por meio de uma espécie de bula, ou receita musical, uma planta
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arquiteténica. Tornando-se cada vez mais complexa, a notacdo torna a teoria cada vez
mais rigida, impondo regras e esquemas rigorosos e inteligiveis. A escrita contamina,

desse modo, a linguagem e a criagao.

A depreciagdo do auditivo, segundo Candé (1994), acontece em funcdo do
estabelecimento do primado do visual, que ocupa o lugar do auditivo na civilizacédo
ocidental. E, assim, a musica vai perdendo espacgo social. A prépria educagao infantil
também passa a privilegiar e reforcar a educacgado visual, negligenciando o sentido

auditivo.

A depreciacédo do auditivo torna-se mais aguda na sociedade industrial, atribuindo-se ao
sentido visual a atencéo, a laboriosidade e o controle dos objetos (CANDE, 1994). Por
sua vez, a audi¢ao, dado o seu carater mais refratario a vontade, permite menos atencgao
e mistura informagdes recebidas, acarretando dificuldade de escolha. Sob a ética da
sociedade de produgdo industrial, a musica torna-se suspeita, indigna, fugidia, pois mal
se presta a esse tipo de analise objetivada pela ciéncia do mundo moderno. Por seu lado,
0S musicos seriam uma classe servil que dependia de elites sociais para sua
subsisténcia. Nesses termos, sua improdutividade fazia-os equivalerem-se a inutilidade.

Muitos musicos foram, de fato, considerados inuteis a sociedade.
A fung¢ao da musica nas primeiras sociedades

Para a civilizagdo grega, a musica tinha origem divina e era algo comum as atividades
que tratavam da busca da beleza e da verdade (GROUT e PALISCA, 1997). Segundo a
mitologia classica, era uma forma adjetivada de musa, qualquer uma das nove deusas
irmas que presidiam as artes e as ciéncias. Os fil6sofos dedicaram-lhe pensamentos. Por
exemplo, segundo Pitagoras, a musica e a aritmética ndo eram disciplinas separadas,
pois 0os numeros eram tidos como a chave do universo espiritual e fisico. Regido pelos
numeros, o sistema de sons e ritmos musicais era a exemplificacdo da harmonia do
cosmos. Aristoteles (2002), por sua vez, entendia que a verdadeira fungdo da musica
estaria no contexto da educagao, onde deveria haver um deleite a partir de melodias e
ritmos nobres, proprios para a formagao do carater. Ja Platdo (1949), na Republica,
defende a musica como instrumento da educacao da alma, que deveria vir antes mesmo
da ginastica. Os ritmos executados nos instrumentos deveriam ser os correspondentes
de uma vida ordenada e corajosa, bem como as melodias e harmonias. A educagao pela

musica seria basica, porque afetaria mais profundamente a alma, tornando-a perfeita por
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meio da educacdo. As coisas belas seriam a partir dai honradas e alimentadas, condicao
para a construgdo do homem perfeito. Para ele, os géneros musicais poderiam abalar até

mesmo as mais altas leis de uma cidade.

A musica e alguns termos musicais eram familiares e faziam parte da educagéao do
individuo culto em Roma. Nos dois primeiros séculos da era cristd, tempos aureos do
Império Romano, existiram grandes coros e orquestras e grandes festivais e concursos
de musica. Nessa época, até mesmo os imperadores eram patronos da musica, e Nero,

por sua vez, aspirava obter sucesso como musico.

No inicio da Idade Média, as tradicbes da pratica musical romana desapareceram, pois
estas estavam vinculadas a praticas sociais pagas que a igreja primitiva queria abolir e
apagar da memoria, pois trariam abominacdes aos espiritos dos fiéis. Apesar disso, a

musica romana desempenhou um forte papel na educagao e nas diversdes particulares.

Na Idade Média, a musica esteve intensamente presente nas atividades sociais. As
criangas praticavam mdusica desde muito cedo, participando também de todos os
concertos, juntamente com os adultos. A musica era uma pratica social comum, presente
em todas as coletividades, abrangendo varias faixas etarias. As pinturas de época
representavam, inclusive, as criangcas com instrumentos em suas maos. A pratica musical
era um habito dos grupos nobres e burgueses, que costumavam realizar concertos de
camara. Porém, mesmo entre os mendigos e camponeses, nos meios mais populares, a
musica era igualmente uma atividade corriqueira, quando se tocava gaitas de fole, realejo
e arebeca (ARIES, 1981).

A musica da igreja cristd marcou, em sentido estrito, o inicio da histéria da musica
ocidental (GROUT e PALISCA,1997). Ha muitas censuras sobre determinados tipos de
musicas nos escritos dos padres, que procuraram restringir e controlar a atividade
musical das coletividades, fato que se repetiu também entre os fascistas e comunistas do
século XX, e que ainda esta presente na preocupacéo de educadores musicais nos dias
de hoje. A primeira atividade musical documentada da igreja crista foram os salmos e os
hinos, bem como os cantos dos cristdos, que estavam associados ao seu

comprometimento por meio de juramentos.
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Um dos aspectos da atividade musical antiga que foi eliminado é a idéia de cultivar a
musica pelo prazer que proporciona. Além disso, houve o0 empenho em se abolir os tipos
de musica associados aos grandes espetaculos publicos, que eram tidos como
improprios para a igreja (festivais, concursos, por exemplo) e ligavam os convertidos ao
seu passado pagao. Mesmo a musica instrumental foi motivo de desconfianga. Para os
padres de igreja, a musica elevava a alma a contemplagdo das coisas divinas e,
permeada pelos ensinamentos cristdos, predispunha a pensamentos santos. A musica
instrumental, entdo, ndo serviria por si mesma a esses designios. Percorrendo as
estradas romanas no inicio da ldade Média, os missionarios cristdos levaram suas
melodias por toda a regido da Europa central, dando origem a musica ocidental (GROUT
e PALISCA, 1997).

A construcgao do abismo: o publico, a obra e a técnica musical

A atividade musical como acontecimento coletivo comega a perder forca ainda na época
helenistica, na Grécia, e na civilizacao crista, a partir do século X, com a musica erudita
cada vez mais complexa, que passa a pertencer a uma elite social e cultural. Esta é bem
educada musicalmente, formando um publico receptivo e passivo, a nao ser na musica
de execugao doméstica dos diletantes. Pelo dominio da técnica cada vez mais complexa
e refinada, os denominados grandes musicos comegam a sair do anonimato, e passam a

adquirir grande prestigio.

Ha também certo distanciamento das fungbes sociais originais da musica, a partir do
século XIX, com o mito do compositor roméantico, e de uma concepgao da arte pela arte.
A musica torna-se mais complexa, e aparece o conceito de obra musical, que estimula
uma preparagao detalhada e minuciosa de uma pega musical, refinada e de acao futura,
referindo-se a uma acao passada. Sua complexidade estrutural é ai enriquecida, e tende

a aumentar cada vez mais (CANDE 1994).

Deste fato, segundo Candé (1994), surge também a especializagdo e o publico. Os
ouvintes, musicos passivos, comegam a ser diferenciados dos musicos ativos. Com a
afirmagao da obra como fundamento da tradigdo musical ocidental, surgem as categorias
diversificadas dos compositores, dos intérpretes, dos ouvintes, entre outras. O publico
passa a ser, nesse cenario especializado, fator preponderante. Os musicos comegam a

atuar em fungcdo do seu comportamento e de seus gostos. Posteriormente, os
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consumidores de musica serao regidos pela industria musical, que estabelecera a

estética comercial.

