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O musicélogo/filosofo norte-americano Charles Seeger (1886-1979) foi o primeiro a articular, a partir de 1
um dos problemas fundamentais da musicologia moderna que é a dificuldade de descrever a musica atra
linguagem, vista como meio de distor¢do. Posteriormente, escreveu quatro ensaios “Linguagem/a fala, mu:
linguagem sobre masica”, (“Speech, Music, and Speech about Music”), “Mulsica como conceito e como objet
percepcao” (“Music as Concept and as Percept”), “Muasica como fato” e “Muasica como valor”. Nestes traba
(Seeger 1977), levantou as seguintes questdes: 0 que comunica a musica? e o que a linguagem sobre
comunica? No primeiro ensaio, ele procurou esclarecer a natureza do problema dizendo:

Quando falamos sobre musica, produzimos no processo composicional de um sistema de comu-

nicacdo humana, [i. €.] a linguagem fala, uma comunicacao “sobre” outro sistema de comuni-

cacdo humana, a masica, e seu processo composicional. A esséncia desse empreendimento € a

integracéo do conhecimento verbal (“speech knowledge”) em geral e do conhecimento verbal

da musica em particular (Que sédo extrinsecos a musica e ao seu processo composicional) com o

conhecimento musical (“music knowledge”) da muasica (que € intrinseco a musica e seu proces-

so composicional)(1977:16)

Portanto, o ponto de partida é o reconhecimento de dois tipos diferentes de conhecimento que procurarei d
ciar mais adiante.
Seeger elabora 0 seu pensamento da seguinte forma:
Ao falar de um outro sistema de comunicacao estamos falando de um item de atencao radical-
mente diferente de outros itens de atencdo. Queiramos ou ndo, estamos falando comparativa-
mente. Nesta maneira de falar, o processo composicional da linguagem requer a dependéncia
dos dispositivos peculiares da sua técnica conhecidos como homologia (identidade), analogia
(semelhante mas diferente), e heterologia (diferenca s0).

N&o ha motivos para supor que os dois tipos de conhecimento e dos processos composicionais

séo ou totalmente idénticos ou mutuamente exclusivos. Consequentemente, o empreendimento
deve ser levado mormente em termos da analogia linguagem-masica, levando em conta umas

guantidades indeterminadas de homologia e heterologia(1977:16).

Seeger reconhece logo que a relativa énfase que se d4 a homologia, analogia e heterologia, neste proc
assunto de amplo desacordo. Também reconhece que no mundo ocidental tradicionalmente se distingt
modos de uso da linguagem: o modo que ele denomina afetivo (0 modo da sensacéo, do sentimento, da er
o modo da razéo, e o modo discursivo do senso comum. O modo afetivo € o que produziu as grandes relic
0s escritos misticos da Grécia antiga até os nossos dias. Esse modo se preocupa com 0 reconhecime
afirmacao de valores, estes ultimos entendidos como valor interno (baseado na experiéncia biolégica, o0 v
procriar) e valor externo (experiéncia socio-cultural ou acomodacao com a experiéncia interna). O modo af
e teleologico (aplicado a nocéo de finalidade, de causa final, i é, a metafisica). “Os valores mais altos, a real
tendem a existir além de expressao verbal, tendem a ser inefaveis” (p. 17) (as palavras sagradas para rep
valores religiosos). O modo racional produziu as grandes ciéncias e sua preocupacao especial é de des
relatar aquilo que os seres humanos podem conceber e perceber como realidade no universo fisico, proced
causa ao efeito. E se bem a realidade cientifica também poder ser inefavel, nesse modo vale a pena (i.€ ter
tentar torna-la “efavel” (verbalmente expressivel) como fato. O terceiro modo € generalizado em vez de es
alizado como os dois primeiros. E o modo discursivo da vida diaria, do sentido comum. Combinado de ma
variada com o primeiro ou o segundo modo, produziu grande parte do trabalho literario, poesia, filosofia e es
humanisticos. “N&o h& davida sobre a expressao ou inefabilidade da realidade, sua efetividade ou utili
Realidade é aquilo que o usuério é, pensa, sente ou faz” (Seeger 1977:17). A forca do modo discursivo é
iSso nao fosse o caso, entdo nem o modo afetivo nem o modo racional poderiam fazer sentido.

