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Resumo

Por vezes um ouvinte concebe uma narrativa, que “escuta” gracas a aspectos ritmicos,
melédicos, harménicos e formais que uma mdsica contém. Algumas vezes distancia-se da
perspectiva oposta, a do compositor que eventualmente deseja que a escuta se “reduza” ao
usufruto do som pelo som, das relagoes intrinsecas na mdsica, sem extravasar para outros
contextos. Mas, é certo que, pelo menos desde a Antiga Grécia, a questdo da influéncia, da
capacidade de a musica mobilizar as emog¢oes dos individuos serd para muitos um dado
adquirido. O cardcter inefdvel da Musica pode encontrar na nossa disposi¢io momentinea
— ou simplesmente na nossa condi¢io humana — um aliado para a empatia, para a
objectivacio narrativa que muito tem intrigado musicélogos e, também, especialistas de
outras 4reas; isto para além de potenciar capacidades criativas em compositores ou outros
artistas sonoros.
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A significagio musical e o mundo actual

"E claro que a musica... ¢ um sistema de auto-regulagio de transformagoes... E,
talvez, mais evidente na musica do que em outros contextos que a significacio estd
presente nas relagdes, nao nas coisas. Uma tinica nota nao tem significado, mas os
intervalos, os padroes, as mudangas em volume, ritmo e timbre, e acima de tudo os
ritmos sdo os portadores primordiais de significacio musical. Aqui falamos de
significacdo musical no seu sentido mais fundamental, nio no sentido lexical que faz
lembrar Saussure e que passou para alguns autores que escrevem sobre musica.”

(Monelle, 1992)

A ideia de que a musica consegue ser agente de significacdo nao é consensual, nem certamente
algo que a musicologia actual ignore (antes pelo contrério!), como comprovam intimeros textos
publicados a este respeito. O modo como os individuos e as sociedades actuais se mobilizam
face & musica, nos mais variados contextos, instiga mesmo o interesse de especialistas em
variadas dreas para o estudo de comportamentos e capacidades humanas face aos estimulos
musicais. Como menciona Rubén Lopez Cano (2007), existe uma musicologia cognitiva que
dialoga com “a linguistica, a psicologia, a antropologia, as neurociéncias, a filosofia da mente, a
inteligéncia artificial e a semidtica”. Podemos dizer que esta é uma faceta da musicologia mais
proxima de aspectos estésicos, que a coloca proxima de campos como o da musicoterapia,
estudos da musica em audiovisuais ou publicidade, entre outros. Assiduamente, esta faceta
fomenta estudos laboratoriais de diversos tipos, umas vezes mais interessados no
comportamento do sistema auditivo e do cérebro humano, outras vezes querendo destacar o
rico repertério cultural que o ser humano traz consigo ou os “valores humanos” de que a
musica estd impregnada (Cook, 2000). Esta interdisciplinaridade subjacente obriga a
musicologia a nio estar fechada ao estudo dos grandes compositores e/ou grandes artistas
ligados & histéria da musica, antes fomenta a abertura a percep¢ao de que existe uma Mdsica
num sentido mais lato, rica em experiéncias préprias, mas muitas vezes também intercruzadas.

E ¢ num sentido lato, o do significado, que se pode falar de Musica. De toda a Mdsica,
que, como a linguagem, existe em qualquer cultura (Cook, 2000). Para Nicholas Cook s6 a este
nivel — o da significagdo — conseguimos ser abrangentes e de certo modo universais.
Recuperando a sua metdfora (repetida por muitos autores), que aproxima musica e linguagem,
concordamos que para falar de um “alfabeto” musical terfamos de escolher um tipo de mdsica
de entre os vdrios existentes, cada um com a sua sintaxe prépria. Indo ainda mais além, serd a
Misica (a tGnica) representacio pura de vdrias realidades transcendentes, como defendiam
filésofos como Rousseau, Schoppenhauer ou Nietzche? (Abbate, 1996). Ou serd que a Mdsica
apenas consegue representar as propriedades dinimicas dos sentimentos, como propunha
Hanslick: ndo o objecto amado, por exemplo, nem mesmo o amor em si, mas sé o elemento de
movimento® (velocidade, forca, intensidade varidvel) associado a esse ou outro sentimento?

A histéria da masica oscila entre momentos em que o aproveitamento referencial de
alguns signos sonoro-musicais é umas vezes pretendido, outras completamente rejeitado; oscila

? Hanslick ¢ coincidente com a citagio de R. Monelle, que valoriza o ritmo como importante parimetro associado
a significacdo musical. Em muitos estudos, como os abaixo mencionados, os ritmos, pulsacoes ¢ andamentos sio
factores predominantes para a explicacio de concordancias entre individuos.
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entre momentos ou facgoes em que os compositores pretendem construir um significado extra-
musical, outros para quem isto é impensdvel. Para os primeiros basta relembrar compositores
programdticos como Berlioz ou Liszt; para os segundos compositores de musica “pura” como
Brahms ou Igor Stravinsky (mencionado aqui pela sua famosa assertividade a este respeito)®.

Actualmente é comummente mencionado o cardcter polissémico da musica,
especialmente para quem, como Jean-Jacques Nattiez, aceita a ideia de que esta é pretexto para
comportamentos narrativos por parte dos ouvintes. Até opinides mais formalistas, como a de
Adorno, de que “a mdsica se apresenta a ela prépria, tem-se a si prépria como contetido”
manifestam uma cedéncia, ao acrescentar que a mdsica pode narrar (mas, faz notar, sem
conteudo narrativo) (Adorno, 1957, citado por Abbate, 1996). Quando Susanne Langer (1941,
citada por Nattiez, 1987) afirma que a “musica é um simbolo nio consumado”, algo como um
simbolo de uma qualidade sentida (Monelle, 1992), estd a confirmar que as suas
potencialidades como signo podem ser inefdveis, logo obviamente nao referenciais. No entanto,
a musica estd pronta a assumir uma “funcio representacional explicita, & minima provocagao”
(Robinson, 1997) e por isso se adequa — e se completa, algumas vezes* — tao facilmente com o
cinema, com o teatro, com a literatura, ou outras manifestacoes artisticas. Annabel Cohen
diferencia as perspectivas que diversos autores salientam, como seja o facto de a musica
conseguir contribuir para “o reconhecimento de uma emogao, sem necessariamente se sentir
essa emogao, o estabelecimento de um sentimento subjectivo e para o experienciar de reagdes
afectivas intensas” (Cohen, 2001, p.880).