A partir do século XVI, os principes, a nobreza e a Igreja, bem como uma rica burguesia
de comerciantes e financistas dao inicio as competicoes em que se disputa o melhor
talento. A musica denominada erudita cresce até o século XVII, passando a ser
monopolio das classes dominantes. As pessoas comuns afastam-se dessa musica,
demasiado culta e erudita que sé pode ser ouvida nas igrejas e nas antecamaras. Elas
continuam a cultivar a musica transmitida oralmente, adaptada as suas necessidades, e
desconhecem o desenvolvimento estrutural da musica. Esse abismo que se abre entre a
musica do povo e a musica da elite, entre o popular e o erudito, segundo Candé (1994), é

um abismo que jamais sera superado na histéria da musica ocidental.

Todavia, com a multiplicagdo dos teatros de épera e dos concertos publicos nos séculos
XVIII e XIX, tem-se uma aparente democratizagdo da musica. Ha, entretanto, ao mesmo
tempo, uma agao dissuasiva perante o publico popular, bem como a comercializacdo da
musica, que estimula a criacdo de classes diferenciadas de ouvintes, fenbmeno que
envolve até mesmo as civilizagbes orientais. Cada vez menos receptivos e cultos, o
publico vai se transformando, e a musica torna-se um objeto economicamente rentavel
com a difusdo das obras-objeto. As musicas passam a ser compostas para as diferentes

classes de ouvintes, em funcdo de demandas, especializando também o publico ouvinte.

A industria musical acentua os mitos da musica erudita, e a vida musical passa a ser
controlada por profanos, que dividem os apreciadores entre ouvintes de musica erudita,
que possuem a impressao de pertencer a uma elite, e ouvintes de musica pronta para ser

consumida.

A figura do intérprete e a apropriagao da expressao musical

Em Aristoteles, na Politica, ja se encontram relatos de festivais de musica instrumental e
vocal, bem como os concursos de citara e aulo, a partir do século V a.C. que se
popularizavam no dia a dia. Aristételes opunha-se aos prodigios de execugdo dos
intérpretes musicais da época (GROUT e PALISCA, 1997). Para ele, essa era uma parte
comum da musica, que até dava algum prazer para as criangas e escravos que a
praticassem desse modo, mas negava a musica a sua fung¢do de educagdo moral dos

espiritos. Assim, o intérprete de Aristoteles, no contexto das disputas musicais, € um
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homem comum, sem muitas qualidades morais, e que nao aproveita da musica aquilo

que ela oferece para transformar-lhe para que seja um ser perfeito.

Os intérpretes musicais ocuparam, historicamente, diversas posigdes sociais (BOREM,
2000). A classe dos intérpretes incluia instrumentistas e cantores. Na baixa Idade Média,
os intérpretes eram considerados uma classe inferior, distinta por seu pouco alcance
intelectual e por sua ignorancia. Na primeira metade do século XVII, com a formagao de
teatros publicos e a do publico pagante, houve a popularizagdo da 6pera e do concerto
sinfénico. A partir dai comecga-se a conferir importdncia a comunicagdo entre o
compositor e o publico, aumentando-se a énfase no intérprete, que separava, dessa
forma, quem faz a musica de quem a executa. No século XIX, entdo, surge a figura do
solista, aquele que vai comunicar as idéias de um compositor. A propagag¢ao do
virtuosismo crescente revela a face do artista glamouroso. A vida musical passa a ser
determinada pelas habilidades, gestos e gostos dos intérpretes, mensageiros dos

compositores, ou musicos praticos, como afirma Borém (2000).

Assim, pela apropriacdo da expressdo musical na figura do intérprete solista, a musica
distancia-se de sua fungdo como atividade expressiva de uma coletividade e, sendo
afastada, desse modo, de todos e de cada um, torna-se, cada vez mais, dominio

reservado a poucos.

A interpretagdo, por sua vez, condiciona-se, progressivamente, a norma do virtuosismo,
de modo que a técnica da arte musical, de meio auxiliar para aprimoramento da funcao
expressiva da musica, torna-se ela propria o objetivo primeiro e maior da atividade,
solapando do homem as suas possibilidades criadoras, deixando de servi-lo, mas
escravizando-o. Institucionalmente, esse ¢é o modelo adotado na formagcdo de um
intérprete musical, ja que se buscam formar virtuoses, talentosos. Saimos, assim, do
campo da educacdo para penetrar no carcere do adestramento de habilidades
malabaristicas feitas com o corpo para servir ao instrumento. Melhor dizendo, o corpo,

agora, é o instrumento.



175

A fabricacao de corpos instrumentais e o processo de exclusao

O cenario do adestramento é o cenario da exclusdo. Ao se instituir a norma como objetivo
maior da atividade, ja estdo eliminados outros modos de fazer. O que n&o é segundo a
norma ainda ndo é e podera nunca ser. Mas a atitude irracional de transformar meio em

fim busca uma nova racionalizagao e a encontra na criagdo da ideologia do dom.

Assim, somente corpos biotipicamente conformados, inatamente pré-dispostos, seriam os
ideais para o adestramento musical. A expressdo musical torna-se dominio de zumbis,
corpos destituidos de sentimento e sentido préprios de vida, maquinas repetidoras

perfeitas, mensageiros ideais do criador da obra. Qual seria o sentido dessa mecanica?

Aos que ndo se ajustam, por alguma razdo, a essa engrenagem resta o epiteto de
amusicais, seres com um dote biolégico a menos. Todavia, se se compreende que a
“funcdo da musica é aprimorar, de algum modo, a qualidade da experiéncia individual e
das relagdes humanas”, sera possivel entender que “suas estruturas sao reflexdes de
padrdes de relacbes humanas e o valor de uma peca musical como musica é inseparavel
de seu valor como uma expressdo da experiéncia humana” (BLACKING, 1995, p.31).
Assim, a falta de talento ou as dificuldades imputadas aos “amusicais” e que geram sua
exclusdo dessa possibilidade de expressdo € um falso problema. A musicalidade e a
expressao musical sao possibilidades abertas a todos que assim quiserem se expressar.
O problema nao se encontra naqueles presumidamente sem talento mas na criacdo de
um padrdo monopolizado de forma de expressdo musical. E a inscricdo da atividade
musical como produto mercanti o que inverte a sua relagdo com o0 homem,
enclausurando-a no sectarismo da instituicdo escolar especializada, adestradora de

supostos talentos faceis de comercializagao.

As fitas métricas inseridas no campo da educacao para medir capacidades, habilidades e
talentos humanos sao instrumentos de enquadramentos a normas monopolizadas que
induzem a idéia de pseudo-dificuldades de aprendizagem e geram a construcdo de
teorias e métodos baseados em pressupostos equivocados. Essas dificuldades sao
criadas socialmente quando se busca racionalizar a instituicdo de normas como metas
para atividades sociais. Elas sdo a manifestagdo concreta da realidade instaurada pela

ideologia do dom.
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Reflexoes finais

A atividade musical é uma forma de expressdo da experiéncia humana (BLACKING,
1995). Como tal, “os estilos musicais estdo baseados no que as pessoas decidiram
selecionar da natureza como uma parte de sua expressao cultural e ndo no que a
natureza imp6s a elas” (BLACKING, 1995, p. 33), ndo podendo por isso ser tomada como
uma linguagem imediatamente compreensivel da qual se espera a produgdo de
respostas especificas. Portanto, o poder expressivo da musica articula-se a sua fungao
social. Consequentemente, o seu valor como forma de comunicagdo da experiéncia
social humana nao pode ser auferido apenas pela sua estrutura, mas, essencialmente,
pelos modos de sua inser¢cdo em uma situacdo social. A bem da verdade, deve-se
mesmo dizer que as proprias estruturas musicais sdo também produtos e reflexdes de
processos sociais € ndo apenas de processos musicais. “Esse fator tende a ser ignorado
até mesmo na andlise formal de etnomusicélogos. O uso de técnicas estatisticas e
comparacdes de escalas ‘calibradas’ e de freqiéncias de intervalos ascendentes e
descendentes pode parecer cientifico e objetivo, mas a exclusdo do contexto cultural ou
musical dos sons pode impedir a descoberta de seu verdadeiro significado” (BLACKING,
1995, p.49-50).
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ANEXO B — MusIiCALIDADE, FALA EXPRESSAO DAS EMOGOES
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Patricia Pederiva e Elizabeth Tunes