Para tomar essa discussao mais clara Seeger usa um modelo visual, em duas dimensdes, com o quadrac
representando todas as possibilidades da comunicacao verbal, a linha pontilhada dividindo o modo racior
modo afetivo (no R estariam localizadas as disciplinas da fisica até as ciéncias sociais e a filosofia, no
géneros literarios tradicionais); o quadrado interno representa o modo discursivo D, o ponto central o obj
maximo da critica, ou seja, 0 ‘juizo perfeitamente equilibrado (considerado geralmente inatingivel) do fato
valor e da relacédo entre fato e valor”. O modo discursivo € o veiculo principal da critica, do julgamento
analise cientifica e se encontra no meio da area R (x). O criticismo afetivo (como em obras de ficcdo) se e
traria no meio da area A (y).

Como se Vé, a postura ontolégica de Seeger, se bem enunciada com uma ldgica rigorosa, se preocupa er
¢cOes e denotacgOes precisas, mas evita sistematicamente toda e qualquer auto referéncia. Os conceitos sa



dos através de principias de distincdo e relacdo, constituindo sistemas fora do ambito de influencia do pi
observador. No dilema “conhecimento verbal e musical da musica” que acaba sendo rotulado de “conju
musicologica” (1977:19), ele propde em termos um tanto vagos a solugao seguinte: reajustar 0s recursos po:
e restritos do processo composicional da linguagem para combina-los mais estritamente com 0S recursos ¢
nos dois universos do fato fisico e do valor humano, e usar entdo o melhor juizo para encaixa-los apropriad
te. Infelizmente, ndo esclarece que poderiam ser esses recursos. Nesta tentativa de combinar os modos |
e afetivo da comunicacao verbal num Unico modelo da sua relagdo com a musica e seu processo comun
Seeger parte para a distingdo conceptual entre musica e comunicacgao, definindo esta Ultima como a “trans!
de energia numa forma” (1977:19), ou seja, outro aspecto de sua postura naturalista em vez de uma posi¢a
epistemoldgica. A comunicacdo € sempre uma relacdo e ndo apenas uma entidade. A comunicacgao € ints
dialética: forma e conteudo, cédigo e mensagem, producao e recepg¢ao, construcao e interpretacao, etc. P
a comunicacao deve ser assentada em termos sociologicos.

N&o resta duvida de que Seeger deu o exemplo mais convincente da importancia da diferenciacao entre “
“valor” no processo analitico do que a musica comunica, mas ndo logrou avancar além do reconhecimento
dialética. Por isso se preocupou sobretudo em estabelecer uma série de oposigdes ldgicas entre 0 modo:
0 modo musical. Sua afirmacao classica no ensaio “Musica como conceito e como objeto de percep¢do” se
ao fato da linguagem ser a comunicacéo “da visdo universal como a intelectualizacdo da realidade” e da m(
comunicacao “da visdo universal como a sensacao da realidade”. (ver o quadro de Seeger 1977:35). No e
essa diferenciacdo

entre intelectualizacdo e sensagéo ndo deixa de ser problemética, pela rigidez com que é concebida e pela r
oposicao dos parametros em vez de possiveis cruzamentos.

