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O CONCEITUALEQ AURAL NA CONSTRUC'AO ENATRANSMISSAO
DO SIGNIFICADO EM MUSICA

Raimundo Martins*

Qualquer tentativa de compreensdo do mundo sempre pressupde algum
processo de organizagdo dos fendmenos ou objetos explorados e observados.
E necessério abstrair elementos ou aspectos da singularidade de estimulos, se-
lecionando e agrupando, classificando e analisando. E necessério concentrar a
atengdo em certas caracteristicas de um objeto, pessoa, ou processo em detri-
mento de outras, distinguindo a partir de algum ponto de vista especifico o es-
sencial do acidental, o intrinseco do incidental. Um mundo que tenha significa-
do e que seja humanamente vidvel, tem que ser ordenado e organizado em rela-
¢Bes de algum tipo.

A nogdo de ordem assim entendida — seja ha natureza, na cultura ou na
arte — ndo é algo arbitrario ou ficticio. Os processos e formas, relagfes e princ(-
pios descobertos por cientistas e por artistas, sdo derivados direta ou indireta-
mente, de eventos existentes e reais no mundo. Ndo s3o inveng8es arbitrarias
de uma imaginag¢do subjetiva. As similaridades entre eventos, a sistematicida-
de de processos e a estruturagdo hierarquica de relagBes sdo tdo reais quanto as
diferengas entre eventos, a falta de sistematicidade e a auséncia de relagGes en-
tre os mesmos. Deste contexto, e em fungdo destas caracter(sticas, emerge a
nocdo de critica que busca revelar e explanaruma ordem j4 presente em alguma
obrade arte, uma ordem talvez nao identificada ou ndo observada anteriormen-
te, ou observada de maneira inadequada e imprecisa.

Devido as suas caracteristicas e fungdes como instrumento de abstragio,
classificagdo e conceitualizagdo, com frequiéncia a crftica é situada de maneira
depreciativa argumentando-se que ela distorce e pde em risco a riqueza da ex-
periéncia estética do individuo, seu valor e sua qualidade afetiva. E claro que
uma experiéncia musical que combina a percepgdo de eventos musicais comas
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peculiaridades subjetivas do “‘psyché’’ humano do individuo num momento es-
pecffico na sua histdria, ndo somente é singular mas é também significativa. A
critica ndo tem como entender ou explicar tal experiéncia na sua plenitude,
mesmo porque ndo € este o seu objetivo. A funglo e o objetivo da crftica reside
em compreender e explicar as relagBes existentes entre 0s eventos & nos even-
tos musicais, e n80 as respostas de individuos ouvintes a estes eventos.

Embora a experiéncia musical, peculiar ac individuo seja singular, unica, e
talvez inexorével, as percepgdes e principalmente a organiza¢8o e a estrutura
que do forma aquela experiéncia ndo o sdo. Sempre que a experiéncia vai além
dos limites do sentido e do estimulo sensoriais, a audigdo torna-se necessaria-
mente analltica, abstraindo, classificando e organizando os estimulos sonoros
em padr8es (patterns), processos e relagdes musicais. Quando o individuo per-
cebe na emissdo sonora da vozhumana ou de uminstrumento a organizacdo de
grupos de sons em maotivos, a organizagdo de motivos em frases, a abstragdo
se processou — oindividuo ignorou muitos outros atributos sonoros na mesma
série de estfmulos. A percepgdo consciente compele o individuo a conceituali-
zaglo.

A andlise conceitual, n8o é fruto de um academicismo arido ou estéri. A
analise conceitual é feita sempre que alguém observa e questiona inteligente-
mente um fendmeno ou um aspecto de um fendmeno. Por outro lado, e parti-
cularmente no contexto académico, convém ressaltar que os seres humanos
tendem a estudar e a ensinar aqueles aspectos da experiéncia que sdo passfveis
de abstragdo e de processamento sintatico.

