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MUSICA E COSMOVISAQO: DEFESA DE UMA
PERSPECTIVA HISTORICISTA E DO
CONSTRUTIVISMO REGULADO"
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Resumo: Este artigo visa sustentar duas hipoteses: a primeira, que as praticas e composi¢des
musicais de uma cultura incluem sob si a cosmovisdo da cultura que a gera. A segunda, de que,
diante de outras possiveis cosmovisdes, a concepcao histdrico-construtivista regulada é a que
melhor abarca a diversidade cultural de cosmovisdes. Apresento primeiro uma breve descri¢éo
das tipificacbes das concepcBes de cosmovisdo musical, que se dividem (por meio de
simplificacdo) em cinco: primeiro, os trés tipos miméticos, que sdo o animismo, o realismo
metafisico e o realismo naturalista; segundo, 0s tipos expressionistas, a saber, 0 construtivismo
contingente e o construtivismo regulado. Depois, entramos na discussdo mais especifica, em que
apresento (2) o problema da relagdo natureza-percepcao, a partir de breve discusséo da identidade
de oitava e da relacdo consonancia-dissonancia; (3) uma analise critica das cosmovisdes realistas
e miméticas da mdusica; (4) uma abordagem da cosmovisdo do construtivismo historicista; (5)
uma defesa do historicismo construtivista regulado. Concluo defendendo a concepgéo
construtivista-historicista como mais aberta a adaptacéao e a evolugdo musical.
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Abstract: This article aims to support two hypotheses: first, that a culture's musical practices and
compositions include the worldview of the culture that generates it. The second is that, among
other possible worldviews, the regulated historical-constructivist conception best embraces the
cultural diversity of worldviews. | first present a brief description of the typifications of musical
worldview conceptions, which are divided (by way of simplification) into five: first, the three
mimetic types, which are animism, metaphysical realism, and naturalistic realism; second, the
expressionist types, namely contingent constructivism and regulated constructivism. Then we
enter the more specific discussion, in which | present (2) the problem of the nature-perception
relation, starting with a brief discussion of octave identity and the consonance-dissonance
relation; (3) a critical analysis of the realist and mimetic worldviews of music; (4) an approach to
the worldview of historicist constructivism; (5) a defense of regulated constructivist historicism.
I conclude by defending the constructivist-historicist conception as more open to musical
adaptation and evolution.
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INTRODUCAO

Por que a humanidade se interessa por musica? A primeira resposta, para nos
contemporaneos, seria que é por prazer. Mas o prazer ndo é suficiente para explicar nem
praticas musicais de outras épocas ou lugares (digamos, ndo integrados no modelo
capitalista da industria cultural, entre outros), nem o envolvimento do interesse tedrico
(propriamente musicolégico). Na musicologia, ndo apenas a pratica da musica é um
resultado a ser estudado, mas também sua propria producgdo é influenciada por interesses
e concepgdes que ndo lhe seriam, visto de um modo restrito (a partir da concepgéo
moderna de mausica), imanentes. Desta maneira, interesses ontoldgicos, cientificos,
teoldgicos, antropolégicos ou politicos influenciaram o posicionamento da mdsica
enquanto uma atividade com identidade prdpria ao longo da histéria e em diferentes
culturas. O problema, portanto, de por que produzimos e nos interessamos por musica
envolve um conjunto de outras questdes, como se ha a ideia de “musica” em toda e
qualquer cultura humana, ou se na verdade outras praticas de (chamemos assim) “praticas
sonoras” sdo apenas andlogas; se o que hoje concebemos como “musica” em culturas
distintas (seja em consideracao histérica ou geogréafica) pode realmente ser subsumido a
um e mesmo conceito (a saber, “musica”); como as distintas no¢des e praticas musicais
em culturas historicamente conectadas (como a assim chamada “cultura ocidental”)
podem (se podem) conduzir a uma unidade em transformacao — a saber, a transformacao
da concepcdo de musica —, e como e se essa suposta unidade operaria (e em que sentido
operaria esta transformacdo de concepcdes e praticas, a saber, como se pode pensar seu

processo evolutivo).

Um aspecto a se considerar ao abordar a musica, portanto, é sua relacdo com
teorias fisicas, matematicas, psicoldgicas, sociais, politicas, etc. A musica ndo funda a si
mesma, a partir do nada, mas € uma atividade humana. Sua concepcdo depende da
concepgdo que possuimos de nés mesmos, da nossa cultura e do mundo®. N&o é 6bvio,
desde o inicio, que a musica tenha de ser considerada uma arte (no sentido moderno do
termo). Na antiguidade grega (e, por influéncia dessa, também na Alta Idade Média

Europeia) a mdsica era (a0 menos também) parte das ciéncias fisico-matematicas

L Aqui é relevante a critica a nogdo de arte autbnoma enquanto destacada e segregada de outras praticas
humanas em BERTRAM, 2014.
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denominadas Quadrivium?. Da mesma forma, podemos conceber distintas concepgdes de

musica em distintas culturas.

Chamo aqui de cosmovisdes o fundo tedrico e cultural sob a qual se inserem as
praticas e concepc¢des de musica. A abordagem a seguir € amplamente inspirada em
Hegel, tomando sua abordagem da arte como Weltanschauung (o que traduzo aqui por
cosmovisao) e enquanto desenvolvida social e historicamente como sendo caracteristicas
centrais da perspectiva que defendo®. Este artigo visa sustentar duas hipoteses: a primeira,
que as praticas e composi¢fes musicais de uma cultura incluem sob si a cosmovisao da
cultura que a gera (tanto na producdo quanto na recepc¢do, o que leva a transformacéo
historica da prdpria obra a partir ndo apenas da producdo, mas também da recepcao). A
segunda, de que, diante de outras possiveis cosmovisGes, a concepg¢do historico-

construtivista regulada é a que melhor abarca a diversidade cultural de cosmovisdes.

Apresento primeiro uma breve descricdo das tipificacdes das concepcbes de
cosmovisdo musical, que se dividem (por meio de simplificagdo) em cinco®: primeiro, os
trés tipos miméticos, que sdo o animismo, o realismo metafisico e o realismo naturalista;
segundo, 0s tipos expressionistas, a saber, 0 construtivismo contingente e o
construtivismo regulado. Depois, entramos na discussdo mais especifica, em que
apresento (2) o problema da relacdo natureza-percepcao, a partir de breve discussao da
identidade de oitava e da relacdo consonancia-dissonancia; (3) uma analise critica das

cosmovisdes realistas e miméticas da mdsica; (4) uma abordagem da cosmovisdo do

2 A ideia de relacionar a masica com aritmética, geometria e astronomia derivaria da metafisica pitagdrica
(cf. JAEGER, 2013, p. 907-908). A organizagdo da educacdo das chamadas “artes liberais” e sua divisdo
em um tipo de trés (trivium — gramatica, l6gica e retérica) e quatro (quadrivium — aritmética, geometria,
astronomia e musica) teria fruto nos sofistas da Grécia antiga (cf., ibid., p. 368 ss.), embora 0s nomes em
latim derivem das escolas monasticas medievais. Platdo situa a masica na ordem do quadrivium no processo
gnostico, enquanto propedéutica a dialética (PLATAOQ, 2000, p. 328-350 [521d-536€]). De um lado, Platio
posiciona a musica como pratica de formagdo do habito (éthos), ao lado da ginéstica; de outro, como
vinculada a astronomia enquanto ciéncia teérica.

3 Cf. HEGEL, 1989; 1990a, 1990b. Traduc&o para o portugués: HEGEL, 2000; 2001; 2002; 2004. A nova
edicdo critica das obras completas de Hegel contém apenas os cursos de filosofia da arte em separado,
sendo os cursos de 1820-21, 1823, 1826, 1828-29; HEGEL, 2015; 2018b; 2020.

4 Esta tipificacdo é minha. Ndo é meu interesse aprofundar aqui a discussdo sobre os diversos modos de
conceber estas cosmovisdes e sua diversidade na historia e nas distintas culturas. Esse trabalho esta muito
além do escopo da minha pesquisa atual e envolveria uma pesquisa imensa, que demandaria articulagdes
entre grupos muito mais amplos. A simplificacdo é um procedimento para que se possa situar de modo
geral a concepcéo construtivista historicista, que entendo como representante da modernidade ocidental ou
de sociedades altamente influenciadas pelo ocidente. Sendo assim, reforco que as concepcdes de realismo
(em especial, de pitagorismo) ou de animismo podem e devem ser aprofundadas em pesquisas outras (de
terceiros) ou futuras. Que eu ndo possa levar sozinho esta pesquisa a seu esgotamento implica um convite
a ampliacdo destas ideias por meio de trabalhos de terceiros que se interessem em dialogar com o quadro
geral que aqui me esforco para construir.
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construtivismo historicista; (5) uma defesa do historicismo construtivista regulado.
Concluo defendendo a concepgdo construtivista-historicista como mais aberta a

adaptacdo e a evolucdo musical.