A gquestdo da comunicacdo musical (ou “significado musical” onde a comunicagdo se toma sindénima ce
resultado do processo de transmissao-recepcao) foi estudada de um ponto de vista “estrutural” por um
“histdrico” por outro. A primeira abordagem procura reduzir temas de significado e comunicacdo em questo
estrutura e autonomia, sustentando, como faz, por exemplo, Leonard Meyer (1956, 1967) que elementos e:
rais sdo perceptualmente codificados e que se pode antecipar que irdo resultar em sentimento ou emocgao
caso, se entende a comunicacdo ou o significado como uma ocorréncia em que ouvir Sons provoca sen
emocionais. Neste caso ainda o que a musica comunica através do seu cdodigo € o que ela comunice
estrutura. Em outras palavras, a estrutura € 0 mecanismo ativo que sanciona o processo perceptual e rece
une a emocao a experiéncia da audicdo. A segunda abordagem procura reduzir questdes de significado t
em temas historicos e materiais. Aqui o significado se encontra na historia e na situagcao no tempo e espe
gue estao localizadas formas musicais. O significado é concebido estilisticamente como a identificacéo de
ro e é localizado em atitudes, eventos e situacbes em que um estilo determinado foi concebido e difundidc
Aqui 0 argumento € que estudos estruturais que tratam do estabelecimento de processos psicolégicos ou “c
tes” ndo distinguem o tipo, a amplitude ou a variedade de emoc¢des musicais, procurando apenas antecipa
as condi¢Oes estruturais que possam criar emocao ou sentimento. Os “ouvintes ideais” para quem as obras
nicam tais emocgodes nunca séo identificados e localizados historicamente ou socialmente. Como diz John Sh
(1977) esses ouvintes ndo tém idade, sexo, crencas, conhecimento técnico: sdo simples 6rgaos e respos
argumento contrario seria entdo que as mensagens dominantes da musica ndo estdo no codigo mas sim nc
gue a musica comunica atraves e sobre as condi¢des de sua produgdo. Aqui se tenta descobrir o signific:
determinantes histéricas e de uso da producéao.

Essa questao classica dialética foi considerada por muitos estudiosos da estética e por cientistas sociais so
formas e varios rétulos: psicologia vs. marxismo, estruturalismo vs. materialismo, musical vs. extra-mus
naturalismo vs. culturalismo, e até etnomusicologia musicolégica vs etnomusicologia antropolégica. O antr
logo/etnomusicologo. americano, Steven Feld (1984b), assume que qualquer e toda estrutura sonora € estrt
socialmente no sentido que ela existe através de um meio e de uma constru¢ao social e através de algum e
ou atividade social. Portanto a interpretacao € o processo de intuir uma relacéo entre estruturas, composi
tipos de mensagens potencialmente relevantes ou interpretaveis. A partir dai a dialética “fato”/"valor” toma
nova forma. O que acontece nao é mais o som polarizando-se em direcdo a estrutura ou historia na mente
na, mas uma mensagem mais geral e imediata, de circunstancia e de contexto (contexto no sentido epistem
de fronteiras do conhecimento). A mensagem imediata comunicada € que 0S sons e 0S seus agente
contextualizados e contextualizando. (exemplo dado por Feld se refere a masica ambiental: muzak: a gente
nhece néo so6 pelo som e ndo so6 pelo contexto, no elevador ou num banco; ha surpresa/estranheza se am
de qualquer outra tradicdo, mesmo com as caracteristicas estruturais da muzak; por outro lado, ha surpre:s
bém ao ouvir essas caracteristicas tocadas em volume alto. Ver Feld 1984a). Ou seja, a interpretacao ¢
requer um processo ativo, por mais inconsciente, intuitivo ou banal que seja, de relacionar a estrutura com
veis mensagens, apropriadas ou relevantes. Em outras palavras, “0 evento sonoro chama a minha &
interpretativa para as circunstancias de significado através das caracteristicas gerais de serem contextuali.
contextualizando”. Isso Feld chama de “marcacéo de fronteira” (de limite = “making a boundary”), o que
chamado por outros de “armacéo” ou “framing”. As tendéncias comunicantes mais simples e gerais da m



consistiriam, para 0s seres humanos como atores e intérpretes, em fronteiras, armacdes e contextualizacé