A experiéncia musical é frequentemente complexa e dificilmente explicdvel s6 através da
linguagem, com a qual construimos metdforas para descrever o que ouvimos. “A semiose ou
processo por meio do qual produzimos signos durante a cognicao”, em musica como noutras
dreas, assenta num conhecimento do mundo, que pode ser “légico ou proposicional, cinético-
corpéreo ou emotivo, racional ou intuitivo” (Cano, 2007). Defende Cano que a musica nao ¢é
semantica, no sentido pretendido em determinada fase do estruturalismo, em que se procurou
encontrar uma base linguistica, uma espécie de diciondrio de situagdes musicais, cada uma com
o seu significado culturalmente aceite. A construgio de um léxico de emoges’ por parte de
autores como Deryck Cooke (1959), é visto hoje em dia como uma perspectiva simplista e
incorrecta de observar o fenémeno musical. Diz Cano que o significado musical “nio estd nas
estruturas musicais nem na matéria actstica: emerge da interacgdo entre competéncias e
circunstincias e o que o ouvinte é capaz de fazer fisica e cognitivamente com determinada
musica em determinada situa¢do” (Cano, 2007, p.6). Como mostra a citagio inicial de
Raymond Monelle, é nas relagoes tecidas entre os elementos musicais, mas também com a
nossa competéncia, que descortinamos o que vai além do que seria o vazio de cada momento
estdtico, se pardssemos a musica e a no deixdssemos decorrer no tempo (Abbate, 1996).

3 Nio serd de ignorar a informagio fornecida por Aaron Copland, aluno de Stravinsky, de que a posicio firme do
seu professor seria apenas uma reac¢io ao facto de tanta gente insistir em atribuir (tantos) significados as suas

musicas (Copland, 1972).

* Nietszche, neste contexto, afirmaria que a musica estabiliza, evitando assim os seus excessos dionisfacos (Abbate,

1996).

> No trabalho mencionado de seguida, de David Sonnenschein, é apresentada uma lista com “expressoes actsticas
de estados emocionais”, com origem no século XVIII.
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Como forma de introduzir uma tabela que mostra as relagoes entre géneros musicais e
os impactos fisicos, mentais e emocionais em ouvintes, David Sonnenschein refere que a
musicoterapia desenvolveu métodos de afetagao da energia dos ouvintes através de diferentes
tipos de musica selecionados. Nessa tabela (ver Figura 1) podemos encontrar determinados
tipos de generalizagbes que sao aproveitados em inimeros contextos. Sendo o seu livro acerca
do sound design no cinema, obviamente que se centra nesta manifestagao artistica. Mas, além do
aproveitamento destas associagdes no cinema e na musicoterapia, o autor considera que aquela
generaliza¢io ¢ uma visdo coincidente com o que geralmente se pensa sobre este assunto. Existe
da parte de Sonnenschein a ressalva de que existem excepg¢oes a esta generalizagio e que dentro
de uma mesma categoria de estilo musical pode haver subtipos contrastantes.

Na pdgina anterior do mesmo volume, Sonnenschein apresenta, também, uma tabela de
relagoes da autoria de Friedrich Marpurg (1718-1795). Numa das hipéteses, para quando a
emog¢do que pretendemos ¢ alegria, dd-se a indica¢do de que a expressio musical a usar se

caracteriza por possuir um “andamento rdpido, uma melodia triunfante e animada, timbres
TABLE 5-2
PHYSICAL, MENTAL, AND EMOTIONAL IMPACT

OF MUSICAL GENRES

Genre Impact

prounding, deep peace, spiriceal awareness,
transcend and release pain

sacred, hymns, gospel,
shamanic drumming

Gregorian chants

regular breathing, openness, lowered stress,
urmremp]atum

New Apge

Classical (Mozart, Haydn)

expansion of space and time, calm wakeful-
NCSS, El'(_'nt[l;' [ll_‘.t:l['l'l['l]l‘fl'ﬁ FrmrL [l'ﬂt: !l(!lljl.'

security, precision, orderliness

lightness, visionary, regal, three-dimensional |
pur{:te]:arirm

Romantic { Tchaikovsky,
Chopin)

emotion, warmth, pride, romance, parriotism

Impressionist (Debussy, Ravel)

African American — jazz,
blues, Dixieland, reggac

feelings, dream images, day dreaming

joyous, heartfelr feelings, :«:]}f, pf-.l_l,"["LlJ, romic

Ladn — salsa, thumba, samba

sexy, heartpounding, body sumulating

big band, pop, country/western

centered, [eeling of goodness, contained
movement

rock

aggressive movement, building or releasing

tension

heavy mezal, punk, rap, hip
hop, grunge

animating the nervous system, rebellious
behavior

Figura 1 — Tabela que associa

diferentes tipos de musica a impactos fisicos,

mentais e emocionais em ouvintes (Sonnenschein, 2001, p.109)

agraddveis e harmonia mais consonante”. Mas podemos recuar mais no tempo, como veremos,
para encontrar (outras) reflexdes deste tipo.