1 OS CINCO TIPOS DE CLASSIFICACAO DAS CONCEPCOES
METAFISICAS DA MUSICA

No mimetismo animista®, a concepgao basica (aqui a definicéo é independente de
demais detalhes sobre 0 animismo e seus diversos tipos) é a de que a imitagdo é geradora
de poder, sendo que o modelo a imitar ndo é um objeto inanimado, mas um ser
espiritualizado (sendo ele humano ou nao). Assim, reproduz-se um modo de agir, na
expectativa de reproduzir o seu poder (que nao estéa vinculado ao resultado pela nogéo de
causa e efeito, nem necessariamente pela conexao direta dos eventos no tempo, mas pela
semelhanca entre a a¢do, o0 agente e o que ele controla). Ja os modelos realistas possuem
tendéncia a reificacdo: ha algo que (oculto ou explicito) € o modelo fundamental da
realidade, e domina-lo significa também poder representa-lo teoricamente. Assim, por
meio da teoria, se aprende também o modo de funcionamento das coisas €, com isso,
como agir para gerar os efeitos que se espera. E evidente que encontramos variagoes
diversas aqui nessa concepcao: algumas podem entender que a fungdo cognitiva € mais

de observacdo e contemplagdo; outras, que ela é de explicitacdo analégica de algo que,

> A concepcdo de animismo abordada aqui é uma simplificagdo, o que se adapta aos limites do artigo.
Apesar disto, deve-se reconhecer que o debate sobre o animismo abarca enorme diversidade de culturas, é
amplo e atualmente esta em crescimento. Uma breve tentativa de definicdo de Graham Harvey diz que isto
“[...] nos conduz ao cerne da diferenga entre os usos antigo € novo de ‘animismo’. O uso antigo entendia
animistas como pessoas que ndo distinguiam ou ndo eram capazes de distinguir corretamente entre objetos
e sujeitos, ou entre coisas e pessoas. O novo animismo nomeia cosmovisfes e modos de vida nos quais
pessoas buscam saber como eles podem respeitosa € adequadamente interagir com outras pessoas”
(HARVEY, 2006, p. xiv, traducdo nossa). Para uma classificacdo das cosmovisGes na antropologia, cf.
DESCOLA, 2007; Tradugdo para o portugués: DESCOLA, 2015. Como exemplo de concepgdes “antigas”
de animismo na filosofia, podemos considerar a concepgdo de “religido da natureza”, na Fenomenologia
do Espirito de Hegel (cf. 1980, p. 369-376; para uma traducgdo para o portugués: HEGEL, 2007, p. 465—
473. Esta concepgédo desemboca, no desenvolvimento da filosofia tardia de Hegel, na concepgdo de “Arte
simbolica”, nos cursos de filosofia da arte de Berlim. Cf. HEGEL, 1989, p. 393 ss.; em portugués: HEGEL,
2000, p. 23-155; também 2015, p. 66-85 e p. 329-368; 2018b, p. 648-711; 2020, p. 999-1032. Ainda,
concepgdo de “magia” em Adorno e Horkheimer parece lembrar aspectos de concep¢des animistas,
incluindo a apari¢do do termo “magia mimética”. Cf. HORKHEIMER; ADORNO, 2006; edigdo em
portugués: HORKHEIMER; ADORNO, 1985. Certamente se poderia entrar em discusses mais detalhadas
sobre se é adequado conceber 0 animismo necessariamente como uma forma de mimetismo, além da
discussdo da propria legitimidade do termo “animista”. Esta discussdo, porém, esta fora do escopo deste
trabalho. Para uma defesa politica do animismo, cf. BENSUSAN, 2017.
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de outra maneira, permaneceria oculto; ainda outras buscam fung¢fes mais proximas do

pragmatismo — entender para controlar, controlar para entender.

Os dois tipos basicos aqui sdo o realismo metafisico, em que o fundamento da
realidade é algo distinto e geralmente superior a natureza (seja ele presente na propria
natureza percebida, seja ele transcendente ao que se pode perceber), e o realismo
naturalista, em que a prépria estrutura da natureza e suas leis (ainda que nao diretamente
observaveis, mas compreendidas por meio da razdo) sdo o fundamento da realidade. No
primeiro caso temos como paradigmas tradicionais o pitagorismo, o platonismo, e suas
derivacdes. No segundo caso, as concepcdes da ciéncia moderna e do iluminismo, sendo

0 caso mais tradicional para a misica a teoria de Jean-Philippe Rameau®.

J& no caso do expressionismo construtivista, o principio da concepcdo € a
atividade humana. A musica é compreendida como arte no sentido moderno do termo, ou
seja, ela ndo cumpre uma funcdo externa a si mesma (como representar a natureza,
elementos teoldgicos, a sociedade ideal, a virtude, as propor¢des matematicas, etc.). Ela
é uma construgdo humana, e compreendé-la envolve compreender o proprio ser humano
e sua esfera de interacdo. A premissa basica aqui € que a realidade humana ndo é mero
resultado de uma natureza externa e pré-estabelecida (ainda que em movimento), mas,
novamente, resultado de atividades, agdes, decisdes e, acima de tudo, de construcdes
culturais. Podemos assim conceber a questdo das seguintes formas: ou (a) o ser humano
é pré-determinado pela natureza e tudo que ele expressa é meio de conhecimento de si
porque torna perceptivel a sua “esséncia” natural ou a maneira como a natureza se
manifesta por meio dele — nesse caso, nédo seria uma forma de construtivismo, mas apenas
uma variante do realismo; ou (b) o ser humano é considerado como fonte de suas
atividades (seja porque a razdo Ultima das coisas que o determinam de modo completo €
desconhecida, seja porque se aceita alguma forma de liberdade humana). Sendo apenas a
segunda opcdo legitimamente construtivista, podemos concebé-la somente mediante a
conexd com a historia: isto €, se compreender o ser humano é compreender suas
atividades, e suas atividades sdo, em algum sentido, fonte primeira (seja pela ignorancia
das causas, seja pela liberdade), entdo o conjunto de suas atividades e seus resultados é o

material a analisar — e isto € historia.

® RAMEAU, 1722. Tradugéo para o inglés: RAMEAU, 1971. Sobre Rameau: CHRISTENSEN, 1993.
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Desta forma, podemos conceber esta histéria de ao menos trés maneiras: (1) de
acordo com uma concepcao determinista (por exemplo, via providéncia divina, teleologia
metafisica, ou determinismo via causalidade eficiente — como no materialismo
mecanicista); (2) de acordo com a concepcao do construtivismo contingente — nao ha
regra alguma nem propriamente restricdes prévias (muito embora, obviamente, 0s
contextos naturais e sociais possam impor limites em cada caso), e assim ndo ha
racionalidade prévia, e mesmo depois que um padrdo possa gerar no¢des mais amplas
para explicar um modelo, ha sempre a possibilidade de mudanca brusca e radical, sem
que haja uma explicacdo possivel para tanto. Aqui, 0 ser humano € livre e criativo sem
restricbes ou dependéncias contextuais. Essa concepcdo também poderia ser chamada
livre ou libertaria; (3) de acordo com o construtivismo regulado, em que ha categorias
racionais (porém nao deterministas) que limitam as possibilidades, além de uma
concepcao de processo historico, em que nada surge do nada, mas para tudo que muda,

ha um contexto que restringe as possibilidades’.

As concepcOes construtivistas permitem conceber que as acgdes humanas
envolvem ndo apenas determinacdo ou transformacdo de objetos, mas também
autoconstrucdo humana, seja por meio de elementos de determinagdo contextual
(servindo como mecanismo de restricdo e motivacao de a¢des e, ao longo do tempo, como
formador de hébitos), seja por meio da relacdo voluntaria e artistica no processo dialético
e dialdgico instituido por praticas humanas como a arte. Portanto, apenas na concep¢ao
construtivista podemos entender a musica propriamente como arte autbnoma, no sentido
de que, embora ela ndo seja completamente independente de elementos externos (como
0s matematicos, fisicos, fisiologicos e psicoldgicos), ela é uma pratica que articula esses

elementos externos com uma finalidade que lhe é propria®.