A NATUREZA DO DISCURSO MUSICAL . PANORAMA HISTORICO

No mundo ocidental da Grécia antiga até o fim da Renascenca a natureza da musica era vista como meta
ética. Na visdo do mundo de Pitdgoras e Platdo a musica e o0 cosmos estdo sempre combinados, seja nos ¢
da harmonia cosmica ou da musica das esferas (alias a musica terrestre ndo passava de uma imitacao dess
das esferas). No desenvolvimento da matematica de Pitagoras, o reconhecimento da perfeicdo harmdnica
cou a inclusao da mausica entre as quatro disciplinas matematicas no quadrivium (aritmética, musica, geon
astronomia). Na concepcdao de Platdo acreditava-se que a musica, ou pelo menos o sistema musical, propc
va um modelo para a alma. Também se atribuia a muasica propriedades e influencias Repashlidee ad_eis

de Platdo incluem extensas discussdes sobre o poder de varios tipos de muasica para o bem ou o mal na fo
do carater do individuo e da sociedade de uma modo geral. No 32 livro da Republica, se consideram r
musicais, instrumentos e ritmos em relacdo ao seu espirito e a suas creetfass(ocarater ético), alguns dos
guais se recomenda sejam usados, outros proibidos. Platdo ndo teve nenhuma davida a respeito da vel
eficacia da musica sobre o individuo e a sociedade, ndo s6 no sentido de controlar comportamentos human
de poder influenciar estados de espirito, como o efeito musical no sentido de acalmar paixées e sentimento:
a explicacdo da equivaléncia estrutural do cosmos, da alma e da masica).

A percepcao dos sentimentos produzidos pela musica acabou sendo atribuida as propriedades supostam
trinsecas e objetivas da musica. Os estudiosos da historia da estética musical ocidental, como 0 nosso ¢
Prof. Enrico Fubini, entre muitos outros, demostraram o quanto a expressividade foi o principio fundament
concepcao musical durante os varios periodos da histéria da musica ocidental. Em alguns a relacdo expi
retdrica ou oratoria foi mais influente, em outros (século XVIII) os efeitos da musica foram relacionados co
imitacdo de verdadeiros sentimentos ou emocdes (realismo e racionalismo), ou ainda, na estética roman
relacdo musica-poesia, ou o realismo emocional como na musica programatica do século XIX. A estética m
do nosso século se preocupou sobretudo com principias e formas especificamente musicais, onde se en
musica como uma interagdo de for¢as, uma manifestagdo de energia, mas sempre como parte intrinseca d
ca, ndo sendo de natureza nem fisica nem psicologica. Em todas essas concepg¢des, no entanto, prede
crenca fundamental na expressividade intrinseca dos parametros do préprio sistema musical, sem levar en
consideracdes de ordem social (com a excec¢do talvez do individuo criador e receptor durante a era roma
como resulta do aparecimento da sociologia da musica a partir de 1921, a data da publicacdo postuma do
de Max WeberQ fundamento racional e social da musica).

O DISCURSO MUSICAL AUTONOMO OU NAO?

A ideologia da autonomia da arte continua levantando polémicas sem fim. Muita gente continua acreditand:
aMausica (pelo menos a grande musica de obras primas!) possui uma qualidade essencial de transcendén
justifica a sua “estética autbnoma”. Isso se deve sobretudo a ideologia roméantica do século XIX sobre a na
abstrata, ndo-verbal e ndo-representativa da arte em geral, e também se deve a nocdo, também roman
posicdo social do artista-génio, isolado da sua sociedade, e capaz também de transcender o social, o poli
guotidiano. Em outras palavras, uma ideologia estética que via o artista, compositor (separado do arteséao)
0 Unico e privilegiado iniciador/criador da obra de arte (especialmente a partir da dissolucdo do patrocini
artista). No entanto, ndo ha duvida de que, de um modo geral, o horizonte do pensamento estético no ocidel
sido bem limitado tradicionalmente. Ninguém pode negar que como parte da cultura expressiva a masica
dissociavel da cultura. E a cultura é evidentemente um produto social, e 0 seu estudo e o das artes em get
ser fundamentado desta maneira em termos sociologicos. Entre os fatores sociais e econdmicos que p:
relevantes para o entendimento da arte estdo: as formas contemporaneas de patrocinio da musica; as inst
dominantes da producéo e distribuicdo cultural; a relacdo do Estado com a producgé&o cultural; e a natul
constituicdo dos consumidores dos produtos culturais. N&o ha duvida de que a historia de qualquer ar
historia da interagdo desses numerosos fatores.

