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Resumo

Reflexdes sobre o processo de significagdo em musica, tendo por mote a questao
“0 que é compreensao musical?”. O assunto €, entdo, considerado pelas vertentes
fenoménica e intelectual. A seguir, apresentam-se algumas propostas de autores
que trataram do problema do significado musical, bem como das teorias surgidas
para explica-lo. Recebem especial destaque o cognitivismo e a teoria cognitiva para o
significado musical, conforme sugerida por Brower (2000) —fundamentada, por sua
vez, nas propostas de correspondéncia de padrdes (Margolis, 1987) e do signifi-
cado incorporado (Johnson, 1987). Por fim, intento uma jungao das teorias abor-
dadas, viabilizada por meio da correspondéncia entre isomorfismos fisiolégicos e
padrdes musicais, de modo a compreender o mecanismo do processo de signi-
ficagdo em musica.
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Notes about meaning in music

Abstract

In this article, I present some considerations regarding the process of musical
meaning. It starts arguing about "what is musical understanding?”. The matter is
then considered through phenomenic and intellectual approaches. Next, I present
some proposals of authors who dealt with the problem of musical meaning; as
well, the theories emerged to explain it. I dedicated special attention to cognitivism
and cognitive theory for musical meaning as suggested by Brower (2000) —which is
grounded in the proposals of pattern-matching (Margolis, 1987) and embodied
meaning (Johnson, 1987). Finally, in order to understand the mechanisms encom-
passed in the process of meaning in music, I suggest a junction of those theories,
which is made possible through the matching between physiological isomorph-
isms and musical patterns.
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1 Introducao

Debates sobre a natureza da significagdo musical tém sido frequentes
desde, pelo menos, a ultima década do século XIX, tendo nos escritos
de Hanslick as discussoes mais intensas e categoricas sobre as possibi-
lidades de expressao por meio da musica. Significagdo € o ato de
significar ou de atribuir significados aos fendomenos percebidos, de-
mandando, por conseguinte, uma agao por parte do sujeito. O proces-
so de significacdo musical foi brilhantemente teorizado por Leonard
Meyer no seu influente livro Emotion and Meaning in Music (1956).
Nesta obra, Meyer fundamentou os mecanismos de construgao de
significado e emogao musical na psicologia da Gestalt. Nao obstante, o
assunto continua a interessar pesquisadores, sobretudo ligados aos
campos da cognicao musical, da psicologia, da estética e da filosofia
da musica. Em 2001, Patrick Juslin e John Sloboda organizaram a
coletanea Music and Emotion: theory and research, na qual o assunto da
emocao/expressao musical foi abordado pelos pontos de vista do
compositor, do intérprete, do ouvinte e, também, sob perspectivas
multidisciplinares. Nas palavras dos organizadores esta publicacao
“revelara quanto progresso tem ocorrido neste campo de pesquisa,
desde a publicacao do classico livro de Meyer (1956)” (Juslin &
Sloboda, 2001, p.18)!'. Lawrence Kramer, no seu livro Musical Meaning:
Toward a Critical History, de saida afirma que
o problema do significado permanece na vanguarda do
pensamento recente sobre musica. Se a musica tem signi-
ficado, qual tipo de significado ela pode ter, e para quem;
a relacdo do significado musical para a subjetividade
individual, vida social e contexto cultural—estas qués-

toes tém inspirado sentimentos exaltados e dsperos deba-
tes. (Kramer, 2001, p. 1)?

Por vezes, o conceito de significacdo nao é explicitado como tal, mas
aparece envolto ou camuflado em meio a discussdes sobre compre-
ensdo, representagao, expressao e, mesmo, linguagem musical. Ste-
phen Davies (1994) no Prefacio de seu livro parece tratar do assunto
“compreensao musical” quando comenta que podemos, por vezes,
ficar perplexos frente a pessoas que nao possuem o menor entendi-
mento musical; todavia, pergunta: “o que a musica significa e como
ela significa?”, e logo na sequéncia atesta o propdsito de seu texto:

1 Will reveal how much progress there has been in this field since Meyer’s (1956) classic
book.

2 The problem of meaning stands at the forefront of recent thinking about music. Whether
music has meaning, what kinds of meaning it may have, and for whom; the relationship of
musical meaning to individual subjectivity, social life, and cultural context—these questions
have inspired strong feelings and sharp debate.
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“este livro é sobre o significado da musica” (Davies, 1994, p. ix)>.
Peter Kivy, em seu premiado livro The Corded Shell (1980)% ao obje-
tivar a constru¢ao de uma teoria para a expressao musical, propde o
que ele denomina de “modelo de contorno” para explicar porque as
pessoas sentem aquilo que sentem, quando ouvem mdusica. Kivy
vale-se da face do cdao Sao Bernardo como metdfora para explicar
essa teoria: assim como percebemos tragos indicadores de tristeza na
feicao desse cao, também identificamos caracteristicas tristes em
determinados perfis musicais, o que nao implica, contudo, que o Sao
Bernardo ou a musica sejam tristes per se. Note-se que Kivy em
momento algum nega a percepgao do atributo “tristeza” pela audién-
cia. O que ele discute é a capacidade de a musica induzir a tristeza
(ponto a ser discutido adiante). Todavia, no exemplo de Kivy, pode-
mos entender que as tais caracteristicas do perfil musical indicativas
de tristeza foram percebidas durante a escuta, o que permite arguir
quais sao entao os aspectos apreendidos como exprimindo tristeza e
por que o foram assim compreendidos. Desse modo, nos damos
conta de que essas questdes demandam considerar as estruturas
musicais que moldaram o perfil da musica em questao, bem como, as
relagOes entre estas estruturas, os mecanismos proprios para sua ex-
pressao e a sua compreensao pelo ouvinte. Se admitirmos, juntamen-
te com os diciondrios, que compreender € perceber, extrair ou inferir
o significado de algo, entenderemos que, em ultima analise, o que se
interroga € o significado da passagem musical em aprego—seja qual
for a natureza deste significado.

Leonard Meyer, em seu livro Explaining Music (1973), apresenta
algumas andlises de obras do repertorio de concerto com o objetivo
de contribuir para desvendar provaveis mecanismos de percepgao
que, por sua vez, viabilizam a compreensao do “funcionamento” de
uma obra musical. Neste livro Meyer lancou mao de dois conceitos:
relagdes de conformidade (conformant relationships) e relagdes de im-
plicagao (implicative relationships), que formariam a base da compre-
ensao fenomenolodgica da musica. Conformidade foi usada para “de-
signar o tipo de relacdao na qual um evento musical discreto e identi-
ficavel relaciona-se a outro evento por similaridade” (Correéa, 2013, p.
88). Para Meyer, as relagcoes de conformidade sao de importancia
contumaz para viabilizar a compreensao musical. Implicacdo, por
sua vez, reafirma o pensamento de Emotion and Meaning ao revisitar
o processo de construgao de expectativas. Assim, as relagdes implica-
tivas “indicam justamente a propensao de uma situagao musical, ou

3 But what does music means and how does it mean? (...) This is a book about the meaning
of music.
4 The Corded Shell foi vencedor do ASCAP - Deems Taylor Award, em 1981.
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seja, as possiveis consequéncias de um evento musical na sua relagao
com os demais elementos da estrutura da musica da qual este evento
é parte” (Corréa, 2013, p. 91). No ambito do Explaining Music, é noto-
ria a posi¢ao central ocupada pelo processo de significagao musical,
uma vez que ao revisitar suas ideias a respeito da significa¢ao, sob a
luz desses novos conceitos, Meyer acabou por realizar um realinha-
mento de sua terminologia, substituindo o termo “expectativa musi-
cal” (anteriormente usado no Emotion and Meaning) por “implicagao
musical”. Por sua vez, as relacdes de conformidade constituem-se
como um dos principais meios para o engendramento das implica-
¢Oes. Esses sao apenas alguns exemplos da atualidade do assunto no
orbe dos estudos e pesquisas na area de musica, bem como nos di-
versos campos correlatos.