A concepcdo construtivista regulada, em especifico, permite considerar a
historicidade humana da maneira mais coerente, pois permite conceber que héa
racionalidade determinante e contextual no processo (portanto ele ndo é aleatdrio, como

no construtivismo contingente/libertario), ao mesmo tempo em que uma cultura, ao

7 Esta ultima concepg¢io é semelhante ao que Eduardo Luft chamou de “mundo de Leibniz”, cf. LUFT,
2010.

8 Neste sentido, considero correta e frutifera a ideia de Georg W. Bertram de que as artes sdo processos
praticos de autocompreensdo humana, a0 mesmo tempo em que a autonomia da arte ndo deve implicar seu
isolamento diante de outras praticas. Cf. BERTRAM, 2014.
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manter relagcdo com sua prépria historia e inclui-la criticamente na sua vivéncia, constitui
um processo de autoconstrucdo intergeracional. Como exemplo de pensadores do
construtivismo historicista regulado temos (guardadas suas diferencas) Hegel,
Schoenberg e Adorno®. De outro lado, uma concepcio construtivista determinista (que,
no fundo, seria realista) ndo permite conceber o processo cultural como propriamente
autoconstrutivo, pois ao fim a cultura humana nada mais seria do que resultado do
desdobramento de principios externos (sendo assim o humano mero meio de realizacdo

dessa exterioridade).

As praticas musicais (composic¢do, execucdo, audicdo, rituais, etc.) sdo
diretamente conectadas (embora nem sempre de modo consciente para os individuos ou
para as instituicdes) a concepces tedricas sobre o que é a musica e qual fungéo ela possui.
A nocdo de historicidade da musica, presente em Hegel, Schéenberg e Adorno, é capaz
de abarcar as concepg¢des de musica em transformagdo (a0 menos em uma “cultura
historicamente identificada”, como a cultura ocidental hoje chamada “de concerto”, ou

“académica”’?) —

sem a necessidade de apelar a “metaprincipios”, que incluiriam sob si
os diversos principios do processo historico que, em si mesmos, pressupdem o proprio
processo historico. Assim, teriamos uma nocdo teleolégica da musica, porém sem um
determinismo completo (em Hegel, a experiéncia da internalidade subjetiva e sua
formacdo — em dltima instancia, um aspecto de expressdao da ldeia Légica; em
Schoenberg, o progresso da audi¢do rumo a compreensdo cada vez mais ampla da

natureza do som).

9 HEGEL, 1989; 1990a, 1990b; SCHOENBERG, 1922. Tradugio para o portugués: SCHOENBERG, 2001.
ADORNO, 1978. Tradugdo para o portugués: ADORNO, 1974.

10 Candé identifica a evolugdo como caracteristica propria da musica ocidental: “[...] a maioria dos sistemas
musicais de alta tradi¢do sdo ndo evolutivos, por serem baseados em critérios extramusicais pouco ou ndo
variaveis. A singularidade do sistema ocidental é ser, ao contrério, fortemente evolutivo e ter suscitado
continuamente novas regras, consagrando as mutagdes sucessivas: musica modal e monddica (até o século
X), tonal e polifdnica (século X ao século XX) com um retorno a preponderancia melddica a partir de 1600,
pantonal e polifonica (século XX), metatonal e probabilista (‘novas musicas’ posteriores a cerca de 1960).
Longe de se depurar em contato com a realidade social, o sistema ocidental progride por aquisi¢cdes ou
refinamentos, cuja assimilagdo muitas vezes é mais lenta que o0 progresso — uma novidade aparece antes de
a precedente ser integrada a tradicdo. Apesar da reticéncia dos tedricos, que anunciam periodicamente seu
declinio, a musica erudita ocidental evolui geralmente no sentido de uma complexidade crescente de
estrutura, de uma dissolucdo progressiva da funcdo social, de uma diversificacdo de estilos e técnicas”
(CANDE, 2001, p. 175). Penso que é tempo de reavaliar o eurocentrismo presente no pensamento da
musicologia ocidental, assim como considerar o aspecto (evidente) da evolucdo histérica das musicas
populares e comerciais. Abordo evolugdo e sua contraposicdo a nocdo de progresso mais adiante neste
artigo.
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Considerando a hipétese (de uma unificacdo histdrica teleoldgica), teriamos um
choque de relagdo com obras e culturas musicais que possuem distintas cosmovisoes.
Como pode uma cultura abarcar outras e abarcar sua prépria histéria em transformacéo?
Aqui podemos perceber a vantagem da perspectiva construtivista-historicista, uma vez
que ela entende que a diversidade de perspectivas faz parte do préprio movimento
historico e, assim, que a verdadeira cosmovisdo é aquela que busca abranger o maior

namero possivel de perspectivas.

No que segue, busco situar a relacdo entre as caracteristicas fisicas do som com a
percepcdo humana e as concepgdes matematicas e metafisicas que constituem préaticas
musicais. Assim, abordo brevemente as nogdes de intervalos, de categorizagéo (defini¢cdo
das notas musicais que participam de um sistema sonoro), de afinacdo e da relagéo

consonancia-dissonancia.

2 NATUREZA E PERCEPGCAO: O PROBLEMA DA DISTINGCAO
CONSONANCIA-DISSONANCIA E A IDENTIDADE DE OITAVA

O som € produzido pela relagdo entre a vibragdo de corpusculos no ar, o ouvido
humano e a percep¢do humana. Podemos conceber que outros seres, ndo humanos,
possam também escutar. O processo envolve, porém, estes trés niveis: fisico, fisioldgico
e psicologico. A percepcdo do som €é o resultado de uma interacdo. Resta aqui que
podemos falar de aspectos objetivos (a vibragdo) e subjetivos (a percepcdo) do som.

Sem entrar em detalhes sobre a natureza do som e da audi¢&o!, o que vem ao caso
¢ considerar que a musica ndo € a simples constatacdo do que identificamos como as
qualidades dos sons. Antes, é sobre o que fazemos com eles. Assim, historicamente,
distintas culturas conceberam diferentes categorizacbes sonoras para construir seus
sistemas musicais. Por categorizacdo, entendo o processo de determinar conceitualmente
algo em um conjunto sistematico de rela¢fes — neste caso, a identificacdo dos elementos
béasicos que participam do sistema sonoro de uma pratica musical (as notas musicais, por

exemplo) e suas relagdes (os intervalos), considerando que ambos esses aspectos se

1 0 que o leitor pode buscar em manuais de acustica musical ou mesmo de histéria da masica. Uma opgao
é¢ HENRIQUE, 2002.
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codeterminam. A partir disso, temos o processo de formagéo de escalas, acordes, regras

harmdnicas, etc'?.

Estas categorizacGes levardo em conta a natureza fisica do som, e neste aspecto
percebemos que culturas distintas possuem certas semelhancas neste processo de
categorizacdo. Isto pode envolver ndo somente a natureza da vibracdo, mas também do
aparato auditivo e psicoldgico humano. De toda forma, hd uma gama de possibilidades
para a categorizacdo musical, e é neste ponto que defendo a hipdtese de que as escolhas
sobre a determinacéo dos sistemas musicais dependem da cosmovisao, 0 que por sua vez
envolve tanto um conjunto de praticas sociais (que pode incluir, também, preferéncias e
intencBes estéticas) quanto concepgdes metafisicas. O problema dos sistemas de afinagéo
é um paradigma desta hipdtese, e por meio de sua histéria podemos perceber como 0s
pitagoricos, por exemplo, deram preferéncia a certos intervalos e a certas medidas de
afinacdo intervalar a partir de uma concepc¢do metafisico-matematica. Neste processo, séo
importantes as nogdes de identidade (neste caso, de oitava) e da distingcdo entre

consonancia e dissonancia®®.