Além das instituicdes e das rela¢des sociais através das quais o produto cultural é produzido e consumido,
o préprio texto cultural que, ndo surpreendentemente, € portador de algum aspecto desses processos hi
nos quais se origina. A recente orientagdo analitica dos textos procura interpretar o significado dessa obt
termos das categorias sociais e ideoldgicas que nelas estao representadas. A arte em geral é sempre ide
nao apenas no sentido de que possa conter uma mensagem politica, mas no sentido de que os seus signific
de fato a representacéo artistica ou musical do extra-estético. A musica néo so reflete a realidade social m
implicada na producéo desta ultima. E o que se entende por antropologia musical. Por outro lado, é |
importante lembrar que o significado que resulta da leitura dos textos é de alguma forma aquele produzido
leitores ou ouvintes. Mas pelo fato de que os textos oferecem uma variedade de interpretagdes, novos leitt
interpretam dentro da perspectiva da sua propria experiéncia e visdo. Portanto, o significado ndo pode ser
imovel, e a leitura é sempre uma re-leitura. Por isso mesmo, a arte ndo pode ser autbnoma. Pensar em aut
hoje em dia, é totalmente anacrénico considerando os avancos tedricos da musicologia e etnomusicologia.



quer crenca em autonomia da musica no discurso musical implicaria uma impossibilidade de discurso
musica que seja relevante em relagéo a aquele e, em Ultima analise, ndo passa de um “idealismo elitista
usar a expressao de John Shepherd E exatamente o que acontece nas abordagens analiticas tradicionais
supostos fatores externos & musica (vista exclusivamente como estrutura e fenbmeno sonoro) ndo séo cor
dos ou séo negligenciados. O conceito de “belas artes” (ou a arte pela arte divorciada de contexto e fungao
apareceu durante a primeira metade do século XVIII. Existem centenas de exemplos deste tipo de abord
desde os tratados de Antoine Reicha no principio do século XIX até as publica¢cdes de Guido Adler, Hugo Rier
Sir Donald Tovey e os tedricos mais modernas. Ou se trata elementos estruturais dentro de um forma
bastante severo, ou se usa uma descricao poética livre e subjetiva (como no Easaydas Musical Analysis
de Sir Tovey).

A ESTRUTURA MUSICAL COMO ESTRUTURAS

O som estruturado deve ser considerado como um “fait social total” no sentido que socidlogos como Durkhe
Mauss enfatizaram a importancia da agdo simbdlica num mundo existencial inter-subjetivo, e as maneiras e
a participacdo nesta acdo simbdlica constréi e forma continuamente as percepgdes e os significados dos |
pantes. Os adeptos da chamada “sociomusicologia” (entre outros Charles Keil, Steven Feld, Marina Roser
Anthony Seeger) acreditam que a base para comparar a vida social dos sons deve ser qualitativa mas t:
pensam que as comparacdes podem ser assentadas de a forma a ndo simplificar demais as dimensoes es
mente culturais (e culturalmente especificas) de toda e qualquer realidade sociomusical. Para tal, propde!
areas gerais de pesquisa da musica como um fato social total ou da vida social dos sons organizados. Con
Feld “cada area tem por objetivo levantar uma série de questdes socialmente e musicalmente situadas que
derem estruturas sonoras como sendo socialmente estruturadas, organizacdes sonoras como sendo soc
organizadas, e significados dos sons como socialmente significativos (1984b:386). Essas areas incluem: c
téncia, forma, performance, meio ambiente, teoria, e valor e igualdade. Entre as numerosas questfes po
estdo as seguintes (citando e parafraseando as colocacdes de Feld 1984b):

1) competéncia: quem (no grupo cultural) faz masica ou manipulam sons, e quem pode interpreta-la ou us
Qual o modelo (a prética) de aquisicdo musical e aprendizagem? Que tipos de estratificagdo de habilid
conhecimento existem? Como sdo sancionados, reconhecidos e mantidos? Existem ideologias de “tale
como determinam a aquisi¢cdo e a competéncia? Qual é a relacdo entre competéncia, habilidade necessid
desejo) da musica? Quais as diferencas entre habilidades de producéo e de recepcéo, para individuos ou
sociais?