Resumo

Neste trabalho, examina-se como a musicalidade surge no homem, o que acontece em
estreita relagdo com a possibilidade de os animais poderem expressar sons por meio de
seus oOrgaos vocais. Busca-se examinar sua génese e fungao, fazendo uma descricdo
sintética de sua histéria natural, desde a expressdo musical nos animais, no homem
primitivo até chegar ao homo sapiens sapiens. A biomusicologia, a antropologia da
musica e a psicologia histérico-cultural sdo as bases tedricas da presente analise. O
exame empreendido permite concluir que, do ponto de vista da génese, a musicalidade é
anterior a fala articulada e que, como animais humanos, temos todos a condicdo da

musicalidade e, portanto, a possibilidade de nos expressar musicalmente.

Palavras- chave: musicalidade, emocéo, fala.

A musicalidade, uma forte marca dos seres humanos, pode ser encontrada também nos
animais. Por exemplo, nos passaros, animais que possuem maior ritmo, tonalidade e
variedade na producdo de sons vocais, a capacidade de cantar tem sido considerada
como algo préximo da musicalidade humana (Cross, 2006). Muitos dos sons que emitem

sao classificados como cangdes'’.

Uma das fungdes da produgdo sonora dos animais € a comunicagcdo. Em diversas
espécies, ela tem uma funcido sexual, pois os machos cantam para atrair as fémeas
(Slater, 2001). Os passaros possuem um vasto repertério que, em algumas espécies,
encontra-se em constante mudanca. Os bicudos sdo exemplos de passaros que se

distinguem pela variedade em seu canto:

Muito provavelmente, sejam os bicudos os passaros silvestres,
criados em cativeiro, com o maior numero de notas em um mesmo
canto e com a maior diversidade de cantos catalogados. N&o
obstante os inUmeros dialetos regionais identificados, proprios de

7" Aqui, a cancdo ndo deve ser entendida como forma musical, mas tal como denominada pelos estudiosos de
sons de passaros.



180

coletividades significativas, ha ainda, a interpretacéo individual de
um mesmo dialeto por espécimes diferentes. Cada bicudo impde
sua propria personalidade, no andamento, na voz e na melodia e
acrescenta ou omite notas na execucéo do seu canto. Dificilmente
encontraremos dois bicudos com cantos idénticos. Por mais
semelhantes que sejam, mesmo executando as mesmas notas,
cada um ira impor suas proprias caracteristicas ao executar seu
canto (FEBRAPS, 2007).

Ha passaros que também executam duetos o que, segundo Slater (2001), poderia prover
indicios das origens e fungdes do fendbmeno do canto grupal humano. No canto em
duetos, os passaros participantes contribuem para a cancao, apresentando, por vezes,
uma alta precisao de tempo. As duplas podem ser formadas por machos e fémeas que
usam notas diferentes, podendo alternar-se nas melodias. Para o autor, o fenbmeno do

canto dos passaros indica claramente que os humanos possuem um ancestral musical.

O aprendizado do canto dos passaros abarca diferentes processos. Segundo Whaling
(2001), ha uma primeira etapa de memorizagao e uma segunda, de repeticdo. Envolve a
escolha da cancdo que servira como modelo, bem como a recuperagdo do modelo
adulto. Para aprender a cantar, muitos passaros ouvem a cangao de sua espécie durante
certo periodo critico em seu desenvolvimento. Se privados de escutar e memorizar
cangdes, podem aprendé-las posteriormente em uma fase adulta, se monitorados, mas
apresentarao alguma dificuldade para isso. A escolha da cancgéo é guiada pelo instinto,
mas eles reconhecem o canto de sua espécie. As primeiras performances das cangdes
apresentam irregularidade no tempo, hesitagdo na altura, problemas de afinacdo e na
ordem de reproducao das notas e da melodia. Quando a repeticao néo é bem sucedida,
repetem a cangdo por muitos meses, até aprender. A vocalizagdo é vital para os
passaros. Elas permitem identificar individuos da espécie, bem como servem para
estabelecer e defender territério. Os papagaios e seus parentes também podem ser
incluidos em uma lista de nove mil espécies de aves em que ha aprendizagem do canto.
Para Whaling (2001), os passaros se aproximariam mais dos homens, das baleias e dos

golfinhos no que diz respeito a8 musicalidade.

Diversos mamiferos também apresentam comportamentos préximos as cangdes ou a
musica dos seres humanos. Diferentes tipos de conduta que denotam expressao de
estados afetivos, similares as formas de expressdao da musicalidade humana, séao

também encontrados entre esse tipo de animais, indicando que ha musicalidade em
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outras espécies. Isso sugere que o comportamento musical humano, bem como o
condicionamento de seus sistemas neurais, seria uma extensao de atributos filogenéticos
gerais (CROSS, 2006). Nos gibdes encontra-se um exemplo de comportamento musical.
Eles sdo primatas originarios das florestas tropicais do sudeste da Asia (Geissmann,
2001). Suas cancgdes sao séries de notas reconheciveis pelas sequéncias e padrbes
temporais. Podem durar de dez a trinta minutos, dependendo da espécie e do contexto.
Produzem oitavas musicais, subindo e descendo na escala por semitons (do, si, si bemol,
Ia, la bemol, etc.). Elas podem ser provocadas pelo canto de outros da espécie, tém a
funcdo de alarme e, quando executadas em duetos, podem servir como demarcador de

territorio.

De um modo geral, os primatas costumam utilizar diversos tipos de sons que funcionam
como chamadas de alarme entre seus pares. Isso significa, para Mithen (2006), que eles
possuem uma natureza musical, com ritmos caracteristicos e possibilidades de execugao
de cangbes em pares. Assim, vocalizagbes, gestos e posturas corporais de primatas nao

humanos de hoje seriam analogos aos dos primeiros hominideos.

Vigotski (2001) relata que Learned, colaboradora de Yerkes conseguiu selecionar 32
vocabulos de chipanzés que sdo semelhantes a elementos da fala humana, e que sao
derivados de situacbes que tém relacdo com prazer e desprazer, ou inspiram estados
emotivos como medo, ressentimento ou desejo, e que indicam claramente a existéncia de
uma linguagem emocional. Para esse estudioso, as reagdes vocais expressivas seriam a

base do surgimento da fala humana.

Tanto nos homens quanto nos animais, a emissdo de sons vocais, segundo Darwin
(2000), pode ter sido desenvolvida por contragdes involuntarias dos musculos do térax e
da glote e sem qualquer finalidade. Habitualmente, os animais sociais utilizam seus
6rgdos vocais e isso pode ter sido frequentemente Ut em algumas situagdes e
relacionado a prazer, dor e furia. Para esse tedrico, o ancestral do ser humano deve ter
emitido sons musicais antes de adquirir a capacidade de articular a fala. A esse respeito,
ele faz referéncia a um ensaio sobre a musica de autoria de Spencer que demonstra que
as falas emotivas estdo relacionadas a musica vocal e instrumental e que estas possuem
uma base fisiolégica. Darwin (2000) destaca a lei geral formulada por Spencer, segundo
a qual um sentimento é uma incitacdo a acdo muscular, sendo a voz modificada de

acordo com essa lei. As diversas qualidades de voz poderiam ter surgido da fala de
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emocoes fortes que, por sua vez, podem ter sido transferidas dos musculos do térax e da
glote para a musica vocal. Desse modo, a vocalizagdo animal, ainda que primitiva, seria

uma e a mesma expressao: a expressao das emocoes.