2 Aqui cabe também a distingdo, entre os gregos antigos e que seguiu influente na Idade Média, entre os
musicos (musikoi) e tedricos (kanonikoi), cf. BARKER, 2014. Alguns kanonikoi pitagoristas, pos-Platao,
apesar de iniciarem seus estudos pela experiéncia, a abandonavam em caso de conflito entre aisthesis e
I6gos/percepcao sensivel e razdo. Essa separacao radical ndo faria parte do método dos pitagoristas pré-
Platdo, muito embora esses também dessem preferéncia & razdo diante do conflito com a experiéncia (por
conta da inacuidade dos sentidos), cf. p. 188-190. A diferenca entre musikoi e kanonikoi parece ja apontar
para a consciéncia da diferenca entre a fisica acustica (aqui associada & cosmologia e & metafisica) e a
musica enquanto préatica distinta (entre nés, modernos, artistica). Apesar disto, segundo Barker (p. 189-
190), os pitagoristas pré-platdnicos ndo consideraram esta diferenca, que teria surgido apés Platéo (e, ainda,
muito mais em termos de distin¢do entre a empiria e a inteligéncia do que entre ciéncia e arte, tal como na
concepcdo moderna). A ideia de consonancia, na metafisica do pitagorismo, esta ligada a ideia de
concordancia, e sobre isto Barker afirma que “Central para o empreendimento metafisico pitagérico é a
nocdo de uma concordancia, definida como um fenémeno no qual duas notas diferentes se misturam téo
intimamente que nenhuma delas é percebida por si mesma; ouvimos apenas uma mistura indiferenciada das
duas, e das duas coisas diferentes vem uma unidade perfeita. PadrGes de notas musicalmente coordenados,
como uma escala bem formada, também trazem unidade a partir da diversidade ou oposigao, e as estruturas
musicais foram consideradas como exemplos paradigmaticos da integracdo ‘harmoniosa’ da diferenca e da
contrariedade. Eles exemplificam essa integracdo mais perfeitamente do que qualquer outra coisa
facilmente acessivel para nés, e 0os harmonicos tinham descoberto a chave para suas relagdes matemaéticas;
dai que esta ciéncia tornou-se um elemento crucial na pesquisa cosmologica pitagérica” (p. 190, tradugio
nossa). O avanco da matemaética € também importante para os sistemas de afinagdo. Sobre afinacao,
matematica e temperamento, cf. RASH, 2002; para apresenta¢des mais resumidas e didaticas: FORTES,
2022, sobre intervalos: p. 21-23; sobre afinacio e temperamento: p. 32 ss.; também CANDE, 2001, sobre
sistemas de afinacdo p. 102—-108; sobre escalas, p. 176—-181; sobre temperamento no renascimento, p. 331-
340.

13 «“por exemplo, tomemos a nogdo de ‘consonancia’. O historiador pode problematizar a consonincia
argumentando que ela é construida variavelmente através de uma gama de culturas, historicas ou
antropoldgicas; a consonancia, como tal, ndo admite uma defini¢do estavel, apenas instancias de defini¢do



ARTEFILOSOFIA
ISSN:2526-7892

O intervalo musical de oitava tomado como identidade (entre C1 e C2, por
exemplo) serve ndo apenas como processo de explicacdo auditiva, ou como expresséo de
relacbes naturais, mas como principio de delimitacdo, 0 que — em uma perspectiva
dialética — colabora para a determinacdo de um campo de relac6es, dentro do campo de
capacidades humanas (percepcao auditiva). Assim, entendida como relacdo natural por
expressar uma proporcao matematica, a relagdo de oitava pode ser entendida ou como
mera contingéncia fisica — 0 que ndo permitiria extrair dai principios, a ndo ser arbitrarios
(por conta de sua funcionalidade na relagdo com a audi¢cdo humana e com a possibilidade
de controle sonoro matematico, mesmo independente da percepg¢ao) — ou Como expressao
de uma verdade da natureza — o que implicaria correspondéncia entre matematica e fisica.
Ainda, o fato de n6s, humanos, percebermos esta relagdo sonora como semelhante, ndo
implica identidade, pois se ambos os lados da relagdo fossem idénticos na percepcao, ndo
haveria diferenciacdo. De outro lado, a afirmacdo desta identidade, afirmada de modo
absoluto, implica a hipétese de uma identidade ou, ao menos, equilibrio (ou, harmonia,
ou analogia ontoldgica) entre a percep¢do auditiva humana, a matematica e o

comportamento fisico dos corpos na vibracéo.

Assim, a hipotese da identidade da oitava implica ndo apenas uma, mas trés
correspondéncias (da natureza com a matematica, da matematica com a percepcao, e da
percepcdo com a natureza —ainda que ao menos uma dessas relagdes pudesse ser derivada
de outras duas, ndo € 6bvio quais proposic¢ées serviriam de premissa e qual de conclusao,
uma vez que o realismo matematico daria primazia as propor¢fes quantitativas, o
realismo fisico a acustica, e o idealismo radical a percepcdo humana). Ainda, se
distinguirmos, nas capacidades humanas, entre sensacdo/percepc¢édo e entendimento (em

(que podem ser empiricamente substanciadas). O psicoaudidlogo, correspondentemente, pode localizar a
fronteira entre a consonancia como um fenémeno contextual e a consonancia como um perceptivo ou
cognitivo a priori. Para o tedrico dos ultimos dois séculos, entretanto, a consonancia ¢ ao mesmo tempo
empiricamente ndo problematizada, mas produtivamente contingente. Ela pode ser pragmatizada (como na
substituigdo de Fétis da escala do acorde como base da tonalidade), naturalizada (como no recurso a série
de tons mais recentes do século XIX), ou idealizada (como na triade de Hauptmann, ou no ‘acorde da
natureza’ de Heinrich Schenker). Embora a idealizagdo da consonancia possa ser descartada como uma
estratégia retorica, nenhum desses casos confere consonancia como uma verdadeira realidade empirica. No
entanto, todos os trés permitem seu uso como primitivo em algum sistema formal ou quase formal, e no
melhor dos tedricos o jogo ou tensdo entre a natureza transcendental da teoria e 0 empirismo da psicofisica
ou da historiografia é concebido com grande sofisticagdo: a amalgama madura de Hugo Riemann da
psicofisica com sua teoria harménica idealista é elaborada com grande sutileza e nuanga em sua teoria da
imaginacao tonal, enquanto a construcdo de uma ontologia e morfogénese da masica por Theodor Adorno
em relac8o com as estruturas histéricas se apresenta como um dos monumentos da teoria da muasica do
século XX (BLASIUS, 2002, p. 42, tradug@o nossa).
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que os primeiros seriam independentes de consciéncia de elementos conceituais e
matematicos — independente deles serem ativos ou ndo, o caso aqui é a consciéncia desta
vinculacgdo), teriamos ainda outra necessidade de correspondéncia, a saber, das faculdades
humanas entre si'*. O problema, porém, é que a identidade de oitava nunca foi suficiente
para a organizacgdo sonora. Era necessario estabelecer ainda outras relagdes. O caso, sem
entrar em detalhes, € que era matematicamente impossivel organizar os sons, na escala
ocidental, de maneira a fazer com que todos correspondessem aos intervalos considerados
consonantes®. Isto coloca um problema na prdpria concepgdo da correspondéncia
realista tripla (exposta acima). Neste caso, ainda que a correspondéncia pudesse ser
verdadeira no caso da oitava, ela ndo era no caso dos outros intervalos, ou no caso da

formacéo da escala de sete notas.

A formacéo das escalas e das teorias de contraponto e harmonia segue sintaxes,
que por sua vez envolvem principios de relacdo que ndo podem ser deduzidos da mera
natureza do som ou mesmo da percepcao “pura”. Isto leva a uma série de impasses, que
s0 sdo resolvidos, na musica ocidental, com a adogdo do sistema temperado, o que implica
ndo uma modificacdo na correspondéncia entre matematica e natureza, nem entre
percepcao e matematica, mas uma modificacdo na concep¢do mesma do que € a musica

e do como praticéa-la'®.

Com a afinacédo temperada, a possibilidade de transitar entre os diferentes modos
e tons de modo homogéneo implica na ideia de abandono de “intervalos perfeitos” em
prol de relacBes sintaticas coerentes. E o abandono da suposta reproduco da perfeicéo
das relages individuais em prol do conjunto harmdnico de amplas possibilidades. Desta
feita, ndo se pode mais creditar a masica uma imitacdo direta das proporcles

supostamente naturais, mas, no maximo, conceber que 0s sons sirvam como simbolo por

14 Este é o problema, por exemplo, que aparece em Kant a partir da distingdo radical entre intuicdo sensivel
e entendimento, que Kant busca resolver com a mediacdo da imaginagdo; cf. KANT, 2017a, em especial
secdo sobre esquematismo (analitica dos principios). Em portugués: KANT, 2010, cf. KANT, 2017b.
Traducdo para o portugués: KANT, 2016.

15 Quer dizer, ao usar-se quartas ou quintas puras como referéncia para a afinacdo, haveria a0 menos um
intervalo de quarta ou de quinta ndo puro, o que implicaria em um intervalo de outro tipo. Isto ndo era um
grande problema quando este intervalo ndo fazia parte da escala que seria usada. Torna-se um grande
problema, porém, quando ha amplo uso de tonalidades ou em modulagges.

16 Por exemplo, a ampliagdo e uso constante de modulagGes, assim como o uso de instrumentos como o
cravo e, depois, o piano, parece conduzir a afinacdes temperadas.
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meio das proporgdes que as obras expressam internamente. Passamos, assim, de uma

concepcao referencial para uma concepgéo holistica da musical’.