2) forma: quais séo os meios materiais musicais e como séo organizados dentro de cédigos reconheciveis?

maneira sdo esses meios distribuidos entre os participantes? Quais sao os limites das formas percebidas”
quer dizer estar “errado” ou “incorreto”, ou de algum modo marginal, do ponto de vista da flexibilidade do c6c
e do seu uso? Quéo flexivel, arbitraria, elastica ou aberta é a forma musical? Quao resistente as mudan
pressdes internas e externas, ou a outras for¢as historicas.

3) performance: quais sao as relagdes entre formas expressivas individuais e coletivas e os contextos da perfor
Como se coordenam as formas na performance? Qudao elastica e adaptavel é a forma musical quando man
por executantes diferentes num mesmo momento e através do tempo? De que maneira aparecem na estrut
comportamento da performance rela¢des sociais competitivas ou cooperativas? Que significados tém essz¢
¢cOes para 0s musicos executantes e para o publico ouvinte? Se for o caso, de que maneira pode a perfc
atingir objetivos pragmaticos (por exemplo de evocacao, de persuasdo, de manipulacdo)?

4) meio ambiente: que recursos oferece o0 meio ambiente? Como s&o explorados? Existem conceitos ecol
e estéticos que unem o ambiente e os modelos sonoros? Quais séo as relacdes visuais, auditivas e d
sentidos entre as pessoas e o ambiente? Quais sdo 0s mitos e as lendas que constréem a percepcao do &
Quais as associa¢6es misticas ou cosmoldgicas com 0 ambiente que apoiam ou contradizem, ou de outra r
se relacionam com o contexto socio-econémico das crencas e ocasifes musicais?

5) teoria: quais séo as fontes de autoridade, sabedoria e legitimidade sobre os sons e a musica? Quem
conhecimento sobre o som? E o conhecimento musical publico, privado, ritual, ou esotérico? Quais s:
dimensdes ou os fatores do pensamento musical que se verbalizam? Ensinados verbalmente? nao verbalmr
a teoria necessaria? Qudao separada € a teoria da pratica? Que variedades de atividade e de conheciment
na teoria ou estética musical?

6) valor e igualdade: quem valoriza e avalia os sons? Quem pode ser valorizado e avaliado como produ
produtora de sons? De que maneira 0s recursos expressivos da cultura sao distribuidos entre homens e m
ou entre jovens e velhos? Como parecem as estratificacdes sociais? Como se manifestam possiveis equil
desequilibrios na ideologia expressiva e na performance? Os sons sdo secretos? poderosos? (para qus
gue?) ou podem mentir, enganar (a quem? e por que?). De que maneiras as performances marcam ou |
diferencas sociais? Como séo interpretadas essas diferencas? como sdo mantidas, aceitas ou resistidas

das?

Essas e outras questdes possiveis tém por objetivo formular uma abordagem para a “integracéo das a




microscoépicas e etnograficamente detalhadas de vidas musicais”, com uma série de preocupacoes gerais,
raveis e relevantes que podem apoiar a comparacdo das realidades e praticas socio-musicais. Se rec
finalmente, que “para uma determinada sociedade, tudo que é socialmente significativo ndo é necessaris
salientado musicalmente. Mas para toda sociedade, tudo que € musicalmente salientado € sem duavida
socialmente, se bem numa grande variedade de formas, algumas mas supérfluas que outras”. E na elabora
sentidos da “coeréncia” nos sistemas simbalicos, a caracteristica primordial é a metafora. Como bem articu
Judith e Alton Becker (1981:203) “as metaforas ganham poder — e até deixam de ser tomadas como metafo
a medida que véao adquirindo ‘iconicidade’ ou naturalidades’. A coeréncia da ordem social e musical st
através das metaforas que para os “nativos” sao realmente seus modelos socio-culturais e suas possiveis

des socio-musicais.

Portanto, essa sociomusicologia comparada (e comparativa) tenta elaborar ndo tanto correlacdes entre est
do canto e estruturas sociais (como pretendia a cantométrica de Alan Lomax) mas coeréncias de estrutura:
ras como estruturas sociais.