www.artciencia.com ISSN 1646-3463



artciencia.com Year IX . Number 18 . December 2014 - June 2015

Actualmente vérios trabalhos de investigagao se tém centrado no estudo destas relagdes: como
as musicas influem no nosso estado de espirito, e como metaforicamente podem ser associadas a
este ou aquele sentimento. O exemplo a seguir apresentado ¢é retirado de um estudo da autoria
de Kari Kallinen, que propde audicoes musicais de diferentes compositores, desde John
Dowland a Igor Stravinsky, passando por outros como C. Monteverdi, J. S. Bach, C. Saint-
Saens ou D. Shostakovich. Para além do mapeamento metaférico alcangado, que podemos
verificar abaixo, o estudo verifica que o facto de os participantes possuirem ou nio formagao
musical nio influi significativamente na distribuigio das emogdes mencionadas®. O estudo
constata igualmente que, para obras mais recentes, de autores nio tonais, nio existe uma tao
imediata conformidade de opinides (Kallinen, 2005). Iremos, mais a frente, tentar refletir

acerca destas relagbes com sentimentos, ou até com narrativas, no caso da musica
!
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Figura 2 Mapa que organiza a localizagio de excertos musicais consoante as dimensdes emotivas
basicas, apds estudo com ouvintes (Kallinen, 2005: 386).

electroacustica, servindo-nos da andlise dos tipos de escutas mais predominantes na nossa
sociedade, segundo autores como Delalande (1998) ou Aranda (2004).

Apés o fim, ji longinquo, de um protagonismo social e cultural exclusivo — no 4mbito
musical — da agora intitulada musica erudita, e apSs o desenvolvimento da sociedade moderna,
eis que encontramos musica nos mais diversos locais, para as mais diversas fung()es. Isto

¢ Qutros estudos, como o de Tillmann & Bigand (2004), chegam também a esta conclusio.
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acontece no cinema, no automodvel’, no hipermercado, na consola de jogos, na sessio de
musicoterapia, nos antuncios de TV, na épera, no ballet, no concerto, e em quase todos os locais
por onde passamos. Com este bombardeamento sonoro, quase global, desenvolveram-se formas
de catalogar as musicas, de destringar o que ¢ esteticamente interessante do que nio o ¢, e
desenvolveram-se diversas dreas especializadas de estudo. Mais uma vez, o nio fechamento num
determinado tipo de mdsica, é um traco a salientar na sociedade actual. Empresas de
publicidade, por exemplo, dedicam-se a estudar o0 modo de reforcar a imagem do seu produto,
ou de conseguir chamar a atengao para um novo langamento, através de sons e musica®.

Jerrold Levinson (1997) salienta o papel do ouvinte para a percepgao de eventuais
sentimentos que podem ser associados & musica. Como Bernstein, quando refere caracteristicas
das metaforas — literdrias e/ou musicais — aponta para a necessidade de, por abstracgao, se
extrair a esséncia de determinada caracteristica expressiva ou sentimento. No seu texto,
Levinson cita John Hospers ao dizer que - clarificando o sentimento que lhe interessa abordar —
a “tristeza em musica é despersonalizada; é retirada ou abstraida da situagdo pessoal particular,
na qual usualmente a sentimos”. O autor cré que podemos apreciar musica triste, como
experiéncia agraddvel, ao contrdrio das situagoes do dia-a-dia, onde a esséncia de tristeza se
coaduna com um “contexto objectivo ou situacional”. A evoca¢io destes contextos é estimulada
em diferentes 4reas, que vao desde o cinema a musicoterapia, ¢ de facto nao conseguimos prever
quem se abstraird das situagées reais, ou quem reviverd, com a musica, determinadas sensagoes.
Esta “esséncia” serd uma realidade por todos escrutindvel, mas isso ji nao serd assim para uma
série de experiéncias pessoais que relacionam musicas ou sons a uma histéria individual
especifica, que varia de pessoa para pessoa’.

Evocagbes do passado

Vivemos num tempo em que a musica — pensamos aqui num sentido geral, nio artistico —
recuperou algumas caracteristicas funcionais que lhe atribuiam os nossos antepassados. Noutros
tempos existia musica em situacoes festivas, cerimdnias finebres, danca, batalhas, etc.
Actualmente existe musica “de compras” — Murray Schafer (1977) lembra o termo muzak —,
musica de cinema, mdsica para gindstica, mdsica para relaxar, entre outras hipdteses. Nao s6
esperamos que ela 14 esteja, nesses acontecimentos, como também esperamos que tenha
determinadas caracteristicas. Robert Walker (1990) salienta o facto de o contexto histérico-
cultural influenciar o0 modo como delimitamos o significado de determinadas caracteristicas das
musicas. Os ritmos usados no gospe/ sao os mesmos que estavam proibidos em Palestrina,
representante da Contra-Reforma. Isto mostra, por um lado, a importincia do contexto, por
outro a nao referencialidade, universal, do fenémeno musical (Walker, 1990). Schafer evoca a

7 Pela minha experiéncia pessoal diria que conduzir ao som de determinadas musicas afecta a percepgio do
conjunto (audio)visual que nos ¢ dado a observar. Uma espécie de efeito Kuleshov, para uma situacio tao banal
como conduzir, parece resultar: em funcio da musica que o auto-rddio toca sentimos de forma diferente o mundo
dos carros que cruzam por nds, dos pedes nas passadeiras, etc. Recordo fortemente o efeito de mundo ordenado e
harmonioso (de que sou mais um mero interveniente) quando a musica que passa ¢é barroca, por exemplo; quando
ougo jazz tendo a sentir-me privilegiado face a um mundo em volta mais alheio.

