171

ESCUTANDO MEYER E OUTRAS ESCUTAS

Luis Felipe Radicetti Pereira
felipe.radicetti@gmail.com
Orientador: Prof. Dr. José Nunes Fernandes
jonufer@globo.com

Resumo

Neste artigo procuramos trazer os principais podtoseoria de Leonard Meyer, descrita
em seu livroA Emocdao e o Significado em MUs{d®57), fazer comparacdes com estudos
posteriores e confrontar a teoria de Meyer conxtmtde Robert Miller no artigo Affective
Response In: Colwell, Rdandbook of research on music teaching and learni®92. O
autor identifica problemas na teoria de Meyer. @od@mos com a avaliacdo Miller e,
referenciados nos processos psicologicos estudados Freud, podemos supor a
importancia da relacdo estabelecida entre musicaviate, e considerar o investimento
deste ultimo como determinante nessa relacdo. mEstedo emocional que se lanca
irresistivelmente em relagdo com a mdusica, que yazrddtenso prazer corporal e que
permite sentirmo-nos tdo humanos.

Palavras chave: Musica, Emocéo, Significado, Me8erafine, Miller, Freud, cognicao,
psicologia.

Abstract

In this article we tried to bring up the main pgiraf the theory of Leonard Meyer,
described in his book The Emotion and Meaning irsid{1957), make comparisons with
later studies and compare the theory of Meyer With paper of Robert Miller’'s Article
Affective Response In: Colwell, R. Handbook of m®h on music teaching and learning.
1992. The author identifies problems in the theb¥ agree with the Miller's assessment
and referenced in the psychological processesestuny Freud, we believe the importance
of the relationship between music and listener, emasider the investment in this latter
aspect as determinant in this relationship. Thetiemal world that is irresistibly launches
itself in connection with the music, produces isiody pleasure and allows us to feel so
humans.

Key-words: Music, Emotion, Meaning, Meyer, Serafinkliller, Freud, cognition,
psychology.
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Escutando Meyer
Lado A

Em seu livioA Emocédo e o Significado em Musi¢i957), Leonard B. Meyer
desenvolve uma teoria de comunicacdo emocional gqigcar a existéncia de emocao e
significado na musica, combinando a teoria da @esteeorias dos pragmatistas Charles
Sanders Peirce e John Dewey. Nesta teoria, M@gmada a possibilidade de significacéo
extramusical, afirma que o sentido da musica éramente intramusical e que este &

equivalente a expectativa.

Meyer apresenta evidencias como provas da resmmstxional a musica, assim
entendidas como subjetivas, considerando os ret@m®£ompositores e ouvintes, que tém
afirmado que a mdusica para eles desperta sentimentemocodes; e como objetivas
enguanto comportamentais, considerando a ativag@omuntos ideomotores expectantes,

guando o ouvinte aporta opinides definidas solpeder afetivo da musica.

A teoria de Meyer é que a emocdo ou o afeto acergaando uma tendéncia musical é
estabelecida e entdo aprisionada ou retardada oda amodificada. Esta teoria,
fundamentada na lei do afeto - que estipula quaa@&o se provoca quando se inibe uma
tendéncia a responder - € uma proposicdo geralggaeda relacdo com a psicologia
humana em todos os campos da experiéncia. A enag@oafeto se originariam quando
uma tendéncia a responder é refreada ou inibida,poé outra tendéncia oposta, mas
simplesmente pelo fato de que por alguma razéa,fisé¢a ou mental, ndo pdde chegar a
culminacdo. Mas Meyer conclui também que a expeiaémusical se difere da experiéncia
nao musical, indicando que a experiéncia afetichuira consciéncia e o conhecimento da
situacdo que serve de estimulo, enquanto que iosubss musicais ndo sao referencidis
experiéncia emocional, por outro lado, é diferedeidporque ela envolve consciéncia e
cognicdo de uma situacdo de estimulos na qual,ef@rmesma € necessariamente

diferenciada'®®*

304 (Meyer, Leonard B. Theormotion and meaning in musi€hicago: University of Chicago Press, 1956,

p.19).
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Em seu livro Meyer da conta da existéncia de estaafetivos intangiveis, nao
referenciais, experimentados como resposta a musieaperiéncia afetiva produzida em
resposta a musica é especifica e estd diferengeaém mais em funcdo da situacao
musical que em funcdo de estimulos extramusicatriElui que a situacdo que serve de

estimulo — a musica — nao é referencial.