Em diversos animais, a “voz” é utilizada para chamar incessantemente pelo sexo oposto
no periodo de cio, o que Darwin (2000) aponta como possibilidade de ter sido este
também um dos meios de desenvolvimento da voz. O uso dos érgaos vocais parece ter
sido associado nos animais com a antecipagdo do mais intenso prazer que eles poderiam
sentir. Assim, a voz teria um carater musical quando empregada sob qualquer emogao
forte. Machos de animais inferiores empregam sua "voz" para agradar suas fémeas,
parecendo ter prazer em seus exercicios vocais. Tonalidades de "voz" e emocobes
relacionam-se explicitamente, como no exemplo queixoso do sibilo agudo pelo focinho
produzido por caes. A emogao da raiva e todo o tipo de sofrimento também articulam-se
ao uso da voz. O habito de produzir sons como meio de fazer a corte entre amigos, nos
ancestrais dos humanos, segundo Darwin (2000), é associado a intensas emogdes, tais
como amor, rivalidade e triunfo. A passagem de um estado de vibragdo da laringe
humana para outro, produzido por diversas sequéncias de sons, e a maior ou menor
facilidade mecanica para tal produgao, pode ter sido causa primaria do uso humano da

voz e dos sons.

Informacdes obtidas por meio de fosseis de primatas permitiram identificar que eles
possuiam, nas areas cerebrais correspondentes a habilidade musical e de controle da
fala, a possibilidade de producao e de processamento de sons. Assim, segundo Cross
(2006), na vocalizagao dos primatas, haveria a probabilidade de se encontrarem indicios

dos precursores da musicalidade humana.
A comunicagao sonora do homem primitivo

Pelo que foi exposto, pode-se afirmar que uma das formas mais antigas e universais de
comunicagao € de carater musical e tudo indica que o mais remoto dos instrumentos foi a
voz. Os sons dos primeiros hominideos parecem ter sido analogos aos dos macacos
atuais. Sons barulhentos para longas distancias, caracteristicas tonais nas notas, um
sobe e desce nas frases, principalmente nos finais dessas, notas bifasicas, e acelerando
ritmico. A expressdo das emogdes de um ou mais individuos exerce influéncia

diretamente no corpo do receptor do som, levando-o por vezes ao movimento a partir da
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audicdo. Nao é de se estranhar, portanto, que, freqientemente, a musica esteja
associada a danca (GEISSMAN, 2001).

'® possuiam um vasto repertério de

Para expressar emocgdes, os Australopithecines
chamados que eram utilizados em contextos sociais. As linhagens hominideas
posteriores, a julgar pelo desenvolvimento e proporgdes cerebrais, indicam o
desenvolvimento de interagdes sociais cada vez mais complexas, que exigiram respostas
cada vez mais sofisticadas para os desafios do meio ambiente. Os sons organizados
podem ter sido os primeiros meios de expressdo dos hominideos, cujas propriedades
acusticas estariam mais préoximas das formas e estruturas da musica do que da fala

semantica (BANNAN, 2006).

Como sistema comunicativo e expressivo, a musica tem muita similaridade com a fala,
bem como com a expressdo sonora relativa a emog¢ao nos animais. Mithen (2006)
apresenta dados de fésseis arqueoldgicos que provém substanciais evidéncias da co-
evolugéo entre musica e fala. Como sistema de comunicagdo, fala e musica tém uma
origem comum e possuem em sua raiz caracteristicas holisticas, manipulativas, multi-
modais, musicais e miméticas, o sistema hmmmmm. Holo-frases que possuiam um largo
e unico significado, e que ndo eram quebradas em suas partes constituintes, faziam parte
da conversacgao primitiva. Tais frases faziam uso de variacao de alturas, ritmo e melodia,
que expressavam e induziam o falante e o seu ouvinte a emocao (MITHEN, 2006). Ainda
conforme esse autor, os fdsseis arqueolégicos sugerem que a capacidade de
comunicagao vocal de nossos ancestrais era similar aos modernos humanos. Tanto o
Homem sapiens neanderthalis'® quanto o Homo sapiens sapiens % utilizaram o sistema
hmmmmm, como indicam dados originarios da Africa, que revelam, inclusive, outros tipos
do sistema hmmmmm, como uma espécie de proto-hmmmmm, nos ancestrais do Homo

sapiens sapiens.

'®  Os Australopithecines datam 4.000.000 AP a 3.000.000 AP. Um exemplo caracteristico é o de
Lucy, fragmentos de esqueleto de crianga encontrados na Etiépia. Possuiam tragos de primatas
combinados com os de hominideos. Eram adultos pequenos e bipedes (BANNAN, 2006).

' O Homem sapiens neanderthalis data de 220,000-30,000 AP Possuiam largos peitos, maos
fortes, largas cavidades nasais, evidencias de base cranial flexionada e diferentes idades entre
criangas. Estavam bem adaptados a climas frios e eram extremamente fortes. E possivel que
tivessem capacidade limitada de linguagem. Atribui-se autoria a eles de supostas ferramentas e
artefatos.(BANNAN, 2006).

%' 0 Homo sapiens sapiens data de 100,00 AP até o presente (BANNAN, 2006).
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Ao definir fala, Bannan (2006) enfatiza-a como um modo de comunicagao serial, em que
os individuos se revezam na troca de representagcdes com propriedades recursivas. O ato
de cantar, por sua vez, permitiria igualmente, o compartihamento de uma atividade
simultadnea entre seres humanos, e que pode, enquanto canto grupal, ter desempenhado
importante papel no momento pré-linguistico da comunicagdo humana. Para Bannan
(2006), o processamento musical possui um papel fundante em relacédo a fala. O autor
destaca a altura, a possibilidade e o controle do volume, a duracdo, a capacidade de
variar timbres como parametros de uma comunicagdao potencialmente significativa
presentes na fala e no canto, o que nao considera como uma simples coincidéncia, ja que
constituem a anatomia complexa do instrumento vocal humano. Tais fungbes seriam

frutos da evolugao, presentes hoje na produtividade vocal moderna, na fala e na cangao.
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Conclusoes

Se, na comunicagcdo animal e primitiva, musica e “fala” (podendo ser aqui entendida
como vocalizagbes, ou ainda por sonorizagbes), sdo um s6 e 0 mesmo processo, € se 0
papel da comunicacdo sonora nesse contexto € o de expressao de estados afetivos,
entdo, tudo indica que a musica, em seu estagio primario, elementar é igualmente o
veiculo comunicativo de expressdo das emogdes. Isso esta presente e se afirma no

percurso filogenético.