A prética musical ordenada depende do estabelecimento de regras®, que por sua
vez depende do estabelecimento de elementos primordiais. No caso da musica, 0S
elementos primordiais sdo as notas musicais e seus intervalos (sendo nota e intervalo dois
elementos que se codeterminam) e os elementos ritmicos, o que conduz a determinagdo
de escalas e acordes (uso sucessivo ou simultaneo de sons ou siléncio/pausa), regras
harmonicas e determinacdo de medidas de tempo (andamento, formula de compasso,
divisbes de tempo — figuras ritmicas). Este processo, por sua vez, depende de decisdes
que podem ser embasadas em teorias (matematicas, metafisicas, fisicas, fisioldgicas,
psicoldgicas, etc.) assim como na experiéncia. Para que as decisdes sejam determinadas
de modo a poderem se reproduzir, é necessario que se possa calcular e medir as relagdes

determinadas.

Desta forma, antes que fosse formada a primeira definigdo das notas musicais a
fazerem parte de um sistema (o que também influencia a construcdo dos instrumentos,
além do modo de cantar), era necessario definir matematicamente e fisicamente a regra
para reproduzir a mesma nota musical e os mesmos intervalos®®. Por conta disso, a
determinacdo dos sistemas de afinacéo e de escalas se tornou desafio histérico, e questéo
debatida durante séculos, além de encontrar resultados diferentes em diferentes culturas

e periodos histéricos.

Desta feita, as teorias musicais guiam, de um lado, as praticas; de outro, expressam
as praticas ja articuladas em conexdo com a cosmovisao e as concepcdes metafisicas

presentes na cultura em que surgem.
3 COSMOVISOES REALISTAS E MIMETICAS

A pratica musical é, como acabamos de ver, justificada teoricamente por regras

que extrapolam o ambito musical e alcancam a ontologia, a psicologia ou o

17 Sobre esta passagem na teoria da musica, conferir COOK, 2002, especialmente p. 91-102. Para uma
concepgdo que relaciona semantica das emocg6es na musica, a partir de Meyer, e pragmatismo, holismo e
contextualismo, a partir de Brandom e Hegel, cf. KOLMAN, 2014. A ideia geral tragada neste artigo é
semelhante a aspectos que pretendo incorporar na concepg¢do construtivista historicista regulada.

18 Sobre normatividade, em uma perspectiva inspirada na improvisagdo nas artes, em especial na musica,
cf. BERTINETTO; BERTRAM, 2020.

19 Obviamente a pratica musical empirica ndo aguardou por isso.
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transcendentalismo®. Assim, o processo de formacdo da cultura musical ocidental
encontra uma de suas primeiras tentativas de justificacdo na teoria pitagdrica, que busca
vincular propor¢des matematicas com a natureza sonora e, a partir dai, extrair regras
harménicas que orientam a musica?’. J4 na masica antiga chinesa, a relagdo entre os sons
e intervalos musicais e elementos naturais, divinos, sociais e, especialmente, emocionais,
servia de base para a normatizacdo da pratica’. Encontramos com isso a tentativa de
normatizar e ordenar a musica de acordo com principios anal6gicos: 0 som representa
algo, e as relacGes sonoras representam relacdes de coisas. Podemos tratar assim de

abordagens miméticas que sdo ou realistas e representacionalistas, ou animistas.

No primeiro caso (representacionalismo realista), as relagdes sonoras imitam
relacfes naturais ou mesmo metafisicas, de modo a contribuir tanto com o conhecimento
tedrico da natureza, quanto a contribuir com a intuicdo e vivéncia da harmonia
supostamente presente na realidade — expressando ao ouvinte humano um conhecimento
por meio da masica, de um modo que ndo seria possivel experimentar de outra forma
(uma vez que ndo é diretamente observavel na propria natureza, seja porque essas
proporcdes e movimentos naturais ndo sao visiveis, seja porque estes movimentos, apesar

de gerarem vibracdo e som, ndo podem ser ouvidos ou percebidos de outra forma pelo

20 Para breves descrigdes da histéria da teoria musical, cf. BLASIUS, 2002; COOK, 2002; CHRISTENSEN,
2002. Para uma ampla historia da musica ocidental, cf. BURKHOLDER; GROUT; PALISCA, 2014. Para
uma edicéo anterior traduzida para o portugués, cf. GROUT; PALISCA, 2007.

2L Cf. CARTWRIGHT; GONZALEZ; PIRO, 2021; PAPODOPOLUS, 2002; BARKER, 2014. Para
recepc¢do de Pitagoras no Renascimento, cf. ALLEN, 2014.

22 Ccf. CANDE, 2001, p. 110-129; uma breve referéncia sobre a musica chinesa antiga aparece em
HEADINGTON, 1977, p. 16-17. Para uma concepg¢do mais detalhada, conferir LI, 2010, em especial p.
01-38. Li busca mostrar como a musica esta na base da construcdo social das emogfes no processo
civilizacional chinés, em uma concepcéo holistica que relaciona modos e notas musicais com elementos da
natureza, emogdes, e tradicBes ritualisticas. De toda forma, a concep¢do musical chinesa ndo seria
propriamente uma mimesis enquanto ndo se relaciona com representacdo de elementos terceiros
(especialmente se tratar-se de relacGes visuais), embora esteja em rela¢ao imanente com o conjunto divino,
social e natural. Segundo Li, “[é] importante ressaltar a necessidade de extrema cautela na aplicagdo dos
conceitos estéticos ocidentais de ‘representacdo’ e ‘expressdo’ a arte e estética chinesa. Hoje, muitos
tedricos praticamente propagam o truismo de que a arte ocidental enfatiza a ‘representagdo’ (mimesis),
enquanto a arte chinesa enfatiza a ‘expressdo’. Na verdade, isto ¢ bastante impreciso. Como explicado, o
proposito da ‘musica’ na China antiga ndo era expressar as emog0es interiores e subjetivas do individuo.
Pelo contrério, era apresentar as leis universais do mundo externo (do céu e da terra, e yin e yang, a politica
e a0s eventos humanos), no processo que se inspirava e refletia as emocgdes. O objetivo da mdsica era um
universo ordenado e uma harmonia no mundo humano, a0 mesmo tempo em que proporcionava forma,
ordem e l6gica as emog¢des humanas. [...] Assim, € possivel afirmar que a arte chinesa ¢ ‘representativa’; o
que ela representa, no entanto, ndo séo situagdes, coisas ou fendmenos discretos, mas a lei natural universal,
aordem e a logica do cosmos. Ao mesmo tempo, podemos afirmar que a arte chinesa é ‘expressiva’, embora
0 que ela expressa ndo sejam emocdes subjetivas individuais ou personalidade, mas sim emocdes
universalizadas que devem ser capazes de objetivamente ‘se harmonizar com o céu e a terra’ (p. 28,
traducgdo nossa).
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humano, sendo por sua reproducdo analogicamente proporcional). Assim, a musica tem
a funcdo de representar, por analogia, relagdes da realidade, adaptadas a percepcéao
humana?®. Ela serve, no realismo pitagorista, como meio mistico de elevar a propria
experiéncia do mundo objetivo, enquanto algo independente da prdpria acdo humana (que
por sua vez nada mais seria que o espelho microcésmico do macrocosmo?4). A base do
pitagorismo, paradigma deste modelo, é a matematica — que seria o elemento a realizar o

ponto de conex&o entre a percepgéo e os julgamentos humanos e a natureza.

A representacdo aqui, porém, ndo é representacdo propriamente dita: ela ndo é
mera duplicacdo ou “representante” do real; a propor¢do do real, sendo andloga, pode ser
entendida como a prépria estrutura da realidade, uma vez que o real € a reproducéo
infinita de acordo com a regra da propor¢&o?. Ou seja, a propor¢do matematica é uma
expressao da realidade “mais verdadeira” — seja essa uma referéncia aos elementos
cdsmicos superiores (como 0 movimento dos astros), seja a propria proporcao matematica
(como algo superior e “mais verdadeiro” do que os proprios elementos naturais — uma
espécie de metafisica em que a matematica possui um lugar privilegiado, se tornando

referéncia central e 0 modelo de verdade).

Desta forma, a masica se torna traducéo estética de um conhecimento que pode
ser desvendado de forma racional. Entrar em harmonia com esta verdade racional, porém,
pode possuir também um significado ético?. Assim, o significado da mdsica encontra
sustentacdo na analogia ontoldgica, que serve de base também para a nocdo de bem que
fundamenta a ética. Por outro lado, a musica ndo possui autonomia, uma vez que ela é
mera reproducdo analdgica de elementos externos (matematica, as “formas” platonicas,

0 movimento dos astros, as estruturas divinas, entre outras possibilidades).

23 Para uma breve exposicdo da relagdo entre harmonia e cosmologia em Pitagoras, do ponto de vista
histérico, cf. LLOYD, 2014, p. 37-39.