Relacionando a significacdo da musica a expectalflgyer indica que a escuta de
masica implica em tendéncias expectantes, no serdiel que o ouvinte busca o
consequente que resulta relevante e apropriadondeniecedente propositivo de um
modelo referencial. Nesse sentido, nds ouvintegjardigriamos sempre por um
consequente especifico e por uma mudanca ou cuyéundo fragmento ouvido, assim
como quando a situacdo do discurso se apresentiguaniCaso estas expectativas sejam
frustradas, o resultado seria a incerteza em @lag&urso dos acontecimentos do discurso
musical, e que caso persistam, seriam rejeitadels peacdo contra estes estados

incomodos.

A observacdo de Meyer de que a expectativa do tandna de reconhecer uma
sucessdo de sons costumeira ou esperada e deectangste comportamento como uma
norma parece estar mais relacionado a um compartarogltural social adquirido. Meyer
Conclui: “O significado ndo estd no estimulo, n&aenaquilo que designa, nem no
observador. O que indica um estimulo musical n&ocséiceitos e objetos extramusicais

senao outros acontecimentos musicais em andamento.”

Conforme descrito acima, para Meyer, 0 que se itonsto discurso musical como
uma morfologia estrutural da masica, e que semdalgbnstitui uma sintaxe musical -
diferentemente das linguas — € interpretado comeagabulario de significantes reduzido
a uma dialética de semelhancas e diferencas unitamelacionada com as matrizes

familiares ao ouvinte.

O prazer que obtemos do estilo ndo consiste ennteresse intelectual em
detectar semelhancas e diferencas sendo em umatmentizo estético na
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percepcado que resulta da aparicdo e suspensaopeetaiwas que sao
produto de muitos encontros prévios com obras te€’ar

Segundo Robert Miller, Meyer afirma que a musican€ processo estocastico (uma
referéncia ao estilo musical do compositor gregonya Xenakis que introduziu a teoria
matematica das probabilidades na composicdo myusic¢aim desdobramento que produz
certos elementos de acordo com certas habiliddtkis.ainda, a musica € um tipo especial
de estocastica conhecido como cadeia de MarkoffncCtal, as probabilidades de um

evento dependem dos eventos que vierem antericerhatit

Exatamente sobre este constructo, Mary L. Seraéimeseu livro Misic as cognition.
The development of thought in soui®88) que apresenta uma teoria da muasica como
cognicdo, utiliza-se da morfologia da musica (qualisa a estruturacdo das frases
melddicas, membros de frases, motivos, incisos), eigb o ponto de vista da recepcéao,
referindo-se a uma cadeia motivicaotivic chaining. “O encadeamento do motivo € um
processo cumulativo ou aditivo pelo qual duas ousmmidades (ou motivos) sao
combinados sucessivamente em uma unidade maioe [sicesso, obviamente, é
necessario para que a musica continue sendo umdadensingular, para que todos os
eventos musicais se encadeiem ou sejam um a ségidmoutro. Podemos falar de
processo “retroauditivo”, isto é, de uma construg@aim todo sucessivamente, como uma
extensao, da qual se tem a compreensdo apenaantante.... O todo € compreendido

apenas com a experiéncia da sucessao temporal”.