Com frequéncia, a objegdo a critica ou a anélise estd baseada no argumen-
to de que é algo frio, intelectual, até nresmo desumano, algo que fragmenta o to-

e que conceitualiza o sentir. Todavia, em relagdo a esta obje¢do, podem ser
feitas duas observagdes que sdo importantes e pertinentes. Primeiro, tal arqu-
mentagdo tem como base uma dicotomia duvidosa que separa a mente do cor-
po e o intelecto do afeto. As respostas emocionais de seres humanos a estimu-
los externos, ao mundo, estdoc invariavelmente ligadas a processos cognitivos. ;
A conceitualizagéo precede e qualifica a experiéncia afetiva. O que estabelece
diferengas, é a compreensdo conceitual que o individuo tem da situag#o. Se-
gundo, existem fundamentos mais do que razodveis para afirmar que os pro-
cessos e estruturas musicais explicitamente conceitualizados na critica s80o
aqueles que evocam respostas afetivas em ouvintes experientes.

A analise crftica deve ser diferenciada da andlise estillstica. Embora pos-
sam se complementar, envolvem métodos e objetivos também diferentes. A
andlise critica busca compreender e explicar as idiosincrasias de uma determi-
nada composigdo , as implicagbes de um motivo ou de um processo especifi-
co, a fungdo e a estrutura especffica de uma progressdo harménica, de que ma-
neira esses processos estdo relacionados entre si e relacionados a estrutura hie-
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rarquica da qual fazem parte.

A anélise estilfstica, é normativa. Tem como objetivo descobrir e descrever
os atributos de uma composigdo que sejam comuns aoutras pegas ou grupo de
pecas, caracterizando similaridades de forma ou género. A anélise estilfstica ig-
nora a idiosincrasia em favor da generalizagéo e da tipologia. Classifica proces-
sos e esquemas tipicos, revelando aquelas probabilidades — combinages rit-
micas, melddicas, harmdnicas — que sido caracterfsticas da muasica de um pe-
rfodo, de uma forma ou de um género. Esses processos e esquemas abrangem
procedimentos harménicos e organizagdo formal, podendo situar uma compo-
sicBo como exemplo de uma técnica e de uma forma, tipificando a prética nor-
mativa de um perfodo ou de um estilo, transformando-a em um grupo de regras
sintaticas que possibilitam o exercicio daquele estilo.

A andlise critica, embora de grande importancia como processo de com-
preensdo do discurso musical e como procedimento para estabelecer critérios
de execugdo, ainda € considerada um exercicio arduo, longo, complicado e,
talvez, desnecessdrio. Essa atitude com relagdo a anélise, € decorrente da defa-
sagem natural que existe entre a rapidez com que a musica é ouvida e a exten-
sdo e complexidade da discuss3o e/ou exposigdo necessarios para explicar co-
mo e porque ela é ouvida, experimentada e compreendida. Muitos musicos, es-
tudantes de musica e ouvintes consideram esia defasagem incongruente, to-
davia ela é real e é caracteristica da musica que como forma de expresséo, fun-
damenta a organizagdo dos sons numa relagdo temporal. Tal incongruéncia
ndo é efeito nem conseqiiéncia da andlise critica que, via de regra, tem como
funcdo facilitar a aprendizagem do discurso musical, reduzir a defasagem entre
o ouvir e 0 compreender minimizando assim essa incongruéncia inerente 8 mu-
sica.

Com frequéncia, ouvintes e mesmo estudantes de musica, reclamam por
ndo conseguir compreender a musica que gostam de ouvir, o que de certa for-
ma é absurdo. Ao externar essa insatisfagdo, estdo tentando explicar que ndo
conseguem ler musica, ndo conseguem acompanhar os processos sintaticos,
classificar os procedimentos formais; enfim, ndo conseguem entender e acom-
panhar auralmente as relagdes sonoras na sua estruturagdo temporal. A com-
preensdo musical, nestes termos, ndo exige o conhecimento de uma nomen-
clatura técnica ou tedrica. Pressupde e exige habitos corretamente adquiridos
que desenvolvem o ocuvir musica de maneira inteligente. Este ouvir musica de
maneira inteligente, se refere a um conhecimento auditivo construldo através
da habilidade de perceber a propriedade de certas relagdes e a irrelevancia de
outras; a importéncia de certas estruturas, suas fungdes e relevéncia na organi-
zagdo sonora e na trama temporal do discurso (MEYER, 1973, p. 17 ). Acom-
preensdo em musica pressupde até certo ponto, entender as escolhas, as op-
¢Oes de um compositor ao encarar as alternativas psicoiégico-estillsticas dispo-
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niveis ou possfveis num ponto particular de uma composigdo (MEYER, 1973, p.
19). Emoutras palavras, a compreensdo da opgdo que o compositor usou de fa-
to, depende significativamente da compreensdo que se tem da alternativa que
poderia ter sido usada.