24 Uma teoria com esta premissa pode ser vista em PLATAO, 2000. Para encontrar o conceito de justica,
Platdo apela para a analise da alma, como representacdo microcosmica da cidade (que seria a versdo
macrocdsmica). A boa constituicdo da alma teria estrutura semelhante a boa constitui¢éo da cidade — e isto
é a justica. A masica cumpre uma fungdo muito importante e peculiar na formagéao dos habitos, da disciplina
e das paixdes.

25 |sto ¢ inferéncia minha.

2 O exemplo mais conhecido, como ja mencionado, € PLATAO, 2000. Poderiamos pensar aqui a mimesis
do ideal social — de um lado, a estrutura plat6nica, que entende a masica como formacéo de habito e, assim,
como vinculada a uma estrutura que justifica o bem (que é metafisica, muito embora nédo esteja claro que a
musica, propriamente dita, seja expressdo direta deste bem, mas antes é avaliada pelo resultado que gera
na formacdo do habito); de outro, a op¢do estética pela reproducdo de uma ideia politica (que pode ter
aspectos de historicismo, mas esta ja pré-determinada de acordo com o resultado extramusical que deve
gerar — por exemplo, uma espécie de mimesis nominalista, baseada em um ideal construido indutivamente).
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J& no animismo, também ha a mimesis, mas a funcdo é distinta. Em vez de
representar, a fim de compreensao e reprodugéo, 0 animismo mimetiza como forma de
controle?’. Quer dizer, ha uma espécie de “logica do voodoo™: agir como o outro é um
meio de controla-10%8. Nessa concepgédo, vemos ja uma forma de pragmatismo. Por que
tal e tal movimento ritmico e melddico faz chover? Ou, ainda, um ritual completo, com
todo um comportamento e crenga? N&o se sabe a origem da crenga, nem a causa da
suposta influéncia, mas a propria reproducdo da prética se embasa, retrospectivamente,
na crenca da sua efetividade — uma origem enquanto ato ou poder. De toda forma, o
conjunto de praticas animistas determina um conjunto de cantos e formas de cantar, tocar

e praticar a masica.

Diferente da nocdo representacionalista, que implica uma reproducdo
proporcional em modo de aparecimento distinto e analogo, a no¢ao animista implica uma
forma de mimesis pragmatica: a imitacdo ndo € uma maneira de reproduzir propriedades
de ideias ou de objetos a serem teoricamente compreendidos ou reproduzidos a partir de
um molde original (como na producdo econdmica industrial ou na teoria das ideias de
Platdo), mas a imitacdo animista envolve um “fazer tal qual” para que se obtenham
resultados semelhantes ou mesmo magicos: a imitacdo € um meio de feitico ou
dominacdo. Assim, a musica envolveria ndo a mera imitacdo indiferente de um objeto ou
de uma atividade (ou de um modo de agir), mas a aquisi¢cdo do poder realizado por meio
de uma pratica, de um objeto ou de um agente. Aqui, em vez da analogia se relacionar
com propriedades do objeto, se liga com a expectativa dos resultados que o objeto imitado

(seja ele uma coisa, uma pessoa ou um modo de agir) supostamente é capaz de gerar.

Assim, imitar um grande guerreiro seria um modo de alcangar resultados
semelhantes ao seu — que sdo tidos como resultado de uma causa, entendida como um
poder, isto €, ndo uma relacdo direta entre cada acdo com seu resultado, mas o conjunto
de capacidades daquele objeto ou pessoa ou modo de agir como algo que tende a gerar
tais e tais tipos de resultado (fazer chover, vencer guerras, gerar boas colheitas, etc.). Por

conta disso, podemos também dizer que o animismo é a mimesis plastica, enquanto o

27 Esta concepgao, como um dos aspectos da magia e também como processo do mito, e mesmo da ciéncia,
aparece em HORKHEIMER; ADORNO, 2006; 1985.

28 N&o pretendo reduzir o animismo a esta concepgo. Pode-se pensar, de modo mais amplo, que 0 animismo
envolve ndo apenas controle por meio de imitacdo, mas negociaces.
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representacionalismo € a mimesis analdgica; a primeira opera de modo pragmatico-

estético, a segunda de modo conceitual-reificado.

A instauracao originaria da préatica ritual animista pode seguir dois caminhos: o
da particularidade e o da universalidade. No primeiro caso, ndo ha separacdo entre a
execucdo da atividade musical e da danca em relacdo as regras que a determinam: a
determinacdo de como cantar, tocar e dangar séo especificas deste caso apenas e, enquanto
tal, ndo sdo propriamente normas de producéo, mas apenas normas de reproducdo do
mesmo evento. E assim que se faz este caso. A regra de reproduco ndo separa entre a
possibilidade de producdo de outros eventos e sua mera reproducdo. Cada evento é
reproduzido de acordo com sua propria regra. Portanto, ndo ha espago para a consciéncia
da diversificacdo, para a criagdo e para a autoria. O processo € este ndo porque foi criado,
mas porque ele foi testado. Neste caso, a pragmatica animica se aproxima da magia, e
vemos como a arte e a ciéncia podem ter raiz comum na praxis humana®. Ja no caso da
instauragdo da origem por meio da universalidade, alguma forma ancestral ou espiritual
déa aregrageral e serve de referéncia, explicita ou implicita, para todos os casos do mesmo
tipo. No primeiro caso, podemos pensar praticas musicais que se envolvem em um ritual
especifico. No segundo, praticas musicais sistematicas que valem para qualquer caso,
independente do ritual ou da situagdo — seriam, assim modelos que expressam uma

normatividade geral da sociedade e da cultura em questéo.

Assim, podemos dizer que a grande diferenca é que o animismo é uma tentativa
de reproducdo direta da natureza, enquanto objetos dos sentidos, enquanto o
representacionalismo € a tentativa de reproducao dos elementos teéricos e conceituais que
explicariam a natureza — no primeiro caso, a mimesis é diretamente relacionada com a
observacdo empirica; no segundo, € mediada por conceitos ou por proporcdes

matematicas (que visa expressar).
4 O CONSTRUTIVISMO HISTORICISTA

A separacdo idealista moderna entre as percepcbes e concepgdes dos sujeitos
cognitivos e a propria realidade ou matéria implica também um deslocamento da questdo

da correspondéncia: o problema agora é se realmente podemos perceber as coisas tal

2% Como exemplo, temos as regras de execucdo de rituais ou as partituras musicais.
%0 Novamente remeto a Horkheimer e Adorno.
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como elas sdo — seja sensivelmente, seja por meio de inteleccdo. Se, a0 menos desde
Platdo, a possibilidade de conhecermos as coisas mesmas por meio da percepgdo é
questionada, a filosofia é dominada, até Kant, pelas concep¢des de que ou conhecemos o
mundo diretamente pelos sentidos (empiristas), ou pela inteleccdo (dogmaticos) ou ndo o

conhecemos (céticos).

Com a virada transcendental e com o idealismo, assim como com algumas
concepcbes de empirismo nominalista, temos a possibilidade de desenvolver
conscientemente concepgdes que podemos chamar de construtivistas. Conectado com as
concepcBes modernas de autonomia ou autodeterminacdo, podemos pensar modelos
construtivistas como expressdes conscientes da liberdade humana. E neste contexto que
surge a concepgdo moderna de arte, que entende 0 processo artistico como expressao
humana, muito mais do que reflexo de elementos externos (sejam naturais, divinos ou

sociais).

Podemos pensar na teoria histérica, antropoldgica, e especulativa de Rousseau,
em Ensaio sobre a origem das linguas®.. Para o autor, a linguagem e a msica possuem
origem comum: a expressdo e a comunicacdo humanas. De um lado, ha a expresséo das
paixdes; (na terminologia de Rousseau, mimesis das paix6es®?) de outro, a comunicagio
da necessidade. A primazia da segunda teria dado origem a linguagem; da primeira, a

musica.

Buscando a origem histdrica, em vez de um critério transcendente, Rousseau
apresenta uma perspectiva que privilegia os elementos experimental e evolutivo. Assim,
em vez de buscar compreender os principios que determinam como a musica deve ser
(que sdo, sempre, elementos pré- e extramusicais), busca-se apenas compreender como
diferentes préaticas e culturas chegaram ao ponto em que estdo, considerando a possivel

influéncia geografica, social e histérica sobre cada povo.