Essa base bioldgica da atividade de carater musical permite afirmar sobre a
universalidade da musicalidade, isto &, se depender das possibilidades enquanto animais
humanos, todos somos capazes de nos expressar musicalmente, de expressar nossas
emocgodes por meio de sons, do mesmo modo como, de modo geral, se depender da
anatomia e fisiologia humana, todos somos capazes de nos expressar por meio da fala.
Isso é dado ao ser humano, independentemente das formas que possam assumir. A
musicalidade possui assim, carater universal. Nao se trata de um dom para alguns. E um

dom para todos.
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ANEXO C — A GERACAO E CRIACAO DE PESQUISA SOBRE MUSICALIDADE:

CONFUSOES CONCEITUAIS
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Patricia Pederiva e Elizabeth Tunes

Resumo:

O presente artigo se propde a problematizar e analisar algumas definicbes geradas e
criadas no ambito da pesquisa sobre musicalidade, que parecem apresentar algumas
distorcbes em seu carater conceitual, e que podem gerar problemas para a pratica
musical. Com base na etnomusicologia de Blacking, e sob a perspectiva da anélise
genética da metodologia historico-cultural, busca-se apresentar um possivel

encaminhamento para a questao.

Palavras-chave: musicalidade, musica, conceitos, analise genética, perspectiva histérico-

cultural.

Desde meados do século passado, o etnomusicélogo John Blacking ja alertava para o
problema das concepgdes deterministas de musicalidade, e que mudangas conceituais
tendo por base um entendimento da universalidade da musica poderiam trazer

implicagdes diretas para a pratica musical Blacking afirma:

Se minha hipotese sobre a origem biolégica e social da
musica estiver correta, ou parcialmente correta, isso poderia
afetar as avaliagbes da musicalidade e os padrbes da
educacao musical [...] Eu comego a entender como a musica
pode tornar-se uma intricada parte do desenvolvimento da
mente, do corpo e de uma relagdo social harmoniosa [...]
(BLAKING, 2000, p. x) 2.

De acordo com Blacking (2000), os testes e os estudos em psicologia da musica ainda

ndo compreenderam a natureza da musicalidade, principalmente devido ao viés

! Todas as tradugdes doravante efetuadas s&o da prépria autora deste trabalho.



189

etnocéntrico dos estudos, que ocasionou diferentes escolas de pensamento. As teorias
geradas a partir da Gestalt, por exemplo, ndo levam muito em consideracdo a
importancia da experiéncia cultural no desenvolvimento e selecdo da capacidade dos
sentidos. Para o autor, um teste de musicalidade é uma distorcdo da verdade porque a
percepcao estaria relacionada a um meio familiar préprio, o que testes etnocéntricos
costumam desconsiderar. A discriminagédo de intervalos, por exemplo, é desenvolvida na
e pela cultura, podendo haver falhas na percepcao e decodificacdo de intervalos
melédicos que n&o possuam significado em um determinado contexto musical. O mesmo
acontece com testes que se referem ao timbre e a intensidade. Na educag¢do musical
ocidental, criangas costumam ser julgadas como musicais ou ndo musicais por sua
performance, ou ainda, pela habilidade de decodificacdo de simbolos musicais. Mas,
existem sociedades onde a criacdo e a participacdo na atividade musical do grupo
cultural é mais importante que a escrita e a decodificagdo de simbolos (BLACKING,
2000). Assim, nao faz sentido pensar que os signos sejam anteriores a musicalidade. O
autor considera que para entender a musicalidade humana, é necessario compreender as
peculiaridades de cada musica, em cada contexto. No mundo, existem tantas

manifestacées musicais quantas linguas e religides.

Minha sociedade clama para que um pequeno numero de
pessoas seja musical, e ainda assim, comporta-se como se
todas as pessoas possuissem a capacidade basica sem a
qual uma tradicdo musical ndo pode existir, de ouvir e
distinguir seus padrbes sonoros, emocgdes e apelos
existentes nas musicas [...] Na cultura européia, ensina-se
que nem todas as pessoas sao musicais, ou que umas sao
mais musicais que outras. Sou levado a discordar dessa
teoria. O dogma capitalista nos fala que poucas pessoas sao
musicais, mas, a experiéncia capitalista nos diz que a
industria musical gera muito dinheiro com a musicalidade de
todos [...] (BLACKING, 2000, p.8, 9).

Talvez, nesse paradoxo apontado por Blacking, se possam encontrar as bases da
exclusao da atividade musical de muitos em nossa sociedade. Pergunta-se entdo: Como

compreender musicalidade em meio a este paradoxo?
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O problema das definigoes

As definicdes de musica e de musicalidade tém estado intimamente ligadas uma a outra.
Para cada tipo de musica e de coédigo musical, costuma existir um modo determinado de
execugao, que envolve uma acgao relacionada a sua expressao, € que possui padrdes
especificos. Assim, costuma-se delimitar a musicalidade no terreno da habilidade da

interpretacdo e execug¢ao de uma determinada musica em um determinado contexto.

Contudo, ao demarcar a musicalidade somente no campo de sua decodificagcao e
expressao, restringem-se algumas possibilidades importantes. Ao fazé-lo, a musicalidade
fica circunscrita ao contexto musical a que se refere, sendo a pessoa musical, apenas
aquela que domina o repertorio de signos e a expressdo pertinente a conjuntura
delimitadora da musicalidade. Ou seja, confunde-se musica e musicalidade, tornando-se
a pessoa meramente uma ferramenta de sua criacdo. Seria 0 mesmo que definir fala
(musicalidade) apenas pelo que é falado (musica), ndo importando a pessoa que fala e
nem aquela a quem se fala. Talvez seja uma forma de manutencdo do paradoxo a que
Blacking (2000) se refere, ou seja, as pessoas sao tratadas como amusicais, muitas
vezes excluidas da atividade musical em uma sociedade que avalia a musicalidade, que
diz quem é e quem n&o € musical, quem pode ou nao participar dessa atividade, mas
cuja industria é alimentada pelo reconhecimento tacito de uma musicalidade universal,
que supde que todos possam distinguir, de alguma forma, os apelos e as mensagens de
um codigo musical. O que esse paradoxo poderia estar revelando? E isso acontece nas
proprias formulacbes tedricas, quando os autores se referem aos termos como

sindnimos, que s&o utilizados da mesma forma confusa como se vera a seguir.

Questdes tais como 0 que € a musica, quais sdo suas origens evolucionarias, para que
serve, por que todas as culturas possuem manifestagcdes musicais, e quais sao os fatores
universais e os comportamentos musicais nas diversas culturas, foram preocupacio da
musicologia comparativa, na primeira metade do século XX, principalmente na escola de
Berlim. Apdés a segunda grande guerra, entretanto, a abordagem evolucionaria ficou
obscurecida, pois havia um racialismo muito forte na Europa, principalmente na
Alemanha, o que levava a uma rejeicdo a tendéncia nascente de uma concepgao
universalista existente na antropologia da musica e na musicologia. A corrente
universalista reaparece no final da década de 80 do século XX, encontrando suporte em
pesquisas na area de biomusicologia, termo cunhado por Wallin, em 1991. A

biomusicologia engloba a musicologia evolucionaria (origens da musica, a cangao animal,
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selecdo natural pela evolugdo musical, evolugdo musical e evolugdo humana), a
neuromusicologia (processamento musical cerebral, mecanismos neurais e cognitivos do
processamento musical, habilidades musicais e ontogénese da musica) e a musicologia
comparativa (fungdes e usos da mdusica, vantagens e custos do fazer musical, fatores
universais do sistema musical e comportamento musical) (BROWN, MERKER e WALLIN,
2001).

Brown et al (2001) afirmam que ainda ndo ha um acordo sobre uma definicdo de musica.
Segundo eles, cada um define musica com base em seu proprio paradmetro, e isso
dificultaria ainda mais uma demarcacgéo clara do termo. Mais que uma funcgdo cultural
especializada, a capacidade musical, para eles, implicaria uma competéncia biologica
especifica. Tal competéncia envolveria selecdo sexual, coordenagdo, coesdo e
cooperacdo em um grupo, € ainda comunicagao, pressupondo a co-evolugao entre
musica e linguagem. Na perspectiva evolutiva existe também a tentativa de compreender
musica por meio do entendimento da fala. Entre os primeiros teéricos que estudavam o
assunto esta Spencer, em 1857, que considerava a cancdo como uma fala
emocionalmente intensificada. Para Darwin, em 1871, a musica seria remanescente dos
ancestrais animais do homem, e a fala, posterior a musica. Ja Richard Wagner, em 1852

considerava a linguagem e a musica como possuidoras de raizes comuns.