8 Este processo é conhecido como sound branding.

? Recordamos, com uma situagio pessoal recente, como uma musica tocada habitualmente no telemével como
sinal de despertador, consegue induzir uma sensacio de desconforto e tensio, mesmo soando num outro hordrio
didrio (como lembrete, por exemplo).
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evolucio da arquitectura e dos espagos onde se faz musica, como razio para a evolugio dos
ritmos, incluindo os andamentos em que se inserem: ndo fariam sentido ritmos rdpidos na
Catedral de Notre Dame, por causa do excessivo tempo de reverberagio, como também nio
fardao sentido as notas longas do tenor de um organum melismdtico numa pequena sala
destinada a receber musica de ciAmara. Certas caracteristicas de cada época em particular
fomentam desenvolvimentos de aspectos especificos da respectiva musica. Schafer considera,
por exemplo, que os sons graves explorados pelas bandas rock tém afinidade com o mundo
industrial em que este estilo nasceu, com os caracteristicos rumores e ruidos das grandes
mdquinas.

O que pode parecer uma légica simbdlica, assente numa relagao aleatdria, estabelecida
culturalmente, entre um determinado tipo de musica e o contexto para o qual parece remeter,
tem, no entanto, a oposicado de um (forte) factor de significacdo. Este assenta no facto da
musica se desenrolar no tempo, o que lhe confere uma concordincia com outras dreas de
atuagao do ser humano como sejam o drama, o movimento, a danca, o discurso, o cinema ou o
multimédia, entre outros. A musica introspectiva e serena de Palestrina ¢ “divina” porque
naquela época a submissao ordeira e controlada era apandgio da Igreja; o gospel, com seus ritmos
animados, celebra uma alegria associada a comunidades cristas bem mais extrovertidas e
animadas. Caracteristicas como as denotadas no adjectivo “animada” conseguem ser indice (no
sentido Peirceano) de determinadas realidades (como a referida comunidade em si).
Conseguem ser a esséncia que une realidades distintas aproximadas metaforicamente. E nesta
base que assenta a constatagio de Walker, de que para eventos como teatro, publicidade e até
noticidrios devem ser empregues sons musicais apropriados ao “estado de espirito, atmosfera,
cardter ou natureza dos acontecimentos apresentados” (Walker, 1990). A consideragio de que
uma musica é empdtica com a imagem (Chion, 1990) ou de que existe paralelismo entre ambas
(algo muito debatido desde os textos do cineasta Eisenstein) ¢, assim, verificdvel, pertinente e
decisiva na altura de tomar decisées, em contextos audiovisuais. E nestes contextos que
habitualmente mais se tem em conta uma esperada suposta universalidade de reac¢oes por parte
do grande publico.

Nagquilo a que Robert Hatten (1994) chama “correlagio motivada” estd a base do
fundamento para uma questio tio importante como ¢é a da existéncia de uma espécie de
equivaléncia no relacionamento entre diferentes informacoes, recebidas por diferentes sentidos.
Peguemos no exemplo de Walker (1990), que se questiona como fez Monteverdi para escolher
sons graves e ricos em conteddo harménico, que hoje em dia estdo bem estabelecidos nas nossas
consciéncias de ocidentais como signos do desconhecido, terror e temor. Para explicar o
perdurar de tal associagio Walker socorre-se de Cooke (1959), que diz que a utilizagio da
mesma solugio, por parte das geragdes seguintes, permitiu perpetuar o bom funcionamento do
signo, que se pode juntar a um catdlogo de signos, construido passo a passo e que, a pouco e
pouco, faz parte de uma determinada cultura. Citando Marks, Walker d4 resposta a questio
acerca da “motivagio” da relagio: Monteverdi tinha sensibilidades artisticas “susceptiveis de
influéncias mais gerais” (Marks, 1978, citado por Walker, 1990), governadas por uma
propensio, que todos os humanos tém, para cruzar informagdes entre modalidades sensoriais.
As opc¢oes de Monteverdi (como noutras situagoes, com outros compositores) terdo sido guiadas
por uma “unidade funcional bdsica do nosso aparelho sensorial e cognitivo”, que faz associar
estimulos sensoriais modalmente diferentes (Marks, 1978, citado por Walker, 1990). “Assim,
formas escuras, amplas, nao familiares podem ser naturalmente associadas a sons fortes,
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profundos e complexos, que por sua vez estdo associados ao medo, terror e temor do
desconhecido” (ibidem, p.100).

Por um lado, temos “catdlogos” aprendidos, de tipos de musica para acompanhar
determinadas imagens, por outro, temos a capacidade de tecer relagdes entre as propriedades
intrinsecas a um som, ou a uma imagem, guiadas pelo recordar de determinados estimulos jd
experimentados. Por vezes, o ambiente envolvente condiciona o tipo de sonoridade que ird ser
criado e futuramente aprendido, pela recorréncia. Um som cantado de um indio ¢ diferente
daquele de um cantor de musica erudita, como exemplifica Walker. O indio refor¢a a zona dos
primeiros harménicos, facilitando a propagagiao do registo grave na natureza, enquanto o
Gltimo reforca os formantes agudo, de forma a cantar “acima” dos instrumentos que o
acompanham, intensificando as reflexoes destes parciais nas paredes de salas de concerto ou de
igrejas. Estes indices, no sentido Peirceano, apontam apenas para um significado superficial,
embora de traco denotativo claro (neste exemplo: “é a voz do indio”), com um relativo
alheamento de um significado musical propriamente dito.

A reflexao em torno de uma “linguagem musical e a natureza das propriedades
semanticas desta linguagem” (Walker, 1990) surge pelo menos desde os textos de Platio e
Aristételes. Ambos sugeriam jé que os sons musicais possuem propriedades semanticas
intrinsecas. Este termo, “intrinseco”, é mencionada variadas vezes por autores que se debrugam
sobre o tema da significagio musical. Leonard Bernstein (1976) diferencia metdfora intrinseca
de metdfora extrinseca, para clarificar que se podem, no primeiro caso, abstrair caracteristicas
comuns a elementos musicais disjuntos e, no segundo, abstrair caracteristicas comuns a
elementos musicais e outras realidades sensério-culturais. Semiose introversiva e extroversiva sio
termos a que Nattiez alude (1987), admitindo algo mais do que aquilo que ¢ indicado por
Jackobson ou outros semidticos. Estes consideram que a musica incita sempre conexdes a outras
unidades musicais que vieram antes e/ou virdo depois, sendo uma espécie de “linguagem
abstracta”, que se encerra dentro de si propria (Abbate, 1996).