No texto a seguir, discorro sobre conceitos relacionados ao proces-
so de significacdo musical, considero a posi¢ao de alguns autores que
se debrugaram sobre o tema, bem como algumas das teorias que se
propdem a explica-lo. Particularmente, serdao consideradas as teorias
cognitivista e emotivista, juntamente com as propostas de incorpo-
racao (Johnson, 1987) e, também, minha sugestao do principio da
analogia para com as reagoes fisicas, com intuito de promover repre-
sentagOes e percepgdes dos fendmenos em musica. Neste percurso,
também apresento as posi¢oes surgidas nos campos da musicologia e
da filosofia da musica para a compreensao musical, que ao fim
contribuirdo para subsidiar as discussoes sobre o processo de signifi-
cagao musical.

Compreensao da Musica

A palavra compreender, em inglés, understand, despertou meu interes-
se pelo teor “hermenéutico” que comporta. Composta de under + stand
aponta para algo que “repousa sob”, de modo a exigir uma espécie de
decifracao semantica ou interpretagao de um significado oculto, abai-
xo da camada superior de um significante. Similarmente, a compreen-
sao musical precisaria ser inferida das relagdes internas estabelecidas
nos meandros mais intimos do fluxo superficial dos significantes sono-
ros°. Esse mergulho no interior da estrutura musical foi sugerido pelo
filosofo Ludwig Wittgenstein. Ao comenta-lo, Roger Scruton lembra
que para Wittgenstein somente € possivel falar sobre significado
musical quando ha compreensao musical (Scruton, 2009, p. 34). Por-

5 Essa comparagao é problematica, pois impde um significado ja presente nas relagdes entre
as estruturas sonoras. Se compreender é extrair um significado oculto, entao este significado
ja se encontraria, mesmo de forma latente, abaixo de uma camada significante externa. No
entanto, acredito que no caso da musica, o significado deve ser construido pelo ouvinte.
Todavia, sigo com a analogia para introduzir o pensamento dos autores em questao.
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tanto, na auséncia de entendimento nao pode haver significado. Witt-
genstein valeu-se de analogias com a linguagem, de modo a postular a
existéncia de um modo particular de compreensao musical, que é dife-
rente da compreensao da linguagem. Entender uma frase textual, uma
sentenca, remete para referentes e significados externos a propria
sentencga, enquanto o entendimento musical é construido a partir das
relagOes internas entre os elementos musicais. No entanto, isso nao
implica afirmar que a musica encontra-se alijada de uma sintaxe pro-
pria. Ja Hanslick, em finais do século XIX, atestava que a “musica tem
sentido e ldgica (...) nds reconhecemos a coeréncia racional de um
grupo de sons musicais e chamamos isso de sentenca, exatamente
como com toda proposigao logica, nos temos o senso de quando ela
chega ao final” (como citado em Kivy, 1990, p. 102)¢, indicando assim a
importancia da estruturagao sintatica para o entendimento musical.
Kivy parece mais radical em seus comentdrios ao afirmar que “é
possivel haver musica sem sintaxe, mas a musica ocidental nao é um
desses casos. E, falhar ao ouvir essa sintaxe, a0 menos em seus niveis
minimos, seria quase como falhar totalmente em ouvir a musica”
(Kivy, 1990, p. 114). No orbe das analogias com a linguagem, poder-
se-ia conjecturar que justamente por possuir uma estrutura sintatica a
musica possibilita ser compreendida em termos de rela¢des funcionais
do tipo antecedente-consequente, inicio—desfecho, repeticao—contras-
te, por exemplo, ou mesmo no ambito de uma fraseologia, constituin-
do-se de motivos, frases, sentengas, periodos, se¢des, e outros.
Aprendi com Scruton que “compreender musica é em parte uma
atividade cognitiva: uma atividade de organiza¢ao mental que congre-
ga sons e registra-os como tons, arranjados em uma ordem tonal”
(Scruton, 1997, p. 211)%. Nosso ambiente actsstico é carregado de sons,
porém, nem todos esses sons sao identificados como musica, pois
podem, por exemplo, fazer parte da paisagem sonora de onde vive-
mos ou nos encontramos. No entanto, todos sabemos quando estamos
na presenc¢a de musica, pois os sons musicais nao sao confundidos
com aqueles outros sons do ambiente actstico. Embora 6bvia, essa
constatagao traz implicito que ja temos formado em nossas mentes o
conceito de musica, ou seja, sabemos reconhecer algo como musica,
porque ja possuimos o entendimento do que é essa coisa denominada

¢ Music has sense and logic—but musical sense and logic (...). We recognize the rational
coherence of a group of tones and call it a sentence, exactly as with every logical proposition
we have a sense of where it comes to an end.

7 There may be music without syntax, but Western music is not one of them. And to fail to
hear that syntax, at least at some minimal level, would be to almost totally fail to hear the
music.

8 Understanding music is in part a cognitive activity: an activity of mental organization,
which collects sounds together and registers them as tones arranged in a tonal order.
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musica. E é essa discriminagao entre objetos sonoros e objetos musi-
cais, bem como a sua organizagao temporal de modo a fazer sentido,
que se esclarece na definicao de Scruton. Deve-se notar, também, que
o cérebro desempenha as tarefas de identificagao e discriminagao dos
objetos musicais e, depois destas, realizara a atribui¢ao da ordenagao
sonora. Estas func¢des ocorrem no ato da audicao. Donde se conclui
que “a compreensao musical é a organizacao impingida no processo
cognitivo aos eventos sonoros, de modo que estes adquiram sentido”
(Corréa, 2014, p. 338).