De acordo com Révesz (2001), um dos conceitos mais controversos no campo da musica
€ o de musicalidade. No senso comum, para o autor, essa nao € uma palavra que possua
um significado concreto. E utilizada, em geral, como sinédnimo do ser musical, ou seja,
daqueles que tém habilidade para musica, em oposigdo ao amusical, aquele que n&o
possui habilidades musicais, o que demanda para Révesz (2001) uma classificagado
tipoldégica do ser musical em oposigdo ao n&do ser musical. Para ele, contudo, uma
demarcagdo entre as duas supostas categorias (musical e amusical) ndo pode ser
prontamente feita, pois haveria que se compreender o que estruturaria tanto uma quanto
outra classe. Assim, o autor entende como pessoa musical aquela que é criativa, ou
ainda, que possui competéncias de interpretacdo, de discriminagdo, capacidades
emocionais, entre outras. Argumenta, ainda que algumas pessoas poderiam possuir
alguns desses atributos da musicalidade, em detrimento de outros. Dessa forma, haveria
apenas sintomas da musicalidade, os quais se tém utilizado para diagnosticar a

musicalidade humana.
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A concepgado de Merian (citado por CROSS, 2003) assegura que a musica é um
comportamento universal. Mas, enquanto fendmeno singular, o que poderia ser
compreendido como musica por uma cultura, seria concebido apenas como barulho ou
ruidos sem nexo para outras, que se diferenciam em suas estruturas. De acordo com
essa acepcdo, a musica poderia ser entendida como tal somente em determinado
contexto. Ainda nesse ponto de vista, o sentido para o fenébmeno musical seria construido

a partir de valores, convengdes, instituicoes e tecnologias (CROSS, 2003).

Cross (2006, b) define musicalidade como uma capacidade humana, compartilhada com
seus ancestrais, principalmente os primatas. Musica, para o autor, € algo mais do que
sons padronizados. Sua acepcdo de musica envolve as atividades humanas, tanto
individuais, quanto sociais, que obedecem a padrbes temporais e engloba a producéo e a
percepcado de som e que nao tem utilidade imediata evidente ou referéncia consensual
fixa. Segundo sua visdo, que conforma com a de Blacking (2000), em cada cultura, a
expressao sonora articular-se-ia a determinadas formas de expressdo corporal. Para
compreender a musica e encontrar nela elementos universais, portanto, seria necessario
reconhecer a inseparabilidade entre som e movimento (agdo, que € uma produgdo
corporal). Para o autor, o fruto das forcas da evolugdo deveria ser identificado

conjuntamente a predisposi¢gdo humana para ser musical.

Ja Arom (2001) busca definir musica com base em critérios minimos, que seriam:
intencionalidade, periodicidade, simetria, presenca de escala musical, ordenacao,
interagdo simultanea e repertorio. Esses itens também estariam presentes nos sons dos
animais, e o autor considera que, com base em tais critérios, poderiam ser considerados
como musica. Também para Hauser (2001), os animais partilham do mundo da musica e
da musicalidade. Para o autor, musica € a voz do coragdo, e para compreender a
musicalidade humana, nosso senso e a capacidade musicais, seria necessario incluir a

musicalidade nos animais, que também possuem suas manifestagcdes sonoras.

Blacking (2000), por sua vez, define musica como sons que sdo organizados pelos
homens, como resultado de padrdes relacionais. Estudos do etnomusicélogo
demonstram que em outros grupos, a musicalidade é encarada diferentemente do padrao
europeu, comum na sociedade ocidental. Na cultura Venda na Africa, por exemplo, todos
sdo considerados como pessoas musicais, capazes de ouvir e interpretar sua propria

musica. O autor se propds a demonstrar o quao musical € o homem, titulo de um de seus
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livros, (How musical is man?), e assim o faz, demarcando um novo modo de pensar no
trato para com a musicalidade humana. Para o autor, o processo de produgdao musical é

uma extensao de principios gerais que expressam a organizagdo humana.

Ao analisar essas formas de compreender musica e musicalidade, nota-se que os dois
conceitos sdo colocados de forma confusa pelos diversos autores. Em Aaron, Brown, e
Merian, por exemplo, musica € definida como comportamento, capacidade e
competéncia, que n&o séo elementos caracteristicos da musica, e sim da musicalidade.
Assim, musica e musicalidade sao tratadas como sendo uma e a mesma coisa. Ha ainda
o problema de definir musicalidade, como em Revézs, por meio de atributos que ndo séo
exclusivos do homem na atividade musical, e que podem estar presentes em outras
atividades humanas, tais como criatividade, emog¢ao, competéncia de discriminacéao,

entre outros.
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Reflexoes

Essa confusao conceitual pode estar ocultando fatos importantes do fazer musical e de
suas formas. Talvez ai esteja uma das chaves para a compreensdo do paradoxo
enunciado por Blacking. O paradoxo alimenta o produto, e o produto ndo esclarece sobre
0 processo. Para que a confusdo cesse, é preciso investigar o processo, analisar a
génese, a fungcado e a estrutura do fendmeno por uma via dindmico-causal. Ndo basta
falar de um ou de outro separadamente. O que carece é a analise das origens e das
relacdes que podem dar conta de explicar as diversidades existentes. E preciso separar
musica e musicalidade para compreender ambos os fenbmenos em sua génese, e, com
base nisso, entender suas dindmicas. Nisso reside a necessidade de novas pesquisas
que busquem a compreensado do fendmeno em sua génese. Cré-se que este caminho
podera ser trilhado pela analise genética na perspectiva historico-cultural de Vigotski, cuja
analise tem por principio a investigacao dos fenbmenos por meio dos pressupostos

expostos acima.
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ANEXO D - CRITICA A ESCOLARIZACAO DA ATIVIDADE MUSICAL
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Patricia Pederiva e Elizabeth Tunes

Resumo:

Este trabalho tem por objetivo realizar uma critica a tendéncia a escolarizagéo
mercantilizadora da atividade musical, problema que faz com que o conhecimento se
torne uma mercadoria a mais na sociedade, e algo distante do individuo, retirando o seu
verdadeiro sentido e significado. Busca ainda indicar caminhos possiveis frente ao

quadro existente. Para isso, utiliza o referencial de Vigotski, llich, Tunes e Bartholo.