Existe também a perspectiva de que a musica é essencialmente mimética, como afirma
Abbate (1996), algo que serd fortemente contestado por seguidores de Hanslinck, formalistas
ou semidticos como os apontados anteriormente. Nem sempre a musica foi considerada como
“arte que imita a ac¢do”, como era defendido por alguns gregos, entre eles Aristoteles. Existem
registos, por exemplo na Inglaterra do séc. XVIII, comprovando que a musica devia ser retirada
das lista das artes imitativas. Isto consegue ser sinal de como ao longo dos tempos foi oscilando
a perspectiva acerca das capacidades de significagao pertencentes & musica. O conceito de
Miisica das Esferas, associado ao sistema filos6fico de Pitdgoras, baseava-se numa relagao de
harmonia entre os sons ¢ o universo. O paralelismo entre sons e o cosmos, que se depreende
daquele sistema, situa-se ao nivel de uma sintaxe musical, com regras de funcionamento que se
situam do lado da “substincia da expressao” (recuperando a terminologia de Hjemslev), muito
mais do que no lado que reflete qual é a “substincia do contetido” musical. O préprio Platao,
embora introduzindo o interessante conceito de ezhos, na reflexdo acerca da musica, separava a
retérica do conteddo especifico do discurso, como Arist6teles também faria ao delinear duas
caracteristicas humanas: segundo ele, todos nds temos um instinto para a “imitagio” e para a
“harmonia”; dito de outro modo, estamos atentos ao contetido e a forma.

A posigao dos considerados absolutistas é a que consiste em salientar a forma, o modo
como se estrutura uma pe¢a musical, como se articulam os diferentes parimetros musicais,
como se constréi o “belo” em musica. O ethos platdnico, algo como o cardcter da musica, com
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vérias manifesta¢des ao longo da histéria — como no periodo barroco com os afectos (estados de
espirito de pendor generalista), ou o periodo romantico com a manifestagio de estados de alma
do artista — é a primeira base de uma musicologia mais referencialista e, por vezes, narrativa. A
“hermenéutica musical”, florescente no séc. XIX com a explicagio metaférica da mdsica,
encontra, actualmente, fortes ecos na opinido comum das pessoas. O facto de, no romantismo,
a musica ser vista como indice das emogoes pessoais do artista (Tarasti, 2002), encontra eco,
por exemplo, na chamada “musica empdtica” usada para descrever o interior de personagens
cinematogriéficas.

No periodo histérico em que viveram os filésofos gregos mencionados, a ideia de que
certas melodias, escritas nos modos (escalas) certos, conseguiriam afectar o ouvinte, contrastam
com a tese mais recente de autores como Susanne Langer (1941, citada por Nattiez, 1987) de
que a “musica é um simbolo nao consumado”. Musica que reflete com precisao a expressao de
um homem que é corajoso, ou executa uma acgio pacifica (Walker, 1990), jd tem, pela opinido
dos filésofos gregos, um forte cardcter como signo, consumado. A manipulagio que a mdsica
conseguiria exercer na constru¢io do caricter dos cidadaos gregos aproxima-se, em certa
medida, & comprovada influéncia, testada sobre grupos de ouvintes que tém um tipo de escuta
“empdtica”, isto é, aquela que mais deriva de um determinado contexto sonoro capaz de cativar
a sua atengao, de forma mais emotiva. No tipo de escuta que consideramos oposto, descrito em
variados estudos, respeitante a uma escuta taxonémica (mais formalizard), teremos
eventualmente um raciocinio equivalente a hipétese “ndo consumada” a que Langer faz alusio.
Este "nao" pode eventualmente cair, com a adigio de imagens, por exemplo cinematogréficas,
potenciadoras do cardcter menos abstracto da mdusica, concretizdvel em narrativa. A histéria da
musica, com diversas evolugoes culturais e sociais, ¢ rica em etapas que sao exemplos capazes de
enfatizar um ou outro dos trés principais tipos de escutas — empdtica, taxondmica e figurativa —
detectada em estudos actuais. Quando, no final do séc. XVIII, Beaty dizia que a musica deveria
ser removida da lista das artes imitativas, uma vez que o seu poder nao residia na representagio,
mas sim na capacidade de afectar o ouvinte (Walker, 1990), estaria, porventura e
inconscientemente, a querer impor o seu modo de ouvir, menos figurativista e mais empdtico.
Treitler salienta duas caracteristicas frisadas muitas vezes na musica: “tensido e relaxe”, jd
mencionados por Platdo, que encontrava “intensas harmonias lidias” e algumas “jénicas e lidias
que sao chamadas relaxadas” (Treitler, 1997). Como se sabe, alguns modos eram considerados
benéficos enquanto outros eram considerados prejudiciais para a educagio dos cidadaos gregos.
Filipe Salles (2002) relembra a questio “levantada por Hanslick e outros tedricos da musica”,
pergunta esta que assenta na davida de se existem emogdes na musica ou se a emogio ¢ apenas
um “reflexo relativo individual dos ouvintes”. “A musica 'carrega’ a emogio que desperta ou
esta emogao ¢ apenas uma reacao aleatéria do ouvinte?” Bernstein (1976) na sua palestra de
Harvard dedicada ao tema da semintica em musica parece responder, sublinhando que
significar nao é o mesmo que expressar. Diz que a musica “expressa” algo, podendo ser emogao
uma das hipéteses, “drama” outra, por exemplo. Se o ouvinte se sente afectado dependerd de
alguns factores, como a sua histéria pessoal ou outros aspectos vivenciais, jd comentados. Salles
cita Platao dizendo que “ndo se atacam as formas da musica sem abalar as maiores leis das
cidades". Nesta frase podemos encontrar um raciocinio fundador de todas as ideias que estdo
por trds de prdticas actuais tao distintas como a musicoterapia ou a aplicagdo de musica com
"fun¢io emocional” (Roman, 2005) no cinema, e que consegue explicar alguns
comportamentos de escuta actuais, mais empdticos. Paul Hindemith, compositor do séc. XX
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dird que a musica evoca no ouvinte memdrias ou imagens de emogoes jd vividas, enfatizando o
papel do ouvinte na definicao daquilo que é evocado (Walker, 1990).