Compreender, musica é muito mais que perceber sons. Envolve relacionar
sons uns aos outros de maneira a formar padrdes, eventos musicais que geram
significado. O ouvir musica é uma ag8o complexa que exige sensibilidade de
apreensdo, de intelecto e de meméria (IMBERTY, 1979, p. 11-13). Por esta ra-
zd0, muitas das implicagbes de um evento musical ndo sdo apreendidas quan-
do se ouve o evento ou a musica pela primeira vez. Para entender as implica-
¢Bes de um evento musical de maneira plena, é necessario compreender o
evento com clareza lembrando as suas relagdes e implicagBes de forma acura-
da. Somente depois de conhecer e lembrar os eventos basicos, axiomaticos de
uma musica — motivos, temas, suas rela¢Bes no fluxo temporal — pode o indi-
viduo apreciar a riqueza de suas implicac®es. E por esta razdo que uma pega de
musica pode ser ouvida e reouvida muitas vezes. Em principio, a satisfagdo de
compreender aumenta com a familiaridade.

O ato de ouvir musica, tende a estar de alguma maneira condicionado por
crencas e atitudes culturais. Tais crengas e atitudes podem facilitar a experién-
cia estética ou toma-la algo muito diflcil, alvo de resisténcias psicoldgicas
projetando-a como uma ilusdo cultural sem base critica de conhecimento.

O ouvir é algo bem mais complexo. Pressupde uma organizagdo e uma in-
terpretacdo ativa dos eventos temporais ouvidos numa composigdo. Caracteri-
za 0 exemplo tipico de funcionamento do pensamento musical. O pensamento
musical é a atividade de pensar temporalmente com sons, ambos simultdnea e
sucessivamente. E ouvir, § uma manifestagdo externa do pensamento musical
(MARTINS, 1990, p. 5)..

A musica é por natureza, expressamente e explicitamente, sintatica e for-
mal. Por esta raz8o a musica n3o é denotativa, exceto através do acréscimo de
um texto ou de uma nota de programa escritos. Qualquer referéncia extra-mu-
sical, denotando objetos, qualidades e a¢Bes que sdo descobertos numa pega
de musica, é o resultado de inferéncias feitas pelos ouvintes. Como conseqiién-
cia, a comunica¢do — inteligibilidade, compreensdo — depende muito e fun-
damentalmente da habilidade da audiéncia para perceber e compreender asim-
plicac8es sintaticas e formais que padr8es melddico-ritmicos e progressbes
harménicas tém entre si & nos diferentes niveis da estrutura musical. Tal habili-
dade é adquirida através da experiéncia de executar e de ouvir musica no estilo
ou estilos predominantes na cultura. Por esta raz3o e quase que por necessida-
de, os compositores constroem seus discursos a partir do vocabulério, da gra-
matica e das sintaxes desenvolvidas por seus predecessores. E importante ob-
servar que 0s processos sintdticos de um estilo dependem mais do hdbito de
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respostas adquirido — modos de percepcio e de cognicdo — do que os meios
formais empregados. Isto explica porque os compositores podem ser mais fa-
cilmente influenciados por modelos formais remotos do que por relag8es sint4-
ticas antigas (MEYER, 1967, p. 113). Tornando mais claro, uma estrutura A-B-
A é possivel numa grande variedade de estilos todavia, as implicagdes harmoni-
cas da mdsica tonal ndo podem facilmente ser introduzidas em musica atonal
ou em musica serial.