Palavras-chave: Atividade musical, escolarizagdo, mercantilizagcao

A escola atual, institucionalizada por uma sociedade que mercantiliza até mesmo os
seres humanos, tem também a tendéncia de considerar o saber como uma espécie de
mercadoria. Determina o que deve ser consumido em termos de conhecimento em
funcao de sua prévia organizacdo. O importante nesse contexto ndo é o processo, e sim
o produto. Limita-se a possibilidade de fazer escolhas do que se quer realmente
aprender. Centra-se como objeto de desejo, certificados advindos de uma longa e
interminavel escolarizagdo, compartimentalizada e fragmentada, e que tem por
argumento principal o devir. O aprender existe em fun¢cdo de uma promessa de um
eterno amanha (ILICH, 1973). A légica de mercado direciona o ensino e aprendizagem
para uma atividade distante e posterior ao tempo presente. Trata-se de um ensino
hierarquizado, distante das necessidades reais e presentes em cada individuo. Isso faz
com que a pessoa deixe de vivenciar o significado psicoldgico da atividade musical e de
sua musicalidade no momento em que ela a experiéncia, para virtualizar essa vivéncia
em experiéncias que ainda nao fazem parte do sentido dela mesma. Isso integra também
os fatores que levam ao adoecimento de musicos, ainda no periodo de aprendizagem de
instrumentos, bem como no cenario de atuagdo de musicos profissionais. O perfil, ou
melhor, o produto final desejavel para o musico que aprende, e que acaba por se pautar
na busca pela musicalidade mitificada pela ideologia do dom, do corpo perfeito para o
exercicio da atividade musical, adoece os corpos que tém que se adaptar aos padroes, e
que nao tém o tempo proprio necessario para a vivéncia auténtica e consciente da

atividade.
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Assim, nos dias de hoje é preciso efetuar uma critica aos processos escolarizados
arraigados a mercantilizagdo do humano, que podem fazer da escola um lugar que
perdeu seu verdadeiro sentido, ou seja, de fazer parte da vida. Tunes e Bartholo (2006)
denunciam como a sociedade estda cada vez mais subordinada a esse tipo de
escolarizacdo. A escola tem, desde o seu surgimento, se expandido na sociedade. Ela
se faz presente em quase todos os agrupamentos humanos e tem englobado os mais
diversos tipos de atividade humana. Poucas tém sido as atividades humanas que nao se
rendem a escolarizagdo. Seu tempo se prolonga cada vez mais e a valorizagao dos
titulos escolares em funcdo do mercado é crescente. Citando llich, os autores apontam
que a transformagao das necessidades basicas em mercadorias cientificamente
produzidas é o sintoma mais radical da sociedade escolarizada. Cada ano de sala de
aula, e que resulta na obtencdo de certificados de posses de conhecimentos, seria
também consumido como mercadoria. A idéia de que o consumo seria capaz de produzir
algo melhor faz parte, também se utilizando das palavras de llich pelos autores, do mito

do consumo interminavel.

Viver em plena escolarizagéo, para Tunes e Bartholo (2006), significa ser convocado e
sentir-se incompetente para viver, delegando a outros os afazeres da vida enquanto se
prepara de modo encarcerado a viver. Desde sua origem a escola € uma condigao de
desenraizamento social e de exclusdo. Ela promove a exclusao, pois certifica a aptidao e
a inaptidao. “A desqualificacdo € o avesso da certificagdo de qualidade” (TUNES e
BARTHOLO, 2006, p. 133). O desenvolvimento intelectual pode ser ai marcado com ferro
e fogo pela inaptidao, em que se recebem rétulos de dificuldades de aprendizagem e até
mesmo de deficiéncias mentais. As presumidas dificuldades sao instauradas no corpo,
COMO uma marca que a pessoa passa a levar consigo, e ela assume um estado de
naturalidade aparente, uma espécie de pré-formismo como afirmam os autores.
Entretanto, é curioso que mesmo nesses casos, a escola ainda é o carcereiro. O

exercicio autbnomo da vida social e profissional & presumidamente inviavel.
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A SOCIEDADE do espetaculo

Além disso, ao visar a formagao de musicos profissionais para atuagdo em um mercado
distante da vida de quem aprende, a escola de musica esta inserida, para utilizar as
palavras de Debord (1997), na “sociedade do espetaculo”. Sobre essa idéia o autor

comenta:

O espetaculo que inverte o real é efetivamente um produto.
Ao mesmo tempo, a realidade vivida é materialmente
invadida pela contemplagao do espetaculo. E retoma em si a
ordem espetacular a qual se adere de forma positiva. A
realidade objetiva estd presente em dois lados. Assim
estabelecida, cada nocdo s6 se fundamenta em sua
passagem para o oposto: a realidade surge no espetaculo, e
o espetaculo é real. Essa alienacao reciproca é a esséncia e
a base da sociedade existente (DEBORD, 1997, p.16).

Assim, a propria experiéncia musical enquanto “atividade espetacular”, pensada no
parametro da producdo de talentos, passa a ser vislumbrada como atividade
contemplativa. A musicalidade, inversamente ao seu significado psicolégico, torna-se
matéria de consumo do produto da atividade musical. Hd& uma inversao total do
verdadeiro significado da musicalidade nesse contexto, e que parece real por ser a

“esséncia da base da sociedade existente”, como afirmou o autor supracitado.

De acordo com Debord (1997, p. 16), “no mundo realmente invertido, a verdade é um
momento do que é falso”. Assim, o conceito de espetaculo é capaz de explicar e unificar
uma variedade de fenbmenos que sdo aparentes. Devendo ser reconhecidas em sua
verdade geral, suas diversidades e contrastes sdo as aparéncias da aparéncia
organizada socialmente. Trata-se de um social como simples aparéncia, que € positivo,
indiscutivel e inacessivel. O espetaculo é o sentido da pratica total, da formacgao
econdmico-social e o emprego do tempo contido em um momento histérico. Sua idéia
pode ser resumida no preceito do “0 que aparece € bom, e o que é bom aparece”
(DEBORD, 1997, p.16). Isso exige um comportamento de aceitacdo passiva, reiterado

pelo monopdlio da aparéncia. Nela, ter € mais importante do que ser. Ele é contrario ao
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didlogo, se isola em fungcao da técnica, se impbe e torna-se sagrado. Exibe a
racionalidade técnica, toda a fraqueza do pensamento filosofico ocidental dominado pela
categoria do ver. Ele escolhe seu conteudo técnico e é a conservagao da inconsciéncia.

O que é permitido toma lugar do que é possivel, das possibilidades. O autor reitera:

A alienacdo do espectador em fungcdo do objeto
contemplado (0 que resulta de sua prépria atividade
inconsciente) se expressa assim: quanto mais se contempla
menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens
dominantes da necessidade, menos compreende seu
proprio desejo. Em relagdo ao homem que age, a
exterioridade do espetaculo aparece no fato de seus
préprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro que os
representa por ele. E por isso que o expectador ndo se
sente em casa em lugar algum, pois o espetaculo esta em
toda parte (DEBORD, 1997, p.24).

A educacgao da musicalidade como forma de espetaculo, transforma-se em parte do show
social. E alienante e “desconsciencializante”. E, se a escola atua por meio da entrega
passiva dos alunos e da familia ao viés espetacular, ela é realmente necessaria para o
verdadeiro desenvolvimento humano? O espetaculo, para Debord (1997) é a fabricacao
concreta da alienagdo. Ao se separar do deu produto, 0 homem produz os detalhes do
mundo, e se vé separado de seu proprio mundo. Tanto mais ele se separa da vida quanto
mais usa vida se torna produto. “O espetaculo é o capital em tal grau de acumulagao que
se torna imagem” (DEBORD, 1997, p, 25). Nele, o mundo da mercadoria passa a
permear tudo o que é vivido, afasta os homens entre si, e em relagao as suas atividades
e a tudo o que produzem. Sua principal categoria € o quantitativo, é sé nele que pode se
desenvolver. “O espetaculo € o momento em que a mercadoria ocupou toda a vida social”
(DEBORD, 1997, p.30). Nela, o individuo é fragmentado e separado das forcas
produtivas que atuam em conjunto. Do processo de produgédo, o homem ilude-se no
papel de consumidor e o pseudo-humanismo da mercadoria fornece-lhe o lazer. A

negacao da existéncia assume o lugar da existéncia. Para Debord (1997):
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O tempo da produgdo, o tempo-mercadoria € uma
acumulacdo infinita de intervalos equivalentes. E a
abstragao do tempo irreversivel, e todos os seus segmentos
devem provar pelo crondbmetro sua mera igualdade
quantitativa. O tempo é, em sua realidade efetiva, o que ele
é em seu carater intercambiavel. E nessa dominagdo social
do tempo-mercadoria que o “tempo é tudo, o homem néo é
nada: no maximo ele é a carcaga do tempo” (Miséria da
Filosofia). E o tempo desvalorizado, a inversdo completa do
tempo como “campo de desenvolvimento humano”
(DEBORD, 1997, p. 103).