Uma das mais importantes formas de perceber a evolu¢io do pensamento acerca da
musica, e seus poderes de significacdo, estd na andlise de como ¢ pensada a relagao entre texto e
musica. Uma opinido do final do fim do séc. XVIII, por exemplo, afirma que a musica sé pode
ser imitativa quando estd casada com “verso imortal, ou com quaisquer palavras que tenham
um determinado sentido ou significado” (Milton 1795/1967, citado por Walker, 1990). Com
certeza esta consideragdo parte do principio de que a musica possui um ethos, cardcter geral que
s6 se concretiza objectivamente com a adi¢ao de um texto. Mesmo se pegarmos num famoso
exemplo de Schubert, o lied “Gretchen am spinnrade”, no qual determinados movimentos
musicais, da parte de piano, sao “diagrama” (icones no qual o grau de parecenga se resume ao
fundamental da estrutura) do movimento de uma roda de fiar, nio temos mais do que a certeza
de que existe uma espécie de rotagdo. Aqui, mais do que um ezhos, temos uma impressao
cinética forte que s6 o texto — aqui bastaria o préprio titulo — aclarard como sendo associado a
rotagao da roda de fiar. Um fenémeno cognitivo semelhante se passard, no século XX, com
obras electroactsticas: tomemos como exemplo uma obra de Jean-Francois Blouin, na qual hd,
por vezes, sons com bastante reverberagao, caracteristicamente distantes, alternando com outros
materiais. Muito provavelmente, s6 com o conhecimento do titulo, Catacombes, “entramos”
dentro de um espago fechado, claustrofébico, com vdrios compartimentos e com alguns
acontecimentos dentre dele. O compositor Mendelssohn acreditava que a musica consegue
levar a uma consciéncia de outras realidades, possui significados demasiado precisos para serem
expressos em palavras (Walker, 1990). As suas célebres “Lieder ohne Worte” (Cangoes sem
Palavras) sdo exemplo de como ele procurava manifestar esses significados. O filésofo Arthur
Schopenhauer considerava que a vontade humana era expressa pela harmonia romantica, que a
musica podia transmitir a esséncia das emogoes (Tarasti, 1995).

Existiram épocas em que a musica era de tal forma preponderante, que o texto era
relegado para um papel de pouca importincia, quanto ao que ao seu contetido diz respeito. De
forma especial na mdsica conhecida como exemplificativa da Ars Nova (séc. XIV), existem
exemplos de obras, os motetes isorritmicos, que chegavam a ter trés textos distintos a funcionar
simultaneamente. Interessava aos compositores de entdo gerir a constru¢do da musica, com base
em técnicas como a utilizagao de talea e color, ou o fazer coincidir vogais dos vérios textos em
locais planeados. Falamos de uma época na qual a abstrac¢o musical era tal, que o contacto de
um eventual ethos musical com os textos era claramente improvdvel. Uma tendéncia crescente
para tornar a musica menos longinqua do comum mortal, comecou a delinear-se mais cedo nas
ilhas britinicas do que no continente europeu. Sonoridades menos “forgadas”, com os
intervalos harménicos de 32 ou de 62, menosprezados por uma teoria medieval sélida que
favorecia os intervalos de 52 e 82, teoria — continental — essa distante de um mais natural
instinto musical (como o comprova(va)m as melodias a vozes, cantadas no campo ou em festas
populares), foram-se instalando e foram fazendo parte de uma evolugio musical mais
“humana”. Os instintos a que Arist6teles fazia alusdo, um para a imitagio (cada vez menos
imitagio da majestosidade da criagao divina) e outro para a harmonia (formas cada vez menos
abstractas) comegavam a ser menos moldados por teorias que deslocavam o homem do centro
das atengées. E pertinente o comentério de Cano (2006), que faz comparar as longas notas de
um cantus firmus presentes num tenor de organum de Pérotin (séc. XII) — melodia que um ser
humano nio consegue seguir com naturalidade — com as linhas de Nazca, gedglifos antigos
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situados no Perti cujos desenhos sé sio perceptiveis por quem se desloca num meio de
transporte aéreo.

No fim do séc. XV podemos constatar no madrigal italiano uma espécie de fusao entre
as artes da musica e da poesia. Nesta combinagao estd contido o ideal platénico de a musica
conseguir acompanhar as palavras, para a formagao de um significado, por vezes com reforco do
cardcter emotivo e afectivo. O esforco, por parte de diferentes compositores renascentistas, de
criarem diferentes versdes para, por exemplo, uma mesma passagem do I[nferno de Dante
mostra como estd bem vivo o interesse em explorar este estilo expressivo musical (Walker,
1990). Indicagbes como “apto para vozes ou violas”, presentes na indicagio de quais os
executantes que os compositores desta época desejam, demonstra como eles consideram que a
musica mantém a capacidade para expressar todo o essencial do cardcter do texto. A Contra-
Reforma instituida pela Igreja Catélica imporia um certo recuo no expressar musical do
contetdo das palavras, estipulando a preferéncia dada a arte polifénica, regrada e contida. O
explorar do sentido do texto ¢ algo que se viria a desenvolver fortemente com o nascimento e o
crescimento do género operdtico, para o qual muito contribuiria Monteverdi (1567-1643).
Stefanovic (2011) considera mesmo que no Barroco a renovagio dos “lacos entre musica e
poesia trdgica provaram ser um factor chave na transi¢io para novos tipos de relacoes entre a
musica e o texto”.