Entendimento similar ¢ mencionado por Diana Deutsch, ao expli-
car as abordagens de investigagao dirigidas a explicagao dos modos de
organizacao de informacao musical pelo sistema perceptual:

Quando ouvimos mtusica, nds ndo simplesmente proces-
samos cada elemento como chegam; ao invés disso, nds
formamos agrupamentos simultaneos e sequenciais de
combinacdo de elementos. Escutar musica, consequente-
mente, envolve o processamento continuo de decisdes so-
bre quais elementos devem ser conectados. O que nos

leva a indagar a respeito dos principios pelos quais tais
ligacdes sao formadas. (Deutsch, 1980, p. 168)°

A atribui¢do de sentido a uma ordem sonora demanda que os ele-
mentos componentes dessa estrutura organizacional possibilitem ser
relacionados!’, isto é, devem possuir algum tipo de similaridade que
permita sua agrupagao em uma mesma categoria ou contexto sonoro.
Esta necessidade ocorre por conta da dificuldade perceptual em des-
vendar o sentido em objetos dispares. Se tomarmos uma sequéncia de
palavras como deito-tudo-fito-nada-e-dito-feito e pedirmos para uma
pessoa com dominio da lingua portuguesa dispor essas palavras de
uma maneira que julgar mais adequada, ela poderd, por exemplo,
tentar ordena-las de modo a obter rimas: fito, dito, deito, feito, tudo e
nada. Obviamente, ela ird notar que as ultimas palavras nao se
encaixam na proposta de organiza¢ao pela sonoridade. Similarmente,
podera tentar uma organiza¢ao semantica da sequéncia, de modo a
construir contrastes entre as palavras: tudo, nada, feito, deito, dito e
fito. Todavia, talvez pela falta de conectores sintaticos ou pela propria
semantica das palavras a frase pode nao apresentar um sentido de
todo satisfatorio. Ainda, existe a possibilidade de uma ldgica poética,

® When we listen to music, we do not simply process each element as it arrives; rather we
form simultaneous and sequential groupings out of combinations of elements. Listening to
music therefore involves a continuous process of decision as to which elements should be
linked together. This leads us to inquire into the principles whereby such linkages are
formed.

10 Essa conexao e organizag¢ao de elementos é chamada por Jerrold Levinson de
concatenacionismo (cf. Levinson, 1997).
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como a proposta por Paulo Leminski': “tudo dito, nada feito, fito e
deito”. Nesta ordenacao a juncao das palavras faz sentido a um falante
da lingua portuguesa, mesmo que este sentido deva ser inferido—uma
vez que a relagao entre as palavras é estabelecida de forma paratatica,
e nao sintaticamente. No entanto, para uma pessoa que desconheca a
mecanica da lingua portuguesa, quaisquer ordenagoes da série seriam
possiveis, como uma ordenacdo alfabética: deito, dito, e, feito, fito,
nada, tudo; ou uma ordem alfanumérica: e, dito, fito, nada, tudo, dei-
to, feito (a logica é: um crescente na quantidade de letras dispostas de
acordo com o alfabeto). Com relacao a musica, parece-me ocorrer algo
semelhante, pois ha certos modos de construcao logica de sequéncias
musicais que soam como a disposi¢ao alfanumérica acima. Por conta
dessa caracteristica, autores sugerem a ocorréncia de ao menos dois
tipos de compreensao musical, as quais chamarei de fenoménica e
intelectual.

Aristoxenus, ja no século III a. C., avangava ao campo fenomeé-
nico da compreensao musical (cf. Deutsch, 2001) ao discordar das
interpretacOes exclusivamente matematicas fornecidas pelo pitago-
rismo. Para ele, o fendmeno musical é perceptual e cognitivo por na-
tureza e, assim, deveria ser estudado como uma ciéncia experi-
mental. A compreensao fenoménica ¢ também chamada de experien-
cial, contraposta a compreensao analitica da musica (cf. Renero, 2009,
p- 25). A compreensao fenoménica advém da percepgao direta Du-
rante a fruicao de uma obra musical e nao requer do ouvinte conhe-
cimento técnico ou tedrico. E o tipo de compreensao admitido pelas
pessoas que nao possuem formagao ou qualquer educagao formal em
musica, ou seja, é a compreensao do leigo. Peter Kivy levanta uma
interessante questao: como podemos saber realmente se as pessoas
leigas compreenderam a musica que ouviram? E ele responde que
essa afericao se da por meio da descrigao que as pessoas proferem a
respeito da obra ouvida (Kivy, 1990, p. 97). No entanto, ndo se espe-
ram descri¢Oes técnicas de pessoas leigas, mas um relato “da sintaxe
musical percebida como propriedade fenoménica da musica” (Kivy,
1990, p. 113)™2. Nesta visao, encontra-se implicita a possibilidade da
percepcao de uma gramatica musical no ato da escuta, donde as pes-
soas leigas irdo construir sua compreensao. Claro estd, nao é espera-
do que pessoas sem conhecimento técnico musical atuem como teo-
ricos ou analistas, mas que sejam aptas a discernir aspectos na obra
que lhes soam como apropriados. E possivel mesmo relatos sobre a

11 As frases e poemas de Paulo Leminski encontram-se, felizmente, espalhadas por diversos
sitios da Internet. No caso em questao, vide, por exemplo,
http://pensador.uol.com.br/frase/MTEOODM/, (acessado em 20 de novembro de 2014).

12 Perceive musical syntax as a phenomenal property of the music.
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percepcao do que lhes parece correto ou errado musicalmente —dife-
rentemente de uma pessoa com formagao musical, que poderia valer-
se dos mesmos adjetivos para relatar sobre a transgressao de uma re-
gra compositiva, por exemplo. Concordo com Kivy que nao se deve
negar essa habilidade perceptual aos leigos, “porque ouvir a grama-
tica da musica é para a maioria das pessoas, exceto para os experts,
simplesmente a audi¢ao fenoménica do erroneo e do correto que
qualquer membro da nossa cultura musical pode ouvir” (Kivy, 1980,
p. 114)'3. A compreensao fenoménica, portanto, prescinde de conheci-
mentos técnicos, ocorre no momento da escuta experiencial da musi-
ca, durante o qual os elementos componentes da estrutura da obra
sao discriminados e organizados. Essa organizagao provém da habili-
dade humana de relacionar eventos sonoros de uma forma que faz
sentido. E dai advém a sensacao de estranhamento, do erroneo, men-
cionado por Kivy, percebida justamente quando o auditor ndo conse-
gue construir a logica e apreender uma coeréncia a partir dos objetos
musicais apresentados.

A compreensao intelectual ou analitica se da em um tempo
diferido, geralmente pela andlise da partitura. Todavia, pode também
acontecer durante a escuta, desde que o ouvinte possua o conheci-
mento técnico e, talvez, o treino necessario. Esse tipo de compreensao
demanda o reconhecimento das partes e de componentes estruturais,
por exemplo, motivos, temas, cadéncias, entre outros, e também o
entendimento do modo como sao articulados na composigao. A com-
preensao intelectual exige ainda conhecimento historico e conceitual
da musica, pois existem obras nas quais os parametros sonoros apre-
sentados almejam o desenvolvimento nao de alturas, mas de outras
possibilidades actsticas, como timbre ou textura, por exemplo. O
modelo intelectual “pressupde uma espécie de consciéncia reflexiva
do ouvinte a respeito dos atributos formais da musica, bem como de
seus mecanismos de articulagdo. A compreensao analitica é propo-
sicional (ha o exame daquilo que é proposto), enquanto que a experi-
encial € processual (é sentida no desenrolar dos eventos)” (Corréa,
2013, p. 92).