O quantitativo como principal categoria do espetaculo representa também o que Gould
(2003) entende como uma das “falsas medidas do homem”. Os diversos tipos de
determinismo engendrados por quantificagbes varias na histéria humana sao de evidente
utilidade para os grupos detentores do poder, e se originam do contexto politico. Sdo por
demais variados os comportamentos nas populagdes humanas, e o fato das diferencas
entre condutas ndo constitui prova alguma das falsas verdades obtidas por meio das
quantificagdes. A tendéncia a atomizar um repertério de comportamentos transformando-
0 em um conjunto de “coisas” € um exemplo da falacia de reificacdo que se instaurou nos
estudos do comportamento humano, principalmente no decorrer do século XX. A marca
da evolugdo humana é a flexibilidade. Os deterministas falham porque, em geral, os
caracteres invocados por eles para estabelecer diferencas entre as pessoas sao produtos
da evolugao cultural. Ela é rapida e facilmente reversivel. O que uma geragao aprende

pode ser transmitido a outra pela escrita, pelas tradicdes e pelos rituais.

Vigotski (2001) também denunciou a tendéncia ao carater alienante da escolarizacao,
que divide em dois mundos o homem e a natureza, separando-os em seus muros. Tal
espaco escolar é dispensavel, e a educacao verdadeira somente pode ser realizada,
segundo o autor, na educacao pelo trabalho, ou seja, pela pratica. O conhecimento é
uma atividade que busca o dominio da natureza. As necessidades praticas e suas
demandas é que fazem surgir o conhecimento, lugar onde se justifica se confirma e se
verifica. Assim, a educacdo pelo trabalho, ou seja, pela pratica, é fator essencial no
desenvolvimento, pois coloca as criangas em reagdes ativas e criadoras com o0s

processos que lhe competem. Nele, a crianga descobre um lugar e o significado de
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procedimentos técnicos, que sdo partes de um todo geral. Ai as aspiragbes infantis
possuem verdadeiro sentido, e seus esforcos se organizam e concatenam com seu
sistema de reagdes. A educacgao pelo trabalho, para o autor, funde e integra o processo

pedagdgico, unificando organicamente as partes no todo.

REFLEXOES diferenciadoras

Algumas reflexdes em educagdo musical na atualidade, tém se acercado de perspectivas
diferenciadas de aprendizagem musical para além dos muros da escola, em ambientes
nao formais (RECOVA, 2006). Elas tém demonstrado que independentemente de
curriculos, escolas de musica e conservatoérios, muitas pessoas continuam buscando
exercitar sua musicalidade, aprendendo a tocar muito bem um instrumento, e se
acercando dos meios necessarios para isso, sem, muitas vezes, nem terem passado
perto do portdo das instituigdes socialmente responsaveis pelo ensino de musica. Elas se
utilizam de modos diferenciados de aprender, de acordo com suas necessidades e
possibilidades, e buscam, por afinidade, acercarem-se de pessoas e estilos aos quais
atribuem sentido verdadeiro. Delimitam o tempo de estudo, gastos, materiais, métodos,
modos de aprender, e se responsabilizam por si mesmos em suas proprias trajetérias
individuais. Muitos deles sdo hoje reconhecidos como musicos competentes e atuantes
(RECOVA, 2006). Contudo, ¢é interessante que também muitos desses mesmos musicos
chegam por vezes a duvidar de suas proprias musicalidades por ndo possuirem uma
educacdo formal, ou uma certificacdo escolar, de tdo impregnada é a idéia da
necessidade unica da formagao escolarizada na sociedade atual. Grupos diversos em
comunidades que teriam um acesso mais dificil a educagdo formal, também tém
procurado seu proprio caminho de expressao musical e meio as suas culturas, criando

seus tipos e formas de expressdo musical e suas identidades artisticas

Mesmo a internet, tem sido hoje ambiente de troca de conhecimento musical, ambiente
este que se expande cada vez mais, ampliando a possibilidade de busca liberta dos
cercos a que a escola submete a vivéncia da expressao musical. llich (1973) parecia
antever a situacdo que comega a se instaurar nesse inicio de século XXI, nesse terceiro
milénio. Trata-se de um novo contexto, onde, por meio da internet, abrem-se
possibilidades de novos dialogos entre diversos contextos, sem limite de distancia, e de
agrupamento por interesses. Cursos nao presenciais, salas de bate papo, discussoes via
internet, informacdes em tempo real, e ainda, autonomia e administracdo pessoal do

conhecimento que se deseja adquirir. J& ndo estaria acontecendo uma rapida mudanca,
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e que colocaria em cheque o saber estagnado, e que desconsidera as reais

necessidades da vida?

Para Postman (2003), a tecnologia poderia levar a uma maior liberdade em relagédo a
busca do conhecimento, e de agrupamentos igualmente livres, com base em
reciprocidades sobe o que se deseja aprender. Isto ndo significa, em hipdtese alguma, a
morte da figura do professor, ja que sempre havera pessoas que, por sua experiéncia
possam partilha-la. Cré-se ainda, que a partir de livres organizagdes em torno dos
conhecimentos, e que possuam maior sentido para quem os compartilha se possam
partilhar também problemas e solugdes de ordem social. Aprendizagem n&o pode ser
algo compartimentalizado, fragmentado, hierarquizado e mensuravel. Para o autor, a
idéia de uma escola consistiria em individuos que deveriam aprender em um ambiente
onde as necessidades individuais existiiam em funcio do interesse do grupo. Assim, a
funcdo da sala de aula seria a de interligar individuos, em funcdo da necessidade da

coesao de grupos.
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PALAVRAS finais

Assim, a escola se depara hoje com inumeros desafios. llich afirma (1973) que a escola
apenas oportuniza instrucdo, porém, ndo garante aprendizagem efetiva. A maior parte
dos conhecimentos significativos para os individuos acontece fora da escola.
Desescolarizar o conhecimento e a aprendizagem pode n&o parecer uma tarefa tao facil
assim, e parece algo altamente subversivo a primeira vista. Mas cré-se que llich (1973)
indica caminhos economicamente viaveis para reestruturacdo desse sistema.. Tal
caminho, de acordo com o autor, passaria pela reutilizacdo dos espagos escolares, nas
bases de agrupamento por interesses, pela concessao de créditos para todos para que
possam acessar os conhecimentos que lhes interessam, e que seriam ampliados e
utilizados de acordo com as necessidades pessoais. Talvez fosse uma forma mais

legitima de se viver em sociedade.

As mudancas estdo ai. Elas ja comecaram a transformar a vida da escola, dos alunos,
dos professores e da sociedade em geral. Resta a comunidade escolar analisar aonde
chegamos com o modelo secular de escola instituida em nossa sociedade, e, ainda como
situar o conhecimento em meio a tais mudancas. Deste modo, o Unico fator educativo é o
papel do professor como organizador do meio social. O processo educativo € um ato
constante de criagao, que deve ser orientado para o cultivo da vida. Por isso, professores
devem estar imbuidos em partilhar a vida como ato criativo, buscando resolver as

questdes da vida.
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