A seconda pratica de Monteverdi, por vezes sob ataque de algumas mentes mais
conservadoras (Walker, 1990), ou a preocupagio com a vida interior do ser humano sio
manifestagoes herdeiras do ezhos de Platio que se ird fixar, de forma especial no romantismo,
como fundamento da disputa entre aqueles que véem a musica como estrutura formal e aqueles
que a pensam como comunica¢do afectiva. No Romantismo ultrapassimos ji bastantes
imposi¢des sociais e ideoldgicas que limitavam os compositores a estar presos a cAnones
composicionais determinados. Tratados de composi¢io entre os séc. XVI e XIX refletiam em
forte medida a influéncia dos harménicos de Pitdgoras e da Retérica de Aristdteles, dedicando
uma atencdo forte a forma das obras musicais. Estas eram pensadas de modo mais abstracto,
préximos das figuras da retdrica, no periodo Barroco, por exemplo em estruturas como as do
Ritornello ou da Fuga (Walker, 1990). Ainda assim, isto é, mantendo-nos nés do lado de uma
rejeicdo de uma possibilidade de referencialidade em musica, vemos nas palavras de Hanslick —
figura impar entre os absolutistas — uma evolu¢io no sentido de libertar os sons de uma
subjugacao a influéncia externas:

“Como a musica no possui um modelo na natureza e nio exprime um contetido
conceitual, sé se pode falar dela com dridos termos técnicos ou com imagens poéticas. Seu
reino, na verdade, 'nio ¢ deste mundo'. Todas as fantdsticas representagoes, caracterizagdes,
descrigoes de uma pega musical sio alegéricas ou errdneas (...). A musica quer, de uma vez
por todas, ser percebida como musica, e s6 pode ser compreendida e apreciada por si

mesma.” (Hanslick, 1989:65)

Vemos Hanslick descurar posigoes estéticas fortes, ocorridas hd nao muito tempo antes dele,
por geniais intervenientes na histéria da musica, como com Beethoven a compor “expressoes e
sentimentos da vida no campo”, Berlioz a solicitar a leitura de um programa para que a sua
Sinfonia Fantdstica seja percebida ou com o florescer de um género tdo duradouro como é o
poema sinfénico, desenvolvido por Lizst. Observamos também que sio consideragoes tecidas
numa época diferente das anteriores neste aspecto: é uma época em que podemos encontrar
uma divisio no seio do conjunto de compositores, que se dividem entre mais e menos
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partiddrios de uma musica absoluta, “apreciada por si mesma”. Em épocas anteriores ao
Romantismo houve tendéncias mais gerais que desde o Renascimento ao Barroco deram
relevancia a palavra, produzindo-se na combinagio entre texto e musica redundantes catacreses
ou irénicos oximoros. Deram também relevincia aos afectos, que Cook (2000) define como
estando “entre estado de espirito e paixdo”. No Classicismo existiu uma tendéncia para
aproximar a musica de objectos sonoros puros, como Hanslick preferiria. Mesma na épera, em
situagbes em que existe texto, salienta Abbate com o exemplo da Aria da Rainha da Noite, hi
uma oscilagio “entre drama e voz-objecto”. Veremos que esta dicotomia existente entre musica
que se associa a elementos extra-musicais e musica que se pretende valer por si sé (pelas
qualidades intrinsecas) estd muito viva, hoje em dia, na musica electroactstica.

Muitos compositores roménticos apelam ao ezhos, presente no espirito interior humano
ou presente num ideal transcendental de ligacdo entre a alma e a natureza. Wagner, no seu
drama musical, estaria mais interessado em explorar os sentimentos, os interiores escondidos
dos personagens do que a cadeia de causas e efeitos que caracterizam a acgao. Comegando por,
teoricamente, considerar equivalente a importincia entre a musica e a poesia, no seu ideal de
obra de arte total, foi com simpatia que acolheu as opinides filoséficas de Schopenhauer. Este
filosofo atribufa 4 musica a capacidade de expressar de forma exclusiva, através da sua
linguagem superior, a esséncia das emogdes. Schoppenhauer e Wagner apontam um novo
caminho, o da autonomia e independéncia dos sons musicais, que langard o interesse dos
compositores do séc. XX pelo som em si. Estes compositores, no entanto, afastar-se-ao de
crengas como, por exemplo, a capacidade da musica conseguir representar um poder
transcendente, representar a vontade humana, ou mesmo possuir qualquer capacidade
semantica que seja. A populacio em geral, no entanto, mantém a tendéncia da tradi¢io da
teoria platdnica, para perceber a musica — especialmente em contextos de entretenimento —
como representante de “sentimentos, estados de espirito, climas e sensagoes, que compartilham
o estado de 'imaterialidade’ que a musica consegue mimetizar (Salles, 2002).

De volta ao passado recente

E curioso que tenha sido a musica de concerto, nascente com o classicismo, a fazer nascer uma
reflexdo relacionada com o poder de significagio da musica e que sejam os compositores desta
mesma musica a retirarem-lhe esse poder. Compositores tao inovadores quanto importantes
para a evolu¢ao do idioma musical moderno, como Arnold Schoenberg, Edgard Varese ou Igor
Stravinsky, afirmavam que “a musica fala na sua prépria lingua de assuntos puramente
musicais” (Schoenberg, 1950, citado por Nattiez, 1987); “a minha musica nio pode, penso eu,
exprimir outra coisa que nao seja ela mesma” (Varese, 1983); “Eu considero a musica, pela sua
esséncia, incapaz de exprimir o que quer que seja: um sentimento, uma atitude, um estado
psicolégico, um fenémeno da natureza, etc. A expressio nunca foi a propriedade imanente da
musica” (Stravinsky, 1971, ibidem, p.144). Estas posicoes enquadram-se numa das categorias
delineadas por Meyer: a posigao formalista, ou no minimo absolutista. H4 absolutistas —
absolutistas expressionistas — que admitem que a musica consegue suscitar sentimentos.
Completando a lista de categorias, que fazem lembrar os trés tipos de escuta mencionados atrés,
existem os referencialistas. Estes valorizam a capacidade da musica para uma semiose
extroversiva.