31 ROUSSEAU, 1991.

32 Embora Rousseau use o termo “mimesis”, entendo que é mais adequado o termo “expressdo”, uma vez
que as paixBes ndo sdo algo a ser copiado ou imitado, como algo externo, por parte do sujeito, mas a
motivacdo e origem do que se manifesta. Estando apenas no sujeito antes da sua manifestacdo, a paixdo
pode ser expressa, e ndo mimetizada. O que Rousseau parece expressar pelo termo “mimesis” das paixdes
é que ha uma relacdo direta entre as paixdes e 0 canto, ou a produ¢io sonora vocal “apaixonada”. Caberia
investigar se esta relacdo é de causa, de identidade ou semelhanca estrutural, ou ainda de outro tipo. Néo
me aprofundarei nesta questdo aqui. Ponto importante é que Rousseau entende o desenvolvimento da
linguagem articulada como um processo de decadéncia da linguagem melddica, empobrecendo a linguagem
das paixoes.
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Como se pode inferir, as concepgdes pitagoristas e a concepcdo de Rousseau
abordam aspectos distintos da musica, mas também conduzem a teorias e préaticas
distintas. Enquanto o primeiro explica as relacGes fisico-matematicas, o segundo pode
explicar as relagfes historico-antropologicas. Logicamente, um elemento ndo exclui o
outro. O caso, porém, é que a perspectiva de Pitdgoras ndo se reduzia a prover a teoria
musical de bases fisicas e matematicas — ela vai além e inclui uma perspectiva metafisica.
Rousseau, por sua vez, ndo se preocupa em extrair bases naturais ou metafisicas, mas em

compreender o processo histdrico-antropolégico.

Rousseau considera outra perspectiva: a musica como produto da praxis humana.
Isto ndo deve excluir o uso da matematizacéo e da ciéncia sonora para a composicdo da
musica como arte culturalmente consciente e determinada. O ponto de Rousseau, porém,
ndo é mostrar como cada cultura, em cada momento historico, desenvolveu seu
conhecimento fisico-matematico para aplica-lo a masica. Em vez disso, esse processo é
considerado como visando resolver questdes praticas ou como expressdo natural-
antropolégica, em processo de desenvolvimento histérico. Pode-se extrair algumas

considerac@es sobre a hipdtese de Rousseau:

1) a musica deriva de praticas humanas que envolvem o corpo, os sentidos e as
necessidades bioldgicas, em primeiro plano;

2) as atividades de expressdo de sentimentos, que geram a mdsica, ndo sdo
inicialmente “musica”, nem a variagao melddica €, nesse ponto, algo separado da
linguagem. Nao ha, na verdade, propriamente “musica” desde o inicio, nem
mesmo linguagem, mas a determinagdo da musica como uma expressao humana
é fruto da evolugdo cultural (a partir de elementos e comportamentos
extramusicais);

3) h& um elemento comum entre mdsica e linguagem, a saber, a expressdo humana
sonora, € a evolugdo e racionaliza¢do dessas expressdes dao origem a distingdo
entre musica e linguagem, que entdo formam diferentes sistemas de acordo com
suas caracteristicas e suas fungoes®;

4) 0 instrumento musical primordial é a voz humana. Nao ha regra prévia sobre
como usa-la musicalmente. Ao contréario, de inicio sdo as proprias capacidades e

tendéncias fisiologicas que determinam como a mdasica se definira;

33 A neurociéncia corrobora com esta separacdo dos sistemas sonoros (linguistico e musical) no cérebro.
Cf. PATEL, 2008.
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5) a voz é um instrumento que ndo possui alturas pré-definidas: a determinacéo do
que ¢ uma nota “dentro do sistema” e uma nota “desafinada” (ou “fora do
sistema”) depende da propria experiéncia cultural do canto e, assim, apenas apos
a defini¢ao de “habitos de cantar” ou a determinagdo externa de critérios para a
determinacdo sonora (como a definicdo matematica de intervalos e escalas) é que
0 canto se delimita e se pode distinguir entre o que €, dentro de culturas musicais

determinadas, um canto cultivado e mera expressao animal vocal.

Neste sentido, € interessante trazer a concepg¢do de Hegel sobre a diferenca entre
a mera expressdo sonora de sensacdes e sentimentos (como o choro, o grito, etc.) e 0
trabalho artistico dos sons. Esta diferenca é caracterizada pelo humor [Stimmung]** e pela
interjeicdo cadenciada®. Hegel distingue com isso a mera expressdo animal (que pode
ser meramente resultado fisiol6gico) da manifestacdo artistica (que depende do cultivo e
da preparacdo cultural). A arte €, para Hegel, produto da liberdade humana, e enquanto
tal, a masica € incompativel com a mera mimesis do movimento dos astros ou de
proporcdes matematicas. Aqui, sdo as sociedades humanas que manipulam o som e
determinam modelos sintaticos de sua conexdo, de acordo com experiéncias
significativas, algo que a visdo pitagorica ndo pode conceber. Para os pitagoricos, a
musica é mera expressao da natureza (ainda que divina), enquanto tanto em Hegel quanto

em Rousseau a musica é expressdo humana, que evolui cultural e historicamente.

Por meio de Hegel, encontramos a base da concepg¢do que aqui se apresenta e se
defende: o construtivismo regulado historicista. Em contraposicdo aos modelos
miméticos, que sao ou realistas ou animistas, as concepgdes construtivistas implicam em
expressdo e autoconstrucdo (como ja expresso na introducdo). Hegel compreende o
processo artistico como processo histérico, guiado pela busca de autocompreensao
humana e pela expressdo espiritual da Ideia I6gica enquanto expressdo racional da
realidade — sendo esta, na sua manifestacdo real, o Espirito enquanto atividade pura,

reconhecido por meio da autoconsciéncia humana socialmente constituida. Desta forma,

3 Cf., 0 adendo do §401 da Enciclopédia: HEGEL, 1986. p. 107 ss. Em portugués: HEGEL, 1995b, p. 100.
Faco mencdo a edicdo antiga das obras completas porque os adendos ndo foram incluidos na Gesammelte
Werke.

% HEGEL, 1990b, p. 150 ss. Em portugués: HEGEL, 2002, p. 290 ss. Cf. também STEINKRUGER, 1927,
p. 200 ss.; e ROLLMANN, 2005, p. 111-113.
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a arte € sempre um processo social de autocompreensdo, e as praticas artisticas apenas

possuem significacdo determinada em culturas determinadas®.

Ainda, o0 modelo construtivista tende a considerar os diversos elementos em
relacdo, de modo que o humano toma consciéncia desses elementos e os utiliza como
material. Desta forma, o material da musica se amplia também historicamente, quando se
amplia a consciéncia dos elementos envolvidos (por meio da teoria e da pesquisa
cientifica), ao transformar as proprias expressées musicais realizadas em material
histérico e, assim, abrir a possibilidade de usa-las como novo material — de
intertextualidade, de critica, de reconstrucdo ou de contraste. Assim, as culturas humanas
se apropriam das suas proprias obras e a préatica artistica passa a incluir a consciéncia
filosofica e conceitual, de maneira que toda pratica musical implique (explicita ou

implicitamente) também uma filosofia da musica. Esta € uma cosmovisdo moderna.

O desenvolvimento do dodecafonismo de Schoenberg é paradigmatico: ele surge
por meio da constatacdo da saturacdo do modelo tonal, e da crenga na necessidade
(histdrica) de um novo modelo que ultrapasse os limites ja explorados da no¢éo tonal e
abarque elementos que até entdo estavam fora dos limites da sintaxe musical ocidental
dominante. O carater antitético da proposta dodecafonica schoenbergiana é condicdo de
possibilidade n&o apenas do seu surgimento, mas da sua compreensdo. O dodecafonismo
da primeira metade do século XX ndo &, assim, um elemento vanguardista arbitrario, mas

possibilidade l6gica de um processo histérico.

Muito embora ndo exista, em termos de logica formal (e mesmo em termos de
histéria geral), impossibilidade de que a musica dodecafonica (tal como pensada e
executada por Schoenberg) surgisse antes da (ou mesmo concomitantemente a) musica
tonal ocidental (tomando como representantes aqui a musica europeia dos estilos barroco,
classico e romantico), o processo historico sociocultural envolve outros elementos além
da mera construcdo logico-matematico-sintatica dos sons. Por isso, a mausica
dodecafbnica foi contextualizada por Schoenberg enquanto produto do processo

historico.

A andlise da questdo sobre o possivel significado da musica (instrumental e

“autdbnoma”, ao menos) tende a uma resposta cética. A partir, porém, da concepcao de

% Sobre a Ideia légica, cf. HEGEL, 1992, p. 215-232; 1981, p. 173-254. Em portugués: 1995a, p. 248
372; 20184, p. 237-334.
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que a masica inclui em si cosmovisdes (0 que por sua vez envolve padrdes de préticas, e
que essa pratica musical cumpre uma fungdo de autoconstrugdo da cultura humana),
encontramos um meio de determinar a musica como uma pratica significante, ainda que
este significado da musica ndo seja de tipo representacionalista (ou seja, a obra musical
“pura” — sem envolvimento de narrativas ou determinacdes da linguagem falada ou de
performances extramusicais, como 0s cénicos — seria destituida de referéncia e
significado). O fato de a musica ndo apontar (necessariamente) para objetos ou signos

externos ndo é critério suficiente para julgar sua possivel ndo significabilidade.