H4 aspectos, no entanto, que acredito nao serem possiveis de
compreensao durante a escuta. O uso, pelos compositores, de relagoes
de simetria € um desses casos, pois somente em um nivel muito basi-
co, como o reconhecimento de uma forma A-B-A, pode ocorrer no ato
da audi¢ao musical. Contudo, a compreensao de que determinada
sequéncia trata-se de uma série simétrica, como utilizada por Webern,
provavelmente é acessivel somente por meio da andlise. Algumas

13 For to hear the grammar of music is, for most but the “experts,” to hear just that
“phenomenal” rightness and wrongness which any member of our musical culture can hear.
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formas de composicdo, como aquelas baseadas em procedimentos
imitativos, podem até prescindir da escuta, pois é possivel compre-
ender a arquitetura composicional de uma fuga, por exemplo, somen-
te pela andlise, sem mesmo valer-se de uma audigao interna, apenas
discriminando suas estruturas gerativas e a maneira como foram
organizadas no discurso composicional.

Os dois tipos de compreensao até aqui comentados nao sao ex-
clusivos ou excludentes. A falta de conhecimento técnico musical nao
impede a compreensao da musica. Porém pode facilitar e adicionar
camadas de entendimento, pois vai além das sensagdes imediatas,
incorporando dimensoes reflexivas. Nao obstante, existem posi¢oes
mais ou menos radicais em relacao a esse assunto. Jerrold Levinson,
por exemplo, entende que “apreensao intelectual e consciéncia da
forma global somente podem contribuir em um grau muito pequeno
para a compreensao musical, mas ndo de uma forma significativa”
(Levinson, como citado em Renero 2009, p. 24)%. Mark Debellis
(1995), por sua vez, entende que a instancia analitica € quem viabiliza
a compreensao musical integral, ja& que ouvintes nao iniciados musi-
calmente ndo conseguem acompanhar uma obra musical nos aspec-
tos de seu desenvolvimento e de sua estrutura fundamental (cf. Re-
nero, 2009, p. 26). A diferenciagao entre dois tipos basicos de compre-
ensao musical também foi realizada por Meyer ao distinguir entre
“compreender a estrutura musical e os processos apresentados a
mente do ouvinte, por um lado, e compreender ou descobrir o reper-
torio de materiais tonais e as regras para sua manipula¢do sob as
quais a composicao foi baseada” (Meyer, 1994, p. 267)%. Nicholas
Cook (1990) usa as expressoes “escuta musical” e “escuta musicold-
gica” para diferenciar as abordagens fenoménica e analitica possiveis
de concorrerem na apreciacao musical de leigos e iniciados. Scruton
(1997, p. 212) propoe a divisdo entre o que chama de “ordem musi-
cal” e “ordem intelectual da musica, aproximando-se, assim, respec-
tivamente, das perspectivas fenoménicas e analiticas.

Concluo essa secao reafirmando que em quaisquer dos casos
acima mencionados a compreensao exige uma atividade organiza-
cional que envolve a discriminag¢do e a ordenagao de elementos de um
modo coerente. Esse processo resulta da habilidade cognitiva em
“relacionar as partes constituintes entre si de maneira inteligivel e

14 Intellectual apprehension and awareness of global form can only contribute to musical
understanding to a relatively minor degree, not in any significant way.

15 Understanding the musical structure and process presented to the listener’s mind, on the
one hand, and understanding, or discovering, the repertory of tonal materials and the rules
for their manipulation upon which the composition was based.
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significativa” (Meyer, 1956, p. 157)'¢, o que, consequentemente, impli-
ca a simbiose entre compreensao e significagao.

Significacdo em Musica

Certamente, a literatura que trata do estudo do significado em musica
foi e é fortemente influenciada pelo trabalho pioneiro de Leonard
Meyer (1956). Como se trata de uma obra muito conhecida, nao penso
ser necessario realizar aqui uma explanagao detalhada da mesma.
Apresento, no entanto, de modo sumadrio, o que acredito ser uma
sintese dessa proposicao!”. Para Meyer, significagdo em musica impli-
ca em um processo de criagao e inibi¢ao de expectativas. Justamente
pela importancia do deslocamento do foco da argumentacao sobre
significado para o processo perceptual, que é acionado de forma ativa
pelo ouvinte, prefiro usar o termo “significagao” (no lugar de “signifi-
cado”) na tradugao das ideias de Meyer. O habito de ouvir musica
gera familiaridade com diferentes géneros e estilos. Essa familiaridade
induz o ouvinte a esperar por provaveis desenvolvimentos e desfe-
chos do fluxo musical. Se o processo ocorre da maneira aguardada, ha
pouca significagdo. Do contrario, “quando nossas respostas habituais
esperadas sao retardadas ou bloqueadas—quando o curso normal dos
eventos estilistico-mentais € perturbado por alguma forma de desvio”
(Meyer, 1994, p. 10)', ocorre a significacdo musical. Essa hipotese fun-
damenta-se na psicologia da forma, Gestalt, e compreende um meca-
nismo implicito e particular da obra musical de engendramentos e
inibi¢des de expectativas.

Anteriormente a Meyer, a fildsofa Susanne Langer havia propos-
to a tese do isomorfismo estrutural para a explicagao da emocao em
musica. Isomorfismo, em sua visao, refere-se a semelhancas formais
entre estruturas musicais, como ritmo e melodia, e a forma de outros
objetos cognitivos. De modo a explicar as possiblidades expressivas
da musica, Langer entende que a forma de um evento musical pode
ser isomorfica a algo nao musical. Esse objeto isomdrfico nao musical
pode ser uma estoria, um passo de danga, ou uma experiéncia emo-
cional (cf. Tan et al., 2010). Langer foi uma das fontes do trabalho de
Meyer. Por seu turno, outros autores que desenvolveram estudos
sobre significado em musica parecem focar principalmente em aspec-

16 To relate the constituent parts of the stimulus or series of stimulus to one another in an
intelligible and meaningful way.

17 Para uma descri¢ado mais detida do assunto ver Corréa, 2014, Capitulo 6. Para um
apanhado critico sobre as ideias de Meyer ver Stephen Davies, 1994, especialmente Capitulo
I, no qual sao discutidas e rebatidas as proposi¢des de Meyer e Derek Cook com respeito a
significagdo em musica.

18 When our expectant habit responses are delayed or blocked — when the normal course of
stylistic-mental events is disturbed by some form of deviation.
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tos referencias, isto €, nas informacgoes intertextuais a serem extraidas
da musica. Davies (1994), por exemplo, elenca cinco tipos de signifi-
cados':
1. Natural, significado involuntario;
2. Uso intencional da significancia natural (natural significance);
3. Sistematizado, uso intencional de elementos naturais;
4. Intencional, estipulacao arbitraria de significado
autossuficiente (stand-alone);
5. Significado arbitrario gerado no interior de um sistema de
simbolos.