O séc. XX nio ¢ proficuo, ao nivel da criagio — o nivel poiético — em exemplos de
preocupagio com a referencialidade. Os compositores enquadram-se, isso sim, no propdsito
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artistico geral, moderno, de valorizar o media que é trabalhado e a produ¢io formal e
conceptual (Kaiero, 2007)". A importincia, no contexto da musica electroacustica, da
produ¢io tedrica de um pioneiro como Pierre Schaeffer, ainda hoje referenciada quase
universalmente como indispensdvel a formagio de novos compositores/artistas sonoros ¢é
herdeira deste paradigma moderno. Central as suas preocupagdes estd o conceito de escuta
reduzida, que pretende valorizar a relagio puramente musical entre os elementos, abstraida da
fonte sonora, por muito que esta faca lembrar o mundo real. Mesmo em estudos como o Etude
aux Chemins de Fer (1948), onde a fonte sonora é fortemente reconhecivel, o ouvinte é
convidado a experimentar uma estrutura formal e intengao musical que se aparta de relagoes de
causalidade exteriores a musica; é convidado a experimentar uma semiose interna. Podemos
dizer, como Cluver, que mais depressa a obra orquestral de Arthur Honneger Pacific 231 ¢
sobre uma viagem de comboio do que os sons trabalhados por Schaeffer naquele estudo o sao.
Mais uma vez, o conhecimento do titulo da obra resulta fundamental, como o era nos exemplos
de Schubert ou Blouin anteriormente mencionados, para que a semiose externa seja
experimentada pelo ouvinte, como Honegger ou outros compositores com pensamentos
referenciais quereriam. A referencialidade volta a ser um elemento importante em compositores
e autores mais recentes. Trevor Wishart (1986), por exemplo, insiste na importincia das
“estruturas miticas e simbdlicas da cultura dos potenciais ouvintes”, como elementos de reflexao
do compositor electroactstico. Do conceito de “elaboragio de um artefacto” como seja a
composi¢ao das obras chave do serialismo integral, nos anos 50 — que encontrou no dispositivo
electrénico um apoiante mais fiel do que o musico com o seu instrumento — foi-se a pouco e
pouco partindo para uma nova dimensio conceptual e reflexiva na qual a arte se torna uma
prética de criagdo e atribuigao de sentido” (Cano, 20006). A percep¢ao e a interpretagio da obra
merece, no caso do compositor electroacustico, especial sentido, jd que o processo de escuta
acompanha a actividade criativa do compositor, que ¢ simultaneamente o primeiro ouvinte. O
compositor electroactstico Fran¢ois Dhomont, quando diz “eu esfor¢o-me, o mais possivel, por
usar uma estratégia de escuta estésica, proxima da escuta do ouvinte, quando fago evoluir por
tratamentos sucessivos os materiais essenciais de uma obra”, estd a demonstrar querer que a sua
composi¢ao comunique de uma forma eficaz com o ouvinte (com quem se equipara). A anglise
de como os estimulos evocados pelos sons electroacisticos serdo percebidos pela maioria dos
ouvintes podemos, como o compositor e tedrico Stéphane Roy (2003), apelidar “anilise estésica
indutiva”. Acrescentar este tipo de andlise a trabalhos rigorosos e completos de estudo de obras
musicais ¢ sintomdtico de como o ouvinte é uma pe¢a fundamental para o almejado total
conhecimento acerca dessas masicas.

A perspectiva global que Danto traga para as artes consiste na sucessdo de trés eras: era
da imitagdo, era da ideologia, era do “vale tudo”. Passada a segunda era, que insistiu no
abandono da “semelhanca com a forma natural” e na criagio de “uma linguagem da forma
puramente abstracta” (Fry, 1912, citado por Danto, 1997), estaremos agora numa fase, ji
avancada, de interdisciplinaridade artistica, na qual “cada obra gera o seu préprio contexto e
funda a sua prépria filosofia de arte”, com questionamento constante a respeito do que a arte é.
Este valor especulativo “emerge desde o momento em que aquilo que dota de artisticidade um

19 Segundo Arthur Danto (1997) os meios de representagdo ¢ que sio o objeto da arte no Modernismo. Para cada
arte existe um “estilo local de abstracio” que assenta no questionamento do que é tnico em cada uma. O
modernismo é um periodo de manifestos, nos quais se desenvolvem reflexdes filoséficas em prol de artes puras.
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produto deixa de ser a sua elaboragio ou feitura e passa a ser o ponto de vista desde o qual o
contemplamos” (Cano, 2006). Assim, ganha especial aten¢do a questdo da significagio,
elemento importantissimo para a realizacio da andlise estésica mencionada anteriormente.
Nattiez (1987) considera que “um objecto adquire uma significagdo para alguém que o
apreende, assim que ele mete o objecto em relagio com outros sectores da sua vivéncia, isto &,
ao conjunto de outros objectos que pertencem a sua experiéncia do mundo”. Estas relagoes, a
que por vezes fomos aludindo como semiose externa, ganham especial aten¢io para uma
recente musicologia interessada em encontrar ecos de narratividade na musica. Todas as
interdisciplinaridades valem, todas importam para nos levar a perceber como a Musica ¢é
importante para o Homem, como esta Arte sempre o tocard e o influenciard na vida didria.
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