Apesar de deixar em aberto aqui a possibilidade da musica se “referir” a
sentimentos, defendo uma posicdo pragmatista com relacdo a funcdo da mdsica.
Entendendo a musica como processo de autoconstrucao cultural humana, concebe-se que
sua autorreferencialidade ndo é algo empobrecedor. Ao contrario, a autorreferencialidade
da masica ndo €, ao fim, propriamente autorreferencialidade, pois uma vez que ela é
pratica humana, ainda que seja abstraida de outras praticas (ou seja, encontre seu sentido
préprio e autbnomo), ela ndo pode ser abstraida da propria pratica humana. Neste sentido,
a musica € uma pratica de autoconstrucdo humana em um ambito de instituicdo que a
prépria cultura humana constitui para si mesma, e assim cumpre uma funcéo de acordo
com a cosmoviséo a qual esta vinculada. No caso da cosmovisao historicista, portanto, a

funcdo da musica deve ser compreendida por meio da sua prépria histdria e historicidade.

Portanto, significado é entendido aqui de modo pragmatico, e assim ndo depende
de “referéncia” ou “representacdo”; a historicidade ¢ imanente a fungdo musical e a seu
possivel “significado”, uma vez que este ¢ determinado por praticas € o conjunto de suas
funcdes. Neste processo histdrico, porém, é mais adequado falarmos de evolucéo do que
de progresso, pois assim consideramos as transformac@es historicas por meio de seus
acumulos, cisdes e aumento ou diminuicdo de complexidade sem implicar (a) um

necessitarismo historico; (b) teleologia; (¢) etnocentrismo.
5 DEFESA DO CONSTRUTIVISMO REGULADO

A cosmovisdo construtivista-historicista possui a vantagem de abarcar sob si
diversas concepgdes musicais e compreendé-las em relacdo (a0 menos possivel), de modo
que também se pode tracar processos de evolucdo de uma cultura musical. Ao considerar

0s produtos musicais como produtos historicos, a concepgdo construtivista-historicista
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também permite tomar as obras como material para novas producdes, para reflexdo
filosofica, poética, politica, etc. Sendo a autonomia e a racionalidade humana o principio
da cosmovisdo moderna, e sendo o construtivismo-historicista seu produto, possui
também a vantagem de maior abertura para experimentacao, criacdo e recepcao artisticas,
uma vez que nao se prende a restricdes da tradicdo ou a visdes rigidas sobre o

funcionamento moral, religioso e da natureza.

Apesar disto, ndo se pode compreender propriamente a cultura musical de outra
cosmovisdo, pois se estando fora dela, hd obviamente limitacdo na sua compreensao.
Porém, a concepcao historicista permite ndo apenas abarcar outras obras musicais sob si,
mas também estd aberta a compreender que as proprias cosmovisdes sao parte deste
processo, e devem ser consideradas e compreendidas. N&o se pode, porém, resolver este
problema plenamente: concepcles derivadas do misticismo pitagorista, platonista ou
cristdo seriam tomadas sempre como apenas uma concepcao que cumpriu um papel
historico, mas ndo como perspectivas a partir do qual o sujeito contemporaneo que se
relaciona com as obras dessas cosmovisdes (receptor, ouvinte, intérprete, etc.) se

encontra.

Por outro lado, a concepcdo construtivista-historicista regulada ndo exclui a
existéncia dessas concepgdes na sociedade, e assim, ndo exclui de antemao que grupos
sociais ou mesmo sujeitos individuais possam se relacionar com estas obras a partir da
sua prépria cosmovisdo. Uma vez, porém, que a culturas desses grupos ou sujeitos
individuais se encontra vinculada com a sociedade moderna (que considera a abertura, a
critica, a autonomia, e o historicismo como principios), ndo ha possibilidade de ignorar
que os elementos dessa sociedade moderna estdo permanentemente em jogo na formagéo

também dos grupos sociais e sujeitos individuais que dela participam.

Essa ideia é também mais adaptada a concepcBes decoloniais do que o0s
naturalismos ou transcendentalismos estéticos, pois da conta da diversidade e a0 mesmo

tempo do movimento e da transformacéo.
CONCLUSAO

Vé-se que uma concepcao apegada ao pitagorismo tende a conduzir 0 processo a
naturalizacdo de concepcdes matematico-metafisicas, enquanto a concepcao

construtivista (representada até aqui por Rousseau, Hegel e Schoenberg) permite pensar
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a musica como um processo evolutivo do ser humano. Essa evolugdo, porém, ndo é
derivada do darwinismo, como uma mera adaptacdo da espécie ao ambiente, mas €
entendida como propria manifestacdo da liberdade humana no seu processo de formacéo
de autoconsciéncia e de autoconstrucdo. Esta evolucdo musical, porém, ndo é fruto de
mero arbitrio totalmente contingente, mas envolve adaptacdo ao contexto cultural (ou
seja, € uma evolugdo da segunda natureza). Por isto, podemos entender que a masica se
desenvolve de acordo com um construtivismo regulado, havendo inicialmente elementos
prévios a sua instauracdo (e aqui ndo precisamos definir que elementos séo estes, que
podem ser tanto fisicos quanto antropoldgicos) e certa Idgica no seu desenvolvimento,

que se da nao por saltos, mas imanentemente.

E aqui que entendemos a vantagem da perspectiva construtivista-historicista: as
cosmovisdes sdo parte integrante das concepcGes musicais. Assim, em vez do
pitagorismo e de suas variantes serem tomadas como concepcdes falhas sobre a masica,
muito embora tragam ferramentas importantes para a defini¢do de suas possiveis sintaxes,
pode-se entender que eles sdo parte integrante do processo histérico de construcdo da

mausica, nas culturas que influenciam.

Embora a concepcdo do construtivismo regulado possa também ser apenas mais
uma cosmovisao, ela € tal que consegue abarcar a diversidade de concepc¢des culturais e
historicas, além de abrir possibilidades de transformac6es futuras, ao mesmo tempo em
que consegue explicar (por conta da inadaptacdo) o insucesso de eventuais propostas
vanguardistas que, embora interessantes, ndo se vinculam a evolu¢do musical de seu

tempo.

As construcbes musicais ndo sdo completamente arbitrarias nem completamente
independentes da objetividade ndo-humana. Ha, porém, um forte aspecto de construcao
cultural. De outro lado, a propria evolucdo musical dentro de uma cultura segue uma
racionalidade historica, que apesar de ndo pré-determinar completamente este processo,
limita as possibilidades do campo de evolugdo. A concepgdo construtivista-historicista
regulada permite o didlogo entre culturas, muito embora abarque visdes realistas de modo
relativista, isto é, sdo entendidas, via pragmatismo, apenas como modo contextual de
resposta do humano a seu ambiente e como elementos de autoconstrucdo e

autorregulacéo.
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Se concebermos que 0 humano ndo possui conhecimento total e absoluto sobre a
realidade, mas apesar disto encontra padrdes de racionalidade para sua comunicacao,
autorregulacédo e autoconstrucdo, podemos encontrar uma cosmovisao em que a arte ndo
é excluida do campo de saber (em privilégio exclusivo das ciéncias, tal como entendidas
a partir da modernidade), mas é justamente um campo de exploracéo das possibilidades
praticas da liberdade humana (que ndo é irrestrita, como a propria historia, inclusive da
arte e da masica, mostra). Sendo a autoconstru¢do humana, assim como seu processo de
autoexpressdo para autointerpretacdo, parte da prépria abertura da realidade (ainda que
ndo pre-determinada), a arte ndo ¢ uma superficialidade que aparece como adendo
meramente contingente do real, excluido da ciéncia, mas parte do proprio processo de
construcdo do saber.

Com isso, a musica entendida a partir da cosmovisdo construtivista permite que
ela encontre uma funcéo prépria e autoconstitutiva, em vez de se limitar a mimesis de
determinacOes externas, que a colocam na posicdo de mera reprodutora do ja dado,
enquanto a concepgdo construtivista (artistica) da musica a coloca na posicdo de
produtora de realidade, de modo que por meio da musica o humano exerce sua liberdade,
ainda que contextualmente limitada — e € essa delimitacdo contextual que permite a

valorizacéo do seu sentido historico.
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