O estilo é apreendido, até mesmo pelos compositores que o inventam. As-
sim como ocorre no estagio inicial da aprendizagem deumalingua, um novo es-
tilo também tende a envolver um indice consideravel de redundancia. A redun-
dancia ndo é somente resultado da repetigdo de trabalhos e de padrdes e pro-
cessos nos trabalhos, mas é também uma importante caracteristica das estru-
turas do estilo, Os padrdes e processos usados nos estagios iniciais de um estilo
possuem ordem, regularidade e coeréncia claras e até mesmo 6bvias que se re-
forcam e se sustentam mutuamente. A medida que a comunidade musical —
compositores, executantes e ouvintes — familiariza-se com os processos, pro-
cedimentos e esquemas tipicos de um estilo, a sintaxe e a estrutura do estilo
tendem a se tornar mais ricas e mais complexas. Progressdes menos provaveis
passam a ser usadas com maior freqiéncia. Os esquemas tornam-se mais com-
plexos e menos ¢bvios. As estruturas mais extensas e sofisticadas. A quantida-
de de informacgdo musical que a comunidade pode compreender e a rapidez
com que tal compreensao é realizada, ocorre em fungdo de duas condig¢Bes:
primeira, a redundancia cultural internalizada, isto &, o nivel e intensidade de
aprendizagem estillstica; segunda, a quantidade de redund&ncia composicio-
nal apresentada no discurso musical, isto é, a sua ordem e regularidade objetiva
(MEYER, 1967, p. 117).

A redundéancia cultural seria o elemento de legitimagdo da cultura, confir-
mado através da transmissao como conhecimento por ela gerado, preservado
por meio de uma prética educacional critica e criativa. Isto quer dizer que a pra-
tica educacional seria um velculo de expressdo dessa redundéncia cultural, vali-
dando-a formal ou informalmente através da pratica musical. Todavia, como
proceder para educar musicalmente numa cultura cuja principal caracterlistica é
a sua condigdo pluricultural? Qu ainda, como proceder numa sociedade cuja re-
dundéancia cultural é a evidéncia de elementos alheios ou parcialmente alheios a
prépria cultura?

O educador musical tem sob sua responsabilidade processos educacio-
nais importantes que podem resulitar em aculturagdo, enculturagdo, ou descul-
turagdo. Tais processos podem se tornar perigosos quando apoiados em al-
guns estilos em detrimento de outros; quando — através de repertério especifi-
co — estdo a servigo de um estilo, segregando outras modalidades de expres-
sdo musical, inibindo opg¢des, ignorando ou reduzindo o espectro de discursos e
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consequentementg de aprendizagem.

A manipulag8o de tais processos tem seus efeitos devastadores mesmo
nos dominios tradicionais da linguagem tonal, onde géneros e/ou modalidades
especfficas sdo privilegiados levando a discriminagio de segmentos e de con-
tingentes da comunidade em fungéo de manifestagBes musicais associadas a
valores supostamente menos conhecidos, ndo aceitos, ou ndo incluldos na or-
todoxia musical vigente. Tal manipulacfo, tem gerado procedimentos engano-
sos que por serem, diferentes, insinuam, sugerem pseudo localismos que pou-
co tém a ver com as expresstes musicais vivas da regido. A transmissdo de co-
nhecimento que tenha a pretensdo de ser musical e aspire a um carater educa-
cional, ndo pode se deixar manietar por um viés cultural -- por maior que seja a
sua sofisticagdo — nem por um cacuete ideolégico — par mais acesslivel que
seja o esteridtipo. O componente cognitivo, responsavel pela agdo do sujeitona
construgdo cognitiva, estd presente em todas as culturas, apesar dos precon-
ceitos, dos valores e das discriminagBes. O pensamento musical tem sua ori-
gem na construgdo cognitiva de entidades musicais cujo propdsito é a forma-
¢do de uma organizagdo temporal alicergada e movimento. Assim a educa-
¢do musical pode, através de uma abordagem cognitiva, trabalhar e transmitir
os elementos formadores de significado pertinentes a expressdo musical de ca-
da cultura ou grupo cultural, sem impor praticas musicais irrelevantes e sem
aviltar praticas musicais significativas (SERAFINE, 1988, p. 33).

E neste sentido que a compreensio musical pressupde e exige habitos cor-
retamente adquiridos — formais ou informais — que desenvoivam o ouvire o
fazer musica de maneira inteligente. Este ouvir e fazer musica geram um conhe-
cimento construldo através de um discernimento cultural apreendido, que per-
mite perceber a propriedade de certas relagOes e a irrelevancia de outras; aim-
portancia de certas estruturas, suas fungBes e sua relevéncia na relagdo sonora
e na trama temporal da expressdo. A educagdo musical, por vocagado e por res-
ponsabilidade, cartacteriza-se como a atividade catalizadora desses processos,
tendo como fungdo primordial a transmiss3o e a legitimacgdo cultural do conhe-
cimento em mudsica.
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