De modo sintético, o significado do tipo natural da-se, por exemplo,
quando observamos as nuvens negras e inferimos que havera chuva,
ou interpretarmos fumaga como indicativo de fogo. Um exemplo do
significado do tipo 5 € a linguagem, com seu sistema convencional de
simbolos e semanticas. Depreende-se dai a especulacao da existéncia
de significados naturais e arbitrarios, que podem ser ou nao sistemati-
zados, e o uso destes pode se dar de forma intencional ou involun-
taria. Davies ndo fornece exemplos musicais para toda a sua tipologia,
mas concentra-se em demonstrar como os compositores tém se valido,
sobretudo, do tipo 4 da lista. O uso de citagdes como a Marseillaise ao
lado do Hino Russo na Abertura 1812 de Tchaikovsky, o uso de instru-
mentos com intuito de promover associagdes com contextos especi-
ficos, como a trompa associada a caga, a caixa-clara indicando um
contexto militar, sao exemplos desse tipo de significado. Davies enten-
de como natural o carater expressivo de temas e Leitmotif. Assim, um
Leitmotif para representar bravura tera carater distinto de outro repre-
sentando romance. Esse procedimento é considerado no ambito da
segunda categoria, pois envolve o uso intencional de um significado
natural. Com essa tipologia Davies nao se fixa nos significados imi-
nentemente fenoménicos ou psicoldgicos, mas concentra-se em discor-
rer sobre a inferéncia de significados analiticos, pois a extragao destes
significados demanda do ouvinte uma gama de conhecimentos exteri-
ores a natureza da prépria obra. E necessario conhecer o hino God Save
the King para poder identificad-lo e compreender a citagao deste feita
por Beethoven em seu Op. 91 Wellingtons Sieg (A Vitoria de Wellington,
também conhecido por Sinfonia da Batalha) em comemoracao a vitd-
ria do Duque de Wellington, que derrotou Joseph Bonaparte, na Espa-
nha, em 1813. Se o ouvinte nao conhecer o hino, nao ira identifica-lo e,

19 Davies vale-se dos dois termos “meaning” e “significance”, aqui traduzidos
respectivamente como significado e significancia. Nao € claro a diferenciagao feita pelo autor
entre esses termos, que parece usa-los como sinénimos. Na passagem em questao, ele
propoe a tipologia para o significado, porém, para o tipo 2 ele escreve significancia. De
modo geral, entendo que o significado refere-se mais diretamente ao sentido, a acepgao,
enquanto significancia aponta para a relevancia, importancia.
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consequentemente, ndo irad extrair a inten¢ao almejada com o uso deste
elemento na obra. Nesta mesma pega pode causar surpresa aos ouvin-
tes o reconhecimento da melodia For He’s a Jolly Good Fellow (Pois ele é
um bom companheiro), se estes desconhecerem que esta, de fato, trata-se
de uma parddia da antiga melodia francesa Marlbrough s’en va-t-en
guerre (Marlbrough saiu para a guerra). De posse dessas informacoes fica
esclarecido o uso das citagoes feitas por Beethoven no contexto de uma
obra intentando representar as tropas rivais da batalha.

Candace Brower (2000) propde uma interessante jungao das teo-
rias de Howard Margolis—em Patterns, Thinking, and Cognition: A
Theory of Judgment (1987)—e de Mark Johnson—em The Body in the
Mind: The Bodily Basis of Meaning, Imagination, and Reason (1987)—
como fundamentagoes para a edificagdo de uma proposigao cognitiva
da significagdo musical. Da teoria de Margolis, Brower vale-se da
nogao de correspondéncia como principio do processo cognitivo. Nes-
te modelo, quando estimulos variados sao percebidos, estes sao con-
frontados com os padrdes ja armazenados no cérebro, de modo a
verificar a correspondéncia entre estes padroes. Johnson fornece o
arcabougo tedrico do significado incorporado. Segundo ele, os padroes
mais bdsicos formadores da estrutura do pensamento derivam da
experiéncia imediata dos nossos proprios corpos. A partir dessa base,
Brower sugere que muitas das convengoes tonais estao também fun-
damentadas em experiéncias corporeas (cf. 2000, p. 325) que formam
os padroes armazenados na memoria, que, por sua vez, serao objetos
da tarefa de mapeamento na busca por correspondéncia entre estes
padroes e os envolvidos na escuta da musica. Esse processo conduzi-
ria entdo a significagao musical. Ela sugere a existéncia de trés tipos
distintos de padrdes armazenados, que sao mapeados com os padroes
percebidos durante a escuta de uma obra musical:

1. padrdes intra-opus: padrdes especificos da propria musica;

2. esquemas musicais: padroes abstraidos de conveng¢oes musicais;

3. esquemas imaggéticos: padroes abstraidos da experiéncia

corporea.

A percepgao musical congrega os trés tipos de padroes, e a possibi-
lidade de um dominio cruzado de conexdes, ou um transdominio
cognitivo, viabilizaria a jun¢ao do mapeamento corporeo de estimu-
los sonoros com os mapeamentos do ambito particular dos domini-
os musicais, conduzindo a uma significagao metafdérica. Com essas
premissas Brower sugere que “o entendimento de como as convengdes
tonais refletem as experiéncias incorporadas pode nos dar insights em
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novos significados metaféricos de uma obra musical” (Brower, 2000, p.
325).

Brower dedica muitas paginas exemplificando como as conven-
¢Oes tonais refletem as metéaforas corpdreas. Nao é o caso agora de
mencionar todas estas. Todavia, a guisa de ilustragao do pensamento
da autora, considere-se o caso de uma melodia, como mostrada na
Figura 1. Dizemos que determinada passagem melodica caminha por
graus conjuntos ou por saltos. Com isso, as experiéncias do ato de
andar ou de saltar estariam presentes. Ao mesmo tempo, o percurso
melddico de um momento inicial e seu desfecho cadencial permite os
esquemas metaforicos de saida e chegada ao objetivo (origem—percur-
so—objetivo)—0 mesmo se aplica a uma progressao harmonica. Na
Figura 1, Pas De Deux do Ballet Quebra Nozes de Tchaikovsky, os esque-
mas percurso, verticalidade, origem e objetivo, movimento, ciclo e
contengao (container), encontram correspondéncia na escala descen-
dente da melodia do violoncelo. Os pontos de saida e chegada delimi-
tam o ambito desse percurso e engendram as metaforas musicais de
espaco, tempo, forca, movimento. Depois de estabelecidos, esses limi-
ares, ou periferias, permitem ser contraidos ou estendidos. A metéafora
de expansao é exemplificada na Figura 2, na qual o limiar da melodia
escalar é sentido como sendo expandido para o registro mais grave do
espectro sonoro. Nessa passagem 0s marcos limiares anteriormente
estabelecidos pelos pontos de saida e chegada da melodia (escala
descendente) sao ouvidos como conduzidos, ou for¢ados a alargarem-
se pelo movimento descendente dos instrumentos graves—trombone,
tuba, violoncelo e contrabaixo.

e Violoncello o

o) #C T T T T T ®T o & /¢
ri3 T T T = T

(Pizz) V11,
V111, Vla, C.Bx

Figura 1: Tchaikovisky, The Nutcracker, Pas De Deux, comp. 1- 13,
partes das Cordas.

2 Understanding how tonal convention reflects bodily experience can give us insight into
the novel metaphorical meanings of a musical work.
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Figura 2: Tchaikovisky, The Nutcracker, Pas De Deux, comp. 41- 43.
Expansao do ambito sonoro conduzindo a percepgao de
extensao dos limiares do esquema contengao.

A Figura 3 é extraida do artigo de Brower e exemplifica a possibilidade
de ler os esquemas corporeos de conten¢ao, aninhamento (nesting) e
centro e periferia, a partir da convencao musical do ciclo de quintas
(cf. Brower, 2000, p. 349).
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Figura 3: Construgao metafdrica dos esquemas de contengao e aninhamento
a partir da convengao tedrica do ciclo de quintas.