Dentro dessa visédo, varios musicologos e etnomusicélogos ignoraram propositadamente a distin¢ao classic:
o discursada musica sobre muasica. No entanto, o falar sobre musica € uma realidade que nédo se pode ou
ignorar, ndo importa qual seja a orientacdo da fala. O importante é perguntar por que e como o falar

“musica”, e admitir que constitui um campo sério e empirico de pesquisa, tende a ameagar o status quo da
musical tradicional. Ao mesmo tempo, devemos levantar o por que e como a musica “como um sistema prir
modelar” (de acordo com John Blacking) ameacga as teorias linguo-céntricas de simbolizagdo e as postul
“significado” dominantes nas humanidades e nas ciéncias sociais. Sera possivel, me pergunto e pergunto a
substituir este histéricpas de deurom uma teorizacdo mais dialética da distingéo “de e sobre” muasica do ter
desse nosso encontro?

Pode ser que o discurso sobre masica ameace o status quo em analise musical porque ele precisa analis
coisa que “musica” enquanto partituras, sons ou performances. Se a musica consistisse somente em fol
estrutura (como quer tanta gente ainda hoje), se pudesse ser analisada como estrutura pura, falar sobre
seria entdo periférico para compreender o que € muasica. Essa corrente em conceber a musica como e:
pura, ou pelo menos em achar que temos possibilidade de isola-la como tal, tem sido um tema dominat
musicologia e ethomusicologia moderna.

Ao tratar de culturas musicais ndo-européias, o discurso sobre musica representa uma ameaca para a ana
analistas ocidentais, e essa ameaca esta incorporada, em parte, no requisito inalteravel da necessidade de
novos métodos analiticos desconhecidos, estranhos ou alheios, onde entram pensamentos, métodos e abc
desconhecidos. Jean Jacques Nattiez (1990) sugere que falar sobre musica inclui somente uma parte
musical e portanto distorce este ultimo (talvez por ndo poder ser reduzido ao nivel neutro). A limitagdo conce
parece ser, neste caso, que a verdade do fato se encontra nas estruturas e ndo nos discursos. Por ex
compreensao do fazer musical num pais tdo complexo como o Brasil requer a reavaliacdo de varios te
processos como as varias concepcoes brasileiras de tempo, histéria e eventos musicais (nos quais as fri
entre musica e linguagem como entidades separaveis se apagam). Proporia, por exemplo, uma consid
“linguistica-musical” para as cantigas de saudacdo no candomblé baiano. Estas cantigas sao feitas de f6
através das quais caracteristicas linguisticas e musicais interagem e causam alteracdes em cada uma, fc
uma totalidade de discurso musical-linguistico. A musica é capaz de assumir caracteristicas fonolégicas c
guagem (os tons da fala), adquirindo um status quase linglistico. Por outro lado, a linguagem é capaz de |
as restricbes semanticas do vocabulario através da equivaléncia sintagmatica, adquirindo um status quase
cal. A andlise dessas cantigas nao pode ser limitada a estruturas puramente sénicas, deve ser vista, pelo ¢
como um complexo de elementos musicais e ndo-musicais, e de pensamento, assim como de qualidades
(no caso a danca ritual). A afirmacao geral de que os afro-baianos/musicos de terreiro ndo possuem uma
musical ou uma meta-linguagem (por ndo verbalizarem sobre musica), leva a uma avaliacdo analitica defit
pela incapacidade do analista de ouvir aquela musica de maneira apropriada, i. €, émica. Em performan
candomblé que presenciei e observei durante muitos anos, o discurso sobre musica é freqlientemente par
gral do evento musical/ritual, e palte essencial da estética da performance que € icénica da estrutura so
grupo e dos seus ideais, e indéxica de uma performance dada. Ou seja, o discurso linglistico em varias fc
parte integral da performance. Num caso deste, uma abordagem possivel que poderia reconciliar o di
musical e sobre musica teria que encarar eventos musicais como eventos complexos incorporando lingua
musica e a possibilidade de abstragdo entre os dois. Este tipo de compreenséo poderia ser abordado atr
concientizacao da inseparabilidade dos elementos totais da performance musical.