Aqui gostariamos de acrescentar que a musica derdei estrutura-se - de forma mais
ou menos explicita - dialeticamente, utilizandasesignos propostos pelo compositor, que
0s constréi como estruturas que guardam entrelasjoes de similitudes e diferencas, e
estas relacdes se dao através das repeticdes ied@soapresentadas em uma sequéncia

395 Meyer, Leonard B. Theorfgmotion and meaning in musi€hicago: University of Chicago Press, 1956,
p.19.

3% Miller, Robert F. Affective Response In: ColweR. Handbook of research on music teaching and
learning New York, Schirmer Books, 1992.
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determinada de tempo. Estas estruturas musicais asspostas permitem ao ouvinte
reconhecer estas relacdes constituintes das eaguticro e macro em uma obra musical.
(motivos, membros de frase, frase, etc. e atéarasak macro). Todavia, verificamos que
o reconhecimento e entendimento destes significattoamusicais atribuidos depende

diretamente do treinamento musical do ouvinte. &aso falaremos mais adiante.
Serafingem seu livro, faz referéncias as similitudes detsoaa com a de Meyer:

“Esta teoria tem alguma similaridade a tese daidecognitiva que eu
propus, porque da énfase apsocessos mentaisdo homem e ndo a
peculiaridades pessoais ou a forcas externas acerhbm( grifo da
autora)®’’

Serafine enfatiza, em seu trabalho, a distingcéie ex@nsacao/percep¢do, de um lado e
cognicdo, de outro, atrelada a definicdo da musmao cognicdo; Busca valorar as

implicacdes desta definicdo cognitiva na teoriaioal® mais genericamente, na arte.

Os critérios empregados na abordagem de sua ton&isica como cognicao aparece
explicita em duas citagdes:

N&o esta claro o que estamos fazendo quando npsmos a fazer musica.
N&o esta claro porque a musica nos afeta. No fazeo ouvir masica,
experimentamos organizacdo, coeréncia e desviassnéwmé imediatamente
Obvio como tais efeitos sdo causados ou onde neangies se situam.

Se o principal critério de bem, no dominio da aeés, é o0 prazer ou a
beleza, entdo o principal critério de bem no coimhesto € a organizacao.
Somente, paradoxalmente, vocé diz que uma coisgié| coerente ou bem
organizada, é que ela tem sentitf.

397 Serafine, Mary L.Music as Cognition. The development of thoughtdang New York, Columbia
University Press, 1988.

398 |dem,Music as Cognition. The development of thoughbims New York, Columbia University Press,
1988.
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Embora sejam inegaveis os avancos das pesquisa®nmareensdo dos processos
cognitivos, a nossa experiéncia artistica nao senteece nos resultados apresentados por
tais estudos. A impressado que se tem é que osadwam apenas de um aspecto de um
tipo de experiéncia multifacetada e que o seufaguio — que se realiza no ambito de sua
prépria complexidade - se apresenta fortementeigicgdo pela negacdo deliberada dos

muitos aspectos constitutivos destas experiéncias.

“Minha opinido é que ele esta fazendo uma guerrdigee a0 destacar as

condicdes emocionais, na musi¢a”

Cabe, neste momento, indagarmos qual € o idedentador da investigacao cientifica
gue estabelece a valoracéo e a validade - parsestigacdo e pesquisa das evidéncias que
tais estudos identificam. E qual € o método destigacdo que pode dar conta dos muitos

aspectos da experiéncia musical?

Miller (1992) faz criticas a teoria de Meyer e atiw€jue todas as formas de musica sao
estimulos potenciais para as respostas afetiva® @sfas envolvem significados. “Em se
tratando de resposta afetiva, os observadores pagmde todo o seu sistema mental para
descobrir e juntar os significados do objeto musisadusca pode ser espontanea ou pode
ser o resultado de uma situacdo experimental oagogica, onde as respostas sao
circunscritas pelas perguntas feitas. A busca p&joificado pode ser inconsciente,

consciente ou as duas coisas”.

“As explicacdes de Meyer possuem algumas defi@a@ndduas sdo muito
importantes. Primeiro, ele ndo postula nenhum mecen real para

classificar afeto ou emocéo depois que a agitag@a tlugar. Isso €, suas
explicagbes da diferenciacdo eventual de estaditsdag indiferenciados

sdo insatisfatorias. Segundo, ndo existe uma bpkcagdo do porque as
emocOes prazerosas sdo emersas. Muitas intersupgieceram causar
surpresa, pelo menos, ou frustracdes ou t&dfo”.