Na Figura 3, existe a disposicao linear de dois ciclos de quintas
sobrepostos. Tomando-se a nota D6 como centro, haveria maior insta-
bilidade harmonica nas suas periferias, o que demonstra como a meta-
fora centro-periferia poderia ser lida dentro de uma convengao musi-
cal. Do mesmo modo, esta presente o esquema de contengao, pois as
notas, intervalos, triades, graus, entre outros elementos, sao lidos
como contidos neste esquema. Similarmente, as triades indicadas Fd-
Ld-Dé, D6-Mi-Sol, e Sol-Si-Ré estao abrigadas (ou aninhadas) no inte-
rior de um sistema maior, justamente o ciclo de quintas. A autora
propde também ler os esquemas de equilibrio, estabilidade e instabi-
lidade como resultantes do poder de atragao para o centro do sistema.

Justamente a possibilidade da ocorréncia de cruzamentos entre
dominios corpdreos, conceituais, intramusicais, entre outros, durante
o processo de mapeamento e correspondéncia de padrdes, me parece
uma sugestao proficua, pois retira o carater unilateral contido nas
propostas de outros autores. Assim, o processo de significagao englo-
ba as caracteristicas das estruturas sonoras postas em relagao na obra
musical que, por sua vez, sao percebidas e correspondidas com os
padrdes cognitivos armazenados na memoria, padrdes estes resul-
tantes da experiéncia corporea.
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Note-se que para Johnson, o aprendizado corpdreo é pré-concei-
tual, ou seja, o processo cognitivo tem seu ponto de partida na expe-
riéncia corpdrea, pois € necessariamente vivenciado no corpo antes
de ser transferido metaforicamente e, finalmente, apreendido intelec-
tualmente. Por exemplo, os conceitos de equilibrio e de alcance, bem
como as sensagoes térmicas, sao necessariamente percebidos primei-
ramente no corpo, para depois virem a formar os respectivos concei-
tos aos quais fazem referéncia. Ja escalas e harmonias sao abstra¢oes
tedricas e podem ser aprendidas na teoria antes de serem viven-
ciadas experimentalmente. Podemos, sim, vivenciar corporalmente
um intervalo de oitava, sem saber tecnicamente do que se trata um
intervalo em distancia de 12 semitons, o que incidiria nos esquemas
de distancia de Johnson, permitindo falar em alcance, acima e abaixo,
perto e longe, por exemplo. Todavia, nao é condicao sine qua non a
experiéncia corporea para a formagao cognitiva do conceito de esca-
la. A escala pode ser aprendida intelectualmente sem que a pessoa
saiba ao menos canta-la. No entanto, ao congregarmos os padrdes
corpdreos com os conhecimentos conceituais, convencionais, resul-
tantes do processamento analitico de informacoes, abririamos a pos-
sibilidade para a integracao das esferas cognitivas por meio da “mi-
gracao” das metaforas construidas nesses diferentes dominios. En-
tendo este aspecto como uma unido possivel entre os tipos de com-
preensao musical fenoménica e intelectual de modo a explorar outra
vertente para a significagdo musical, mas que carece ainda de mais
experimentagdes por parte dos estudiosos do campo da cognigao
musical.

Cognitivismo

Lakoff e Johnson, no curso de suas pesquisas, notaram como sendo
uma caracteristica genérica de iniumeros contextos culturais as meta-
foras “feliz € para cima” e “triste € para baixo”. Esse aspecto sugeriu-
lhes tratar-se de metaforas incorporadas e universais?. Similarmente,
o repertorio musical estd repleto de exemplos de pegas tristes em
tonalidade menor, e vice-versa. Como se explica essa percepg¢ao de
tristeza? Retornando ao inicio deste texto, Peter Kivy discute duas
proposicoes que intentam compreender esse fendmeno perceptual:
emotivismo e cognitivismo. Logicamente, estas teses nao se aplicam
somente a percepcao de tristeza, mas a todos os tipos de sentimentos
despertados pela musica. No emotivismo a explicagao sugerida é que

2 Como citado por Brower (2000): Lakoff and Johnson (1980) have noted the cross-cultural
pervasiveness of the generic metaphors HAPPY IS UP and SAD IS DOWN, suggesting that
these metaphors are both embodied and universal. (p. 374)
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“a musica é triste, em virtude de excitar tristeza nos ouvintes”. No
cognitivismo, “a musica € triste, em virtude de possuir tristeza como
qualidade que nds podemos ouvir na musica, nao que nos a sentimos
em nos mesmos” (Kivy, 1989, p. 154)2. Em seu entendimento, a mu-
sica nao tem a propriedade de induzir a emogoes, porque se trata de
uma coisa desprovida da capacidade de sentir, e somente aquilo com
capacidade de sentir pode exprimir e incitar sentimentos.

O que Kivy denomina como teoria emotivista é também chamada
de teoria da excitagao (arousal theory). Excitacao nao deve ser tomada
na sua acepgao sexual (geralmente, um dos sentidos imediatos com-
portado na lingua portuguesa), mas sim como um estado fisiologico
e psicolodgico de atengao, de estar consciente e pronto para reagir aos
estimulos. Excitacdo, neste sentido, é o contrario de letargia e indica
o grau de intensidade da motivagao para responder ou agir aos esti-
mulos percebidos. Por conta disso, ouvintes conscientes seriam afeta-
dos pelas invocagdes provenientes da musica e movidos a sentirem
aqueles sentimentos. Davies enfatiza que essa teoria possui um as-
pecto condicional: “a obra musical ¢é triste, apenas se ela move seus
ouvintes a tristeza” (Davies, 1994, p. 185)». Ao explanar sobre esta
teoria, Davies oferece um exemplo bem ilustrativo de seus funda-
mentos. As cores, por exemplo, sao propriedades dos objetos e sao
percebidas como tais em func¢do dos respectivos comprimentos de
onda que refletem. Por conta disso, todos aqueles que enxerguem
irdo perceber que a grama € verde, ja que deixa refletir o mesmo
comprimento de onda para todas as pessoas. Portanto, a cor verde é
um atributo do objeto grama. Ha objetos, por sua vez, que podem
causar repulsa, asco ou mesmo inebriar certas pessoas. O exemplo
oferecido por Davies € o 6leo de linhaga, que pode causar vomito a
alguns ou alucinagdo, a outros. No entanto, a reacao causada pelo
6leo de linhaga nao é uma propriedade do proprio 6leo, mas esta nas
pessoas que manifestam distintas respostas ao mesmo estimulo.
Diferentemente da cor, a reacdo provocada pelo éleo nao € univoca,
justamente por depender do sujeito, e nao de uma qualidade intrin-
seca do objeto. No ambito do emotivismo, percebemos, entao, a cor
verde da grama como atributo da propria grama; todavia, a reciproca
nao é verdadeira, no caso do dleo. Por sua vez, o caso da percepcao
da musica, por encontrar-se na dependéncia de reagdes subjetivas,
nao poderia ser considerado como semelhante ao caso da percepcao
das cores. Ja que a tristeza é produto de uma reagao particular a

22 Music is sad in virtue of arousing sadness in listeners (what I call musical emotivism), or
the view that music is sad in virtue of possessing sadness as a quality that we can hear in the
music, not that we feel in ourselves (what I call musical cognitivism).