Se a musica como “sistema modelar principal” ameaca teorias linguo-céntricas de significado, € porque el
esta baseada nas formas classicas de significacdo iconica e indéxica. A musica € metaforica. O signi
musical ndo pode ser condensado em rela¢des explicitas (huma correspondéncia de uma a uma). Se de\
cavar mais fundo nas préprias vidas daqueles que fazem musica, para buscar e entender como eles, esy
mente, conceitualizam o seu mundo.

Portanto, a funcdo comunicante do discurso sobre musica ndo é unilateral. Ela € muito mais do c



intelectualizacdo da realidade, como queria Charles Seeger, ela faz parte desse realidade. Modelos lingu
(como aqueles propostos por Tedlock and Sherzer) sugerem que a transmisséo do significado ocorre nac
nivel semantico mas que formas micro-paralelas na forma sonora das estruturas linglisticas codificam pens
to, sentimento e experiéncia vivencial. E possivel inter-relacionar estruturas linguisticas e estruturas musice
musica de candomblé exibe uma coordenacao de estruturas linguisticas e musicais através das quais se
inconicidade por elementos ndo-semanticos no canto. Apesar do pessoal de santo repetir que “as palavra
gue torna a cantiga bonita”, a situacéo real do discurso em linguas yoruba ou fon na Bahia, e a evidencia &
de longas conversas que eu tive com esse mesmo pessoal que confirmam que as letras das cantigas em vy«
fon ndo séo entendidas pela maioria da gente de terreiro, tudo isso sugere que a forma sonora das palavras
gue o sua inteligibilidade semantica é que é responsavel pelo sentido de expressar “beleza” musical. 1sso te
sugere que a importancia dessa inteligibilidade seméantica diminui em situa¢cdes musicais em que se ex
solidariedade social.

Esse meu “discurso” (que, espero, seja de senso comum) me leva finalmente a considerar as condi¢cdes de
tibilidade entre os discursos musical e sobre masica. Nessas alturas, deve ficar bastante 6bvio que consi
respectivos discursos como a cara e a coroa da mesma moeda, ou o significante e o significado. A relacdo
entre os dois é complementéaria. Se a inefabilidade da musica existisse realmente, ndo haveria tanto disc
tanta fala sobre musica. Os significados que emergem de eventos sonoros ndo podem ser reduzidos somer
nivel puramente sénico. Da mesma maneira, como John Blacking insistiu tanto (1973), a som organizado h
namente ndo é separavel da humanidade organizada sonoramente! Elementos integrais da performance |
podem ser meta-musicais ou extra-musicais e podem ser percebidos por agueles que fazem mdasica tant
parte dos mundos musical-contextual como o préprio som musical. O discurso sobre musica (ou @mliscurs
musica) é tanto um elemento do conceito do terreiro baiano (como ja fiz referéncia) dos eventos musicais
integram o fazer musical, a danca, a cozinha dos santos, e a fala meta-performativa) como sdo os propric
dos atabaques e dos agogo0s.

Uma polaridade em estudos musicais, representada em um extremo por latino-americanos ou africanos f:
como ocidentais em termos ocidentais para publicos ocidentais, e em outro extremo, por ocidentais vivenc
aldeias indigenas amazonas ou africanas aprendendo a tocar atabaques ou flautas gigantes, essa polaric
sido um dos modos de medir a disparidade entre os discursos musical e sobre musica. A ponte entre extrer
ideologias e metodologias poderia vir a ser uma integracdo entre a etnografia dos povos indigenas e a das r
cias dos pesquisadores para interpretar e vivenciar os mundos musicais. Ambos o fazer musical e o falat
musica poderiam aderir e refletir principias estéticos semelhantes, de modo que o estudo da estética |
iconicidade de estilo, por exemplo) poderia vir a ser um meio seguro de correlacionar estrutura sonora c
como estrutura social, e um meio de integrar areas de experiéncia conceptual, ambiental e sentimental/en
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