2 A musical work is sad just if it moves its listeners to sadness.
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musica, nao pode ser considerada como atributo da musica em si.
Corrobora essa afirmagao o fato de que os ouvintes manifestam rea-
¢Oes distintas a mesma obra musical. Esse fato € a base da critica de
Kivy ao emotivismo, que, por conseguinte, adota a explicagao cogni-
tivista para responder a pergunta: por que a musica € triste?

O cognitivismo lida com semelhancgas, com similaridades, com
recordagOes. Por essa vertente a musica sera percebida como triste, se
ela assemelhar-se, relembrar ou se parecer com uma pessoa triste, do
mesmo modo que as feigdes do cao Sao Bernardo sao identificadas
como tristes por recordarem uma face humana triste. Deve ser obser-
vado que emotivismo e cognitivismo nao sao excludentes. Estas teo-
rias admitem o mesmo fato, ou seja, de que os ouvintes se emocio-
nam ao ouvir musica; no entanto, propoem diferentes principios para
explicar o porqué de os ouvintes reagirem como reagem. Neste senti-
do, a visdo cognitivista ndo nega a emogao sentida pela audiéncia na
apreciacao do Pas De Deux do Balé Quebra Nozes de Tchaikovsky; no
entanto, rejeita a possibilidade de esta peca induzir a audiéncia a
melancolia (o carater predominante dessa obra).

Kivy gastou muitas péaginas (e livros) justificando sua escolha
pela teoria cognitivista, porém essa justificativa ¢ levada a cabo refu-
tando a teoria da excitagao, ou seja, apontando algumas inconsis-
téncias do emotivismo, sem oferecer qualquer explicagao dos moti-
vos pelos quais o cognitivismo estaria correto. Um de seus argumen-
tos € que se a musica de fato induzisse os ouvintes a estados de
tristeza ou o0dio, ninguém, por livre vontade, iria assistir os concertos
desse repertdrio, pois ninguém quer ficar triste ou movido pelo 6dio,
isso seria uma contradi¢do. Portanto, os ouvintes nao rejeitam musi-
cas que causam emogoes desprazerosas, porque eles ndo as sentem
de fato. Muitos dos criticos das ideias de Kivy, como Colin Radford,
por exemplo, rebateram esse argumento levantando o seguinte pon-
to: se ¢ uma contradicao escolher ouvir musicas que causam emogoes
desprazerosas, entao também dever-se-ia considerar como paradoxal
a opgao da audiéncia pelos filmes de horror, de fantasmas, de vio-
léncia, que provocam terror e medo. No entanto, as pessoas delibera-
damente escolhem assistir a esses filmes. Outro argumento de Kivy
em favor do cognitivismo € que os estados emotivos possuem contra-
partes fisicas. Melancolia e tristeza induzem a perda de apetite, a
reclusao; odio e raiva provocam arroubos intempestivos, gritos, mo-
vimentos abruptos e coisas do tipo. Porém, segundo Kivy, as pessoas
nao se comportam dessa maneira nas salas de concerto ou em frente
ao aparelho de som quando ouvem musica que, supostamente,
suscitaria a tais sentimentos. Esse argumento é rebatido pelo fato de
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que as pessoas aprendem a reprimir seus sentimentos de modo a
conseguirem viver em sociedade.

O cognitivismo propde, entdo, que as emogOes percebidas pelos
ouvintes advém do reconhecimento dessas emog¢des apresentadas na
musica. Sob meu ponto de vista, existem similaridades entre a forma,
o carater de estruturas, os enredos, ou seja, entre os elementos dina-
micos da musica e o comportamento fisioldgico humano. Essa pro-
porsicao parece-me congregar as ideias de incorporacgao, isomorfis-
mo e cognitivismo de modo a conduzir a compreensao e a signifi-
cacao musical. A seguir, passo a considerar essa conjectura a guisa de
conclusao.

Consideracoes finais

Deparei-me com uma situa¢do inusitada ao aplicar um teste para
grupos de nao iniciados em musica. Tratava-se de um experimento
que nao possui relacdo com os assuntos aqui discutidos. O objetivo
desse teste era verificar a associagao entre musica e imagem feita por
pessoas sem conhecimento técnico ou qualquer instru¢ao formal em
musica. Nesse teste, uma imagem era mostrada ao grupo participan-
te e, logo a seguir, trés fragmentos musicais. Os participantes tinham,
simplesmente, que indicar qual dos trés fragmentos ouvidos conside-
ravam mais apropriados para a imagem que haviam visto. Para cada
imagem eram oferecidas sempre musicas compostas em trés estéticas
diferentes, grosso modo descritas como: eletroacustica, classica e popu-
lar. Como havia imagens abstratas, minha hipdtese era que a maioria
dos participantes associaria estas com as musicas eletroacusticas e as
imagens figurativas, com as musicas tonais. O que me causou sur-
presa ao analisar os mais de 200 testes aplicados foi constatar que a
escolha das musicas foi feita sem quaisquer tipos de distingao entre
as estéticas em que foram compostas; mas antes, os participantes
baseavam suas opg¢Oes na dinamica que atribuiam a imagem. Desse
modo, uma imagem que entendiam como agitada, movimentada,
como as mostradas na Figura 4, eram associadas ao fragmento musi-
cal mais agitado ou ruidoso, independentemente da estética ou da
linguagem composicional. Imagens como as mostradas na Figura 5,
foram interpretadas como calmas, paradas, e foram associadas a
musicas com andamento lento, pouca movimentagao.
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Figura 5: imagens consideradas como “calmas” pelos participantes

Ao refletir sobre essas constata¢des, penso também nos aponta-
mentos de Kivy ao afirmar que a musica ndao tem o poder de agir
como o causador das emog¢des ou de que a contraparte fisica nao se faz
presente na reagao emotiva supostamente disparada pela musica, e
que a explicagdo para esse mecanismo € o reconhecimento, ou seja, a
cognicao, pela audiéncia, da proposta embutida na musica. Todavia,
proponho a seguinte indagacao: e no caso das pessoas que ainda nao
possuem a faculdade mais desenvolvida desse conhecimento musical,
como as criangas, por exemplo. Trabalhando em teatro, presenciei
diversas vezes as crian¢as manifestando as reagdes comportamentais
que Kivy, corretamente, admite corresponderem as emogoes envolvi-
das. Certa vez, no inicio de uma peca teatral, ainda com as cortinas
fechadas (porém com as luzes ja em penumbra), ao tocar uma musica
de carater misterioso, sons bem graves, longos, em andamento muito
lento, como o chamado estilo night music de Béla Bartok, flagrei na
plateia algumas criancas se dando as maos, rostos estampando apre-
ensao, respiracao ofegante, e outras coisas do tipo. De onde tiraram o
reconhecimento ou rea¢ao? Do aprendizado cultural? De experiéncias
e metaforas corporeas? De isomorfismos com padrdes de suas pro-
prias experiéncias pessoais? Nesta mesma linha de raciocinio, levanto
outra indagacao: se a musica nao tem a capacidade de afetar as pes-
soas, como explicar o transe? Certamente, se poderia arguir que se
trata de uma inducdo ou condicionamento psicologico particular dos
adultos. No entanto, e principalmente, como refutar a propriedade
indutiva da musica quando se tém em mente as cang¢des de acalanto?
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Os bebés se poem a dormir, pois sao induzidos a um estado de repou-
so pelas cangoes. Trata-se, em minha opinido, da contraparte fisiold-
gica para o estimulo sonoro. Contudo, ainda carece de uma explicagao
de como isso acontece.

Tomando-se em analise as cangdes de acalanto: por que estas sao
compostas em andamento lento, articulacdo majoritariamente em
legato, frases, semifrases e motivos separados entre si e entoados com
pouca intensidade? A resposta é dbvia: porque nao € facil colocar al-
guém para dormir com sons intensos e agitagao. No entanto, prefiro
pensar que se trata de um procedimento de acomodacao fisiologica.
A dinamica e o carater da musica de acalanto sao similares ao com-
portamento fisioldgico do corpo humano em estado de repouso. Bati-
mentos lentos, respiracao suave, e assim por diante. Permitiria adi-
antar-me e propor que muitas das convengdes tonais anteriormente
consideradas fundamentam-se em metaforas corpdreas, que por sua
vez, tém por base isomorfismos corporais (ou comportamentais).
Desse modo, abre-se a possibilidade para a associagao entre as pro-
postas sugeridas por Brower, Johnson e Langer.

Mesmo Kivy, torna possivel essa conjectura, ao admitir que a
atribuicao de certas qualidades musicais (lutuosas, pesarosas ou rai-
vosas) a determinadas passagens musicais resulta da percepgao de
algum tipo de semelhanca ou “afinidade entre a musica e o carater
lutuoso ou irado das pessoas, caracteristicos de suas aparéncias, de
seus comportamentos, ou dos sons expressivos que elas proferem”
(Kivy, 1989, p. 168)*. Contudo, o que Kivy nega é a explicacao desse
fato por meio do “modelo de fusao”, também chamado de simpatia.
Neste modelo propode-se a projecao psicologica do sujeito que perce-
be para o objeto da percepcao. Essa transferéncia, por conseguinte,
faz com que as emogdes do sujeito sensivel acabem por ser conside-
radas como pertencentes ao objeto nao sensivel. Nas palavras de
Kivy, ao perceber a tristeza nas feicoes do cao Sao Bernardo ou no
contorno da musica, eu sinto a tristeza, que entao eu projeto psicolo-
gicamente para estes objetos (no caso, o cachorro ou a musica),
processo que me levard a perceber a tristeza como uma qualidade
objetiva dos objetos (Kivy, 1989, p. 169). O problema que se apresenta
reside no fato de o cognitivismo depender de conceitos, portanto, é
uma etapa posterior da significa¢do musical. Entendo que os com-
portamentos fisiologicos das pessoas sao a base para a realizagao da
projegao psicoldgica proposta no modelo de fusdo, pois se o ouvinte
nao percebé-los, nao podera projeta-los, e para poder identifica-los é

24 The mournful or angry quality of a musical passage is the result of some perceived affinity
between it and the mournful or angry features of people—features of their appearance, or
their behavior, or of the expressive sounds they utter.
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preciso que possua o conhecimento a respeito dessas qualidades, en-
tendimento este que é construido por meio das metéaforas corpdreas
sugeridas por Johnson, ja que se trata de conhecimentos pré-concei-
tuais, vivenciados no corpo antes do intelecto.

Concordo com Davies (1994) que a associagdo entre musica e
movimento ndo € arbitrdria, mas natural. As pessoas dangam, porque
o movimento da musica convida e motiva a danga, ou a qualquer
tipo de movimento (talvez o mesmo se possa dizer do transe). A
relacao € natural, pois se fundamenta em caracteristicas fisiologicas
humanas. Depois de agirem no ambito das metaforas corporeas irao
criar os conceitos que, ao fim, serao objeto de reconhecimento como
propoe a teoria cognitivista. No plano das significagoes a musica atua
como controlador, pois suas estruturas dinamicas gerenciam as asso-
ciagOes e correspondéncias promovidas pela nossa imaginagao.

A correspondéncia entre padrdes musicais e caracteristicas compor-
tamentais ou fisiologicas foi, inclusive, atestada experimentalmente.
Pesquisadores® demonstraram que os cantores realizam os mesmos
padroes fisioldgicos, quando solicitados a interpretarem carateres musi-
cais distintos. Por exemplo, quando requisitados a realizarem deter-
minada passagem de modo a representar o sentimento "6dio", todos os
cantores participantes do experimento executaram a referida passagem
com intensidade forte, articulacao bem destacada, ataques bem pronun-
ciados, muitos acentos dinamicos, diminui¢ao de duracao dos valores
das notas. Essas sao caracteristicas similares as reagdes comportamen-
tais de quando a pessoa sente o 6dio. O mesmo tipo de correspondéncia
se dd no caso de outras emogoes. “Afeto” é interpretado com anda-
mento lento, sem grandes modificacdoes de intensidade, articulacao
legato, sem ataques, e assim por diante. Indicando a similaridade com os
estados fisioldgicos decorrentes de quando a pessoa sente essa emogao.
Estudos como estes explicam também a cangao de acalanto anterior-
mente comentada.

De modo sumadrio, seria possivel (e demonstravel?) admitir que
reconhecimento e imaginacao atuariam na percepcao de emogoes na
escuta musical. O movimento ou dinamica musical seria responsavel
por controlar e induzir as percepcoes de similaridade e correspon-
déncia entre padroes dinamicos da musica e os padroes fisiologicos.
O reconhecimento dessas correspondéncias responderia por uma das
partes da construcao da significagao musical. Neste sentido poder-se-
ia aventar uma resposta para a constatagao de Johnson para o fato

% Ver, por exemplo, Juslin & Laukka, 2003; Sundberg, 1982; Gabrielsson & Lindstrém, 2001.
2 Cf. Cox, Arnie. Embodying Music: Principles of the Mimetic Hypothesis. In: Music Theory
Online, Vol. 17, No. 2, 2011. Disponivel em:
www.mtosmt.org/issues/mto.11.17.2/mto.11.17.2.cox.html
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universal de movimento ascendente representar alegria e descen-
dente, tristeza, pois se trata de movimentos similares aos comporta-
mentos corporais das pessoas que se encontram nestes estados emo-
tivos. O aprendizado contextual, por sua vez, gerenciaria a outra
parte do processo de significagao, pois a criacao de conceitos promo-
ve classificagdes que fornecem, durante a escuta, o arcabougo intelec-
tual para a compreensao musical. Meyer expde este tultimo ponto da
seguinte maneira: “embora as experiéncias com os fendmenos pos-
sam ser peculiares, o peculiar é quase sempre qualificado por e com-
preendido em termos de uma classe conceitual. Essa é uma das ra-
z0es por que compreender e responder a diferentes estilos de musica
depende do aprendizado” (Meyer, 2001, p. 343)”. E dessa maneira
fecha-se o ciclo que vai da percepgao a construcao da significagao em
musica.
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