399 )dem,Music as Cognition. The development of thoughbims New York, Columbia University Press,
1988.

310 Miller, Robert F. Affective Response In: ColweR. Handbook of research on music teaching and
learning New York, Schirmer Books, 1992.
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Destacamos aqui também a importancia da referé@eiMiller aosenvolvimentos
subjetivos advertindo que estes Ultimos sdo deliberadamextkiidos da discussdo na
educacao musical. Esta importancia reside exat@menfato de que nesta categorizacao
estdo os estudos que examinam a emocao em termssadeclacdo entre a resposta

psicoldgica e a cognigao.

Uma fundacdo [de um modelo] € a premissa constiista que existe

somente na mente e resulta da habilidade mentaheor ordem aos dados
gue provém dos sentidos.... Os dados recebidogéat@os sentidos séo
realmente esparsos e empobrecidos se comparadespastas mentais, as
guais sdo mais completas e ricas. A mente combaups sensoriais,
pensamento, memoria e estratégias construtivas atesv tipos de

significados "construtiveis” de um objeto ou eevgiMiller,1990, p.64).

Sloboda em seu lividhe Musical Mind. The Cognitive Psychology of Mugi®85)
declara: “Eu respeito muito essa versao intuittiiaacho que os cientistas trabalham sobre
uma constante tentacdo de substituir o que estédaeslo por teorias sobre o que eles
estdo estudando e ai conversar sobre teorias, sematas fossem a realidade total da

situagao”.

Observamos que além de Miller e Sloboda, outrosresitfazem referéncia aos efeitos
de projecdes do mundo interno do individuo durargscuta de musica. O proprio Leonard

Meyer (1956) escreve que

Sédo frequentes as associacbes casuais. Os estimutisais podem ter
funcionado como um mero tipo de agente catalisagennitindo que a
resposta tenha lugar, mas nao desempenhando urhdeeeninador da
experiéncia.
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Nesta afirmativa, Meyer considera a ocorréncia @gaveis imprevistas na teoria. A
teoria se circunscreve a uma abordagem de pesguida da conta da participacao ativa do

ouvinte na escuta de musica. E ainda:

A expressao também compreende as atitudes e opigifieo ouvinte aporta
a experiéncia musical. Que a musica dé lugar aexpariéncia afetiva ou
intelectual depende exclusivamente da disposicaudmte.

O Prof. Dr. Albert Schweitzer, escreve em 1902umnperiodo em que a literatura
encontra-se fortemente influenciada pelo simbolismdivro “J. S. Bach, o Musico-Poeta”
onde apresenta uma analise pormenorizada e umgreteedo da linguagem musical de J.
S. Bach, como estruturalmente simbdlica, a padiodorréncias recorrentes de estruturas
musicais em relacdo aos textos corais e das cantata

A psicologia nos ensina que toda arte manifestaétarias descritivas,
contanto deseje alcancar uma expressao que exseslaa possibilidades.
(...) A logica das artes é a logica das associagéadéias (...). A arte é a
transmisséo das associacdes de idétas.

Outras escutas
Lado B

Zeit ist Raumou sejaTempo é Espacd?, é um conceito extraido de um texto do poeta
austriaco Rilke, e parece apontar para uma questéical na relacéo e apreciacdo de uma
obra que desenvolve intrinsecamente no tempo, aseisica, teatro ou o cinema. Um

espaco no tempo. O que cabe neste espaco?

Verificamos, observando o vinculo que se estabelatre o ouvinte e a musica, que a
emocédo e o significado se constroem neste espagmtal de relacdo estabelecido entre
ouvinte e o estimulo musical e é grandemente detado pela disposicao e aprendizado
do primeiro.

*i Schweiter, Dr. Albert).S. Bach, o Musico-PoetRicordi Americana S.A., Buenos Aires,1902.
312 opes, Angela LeiteA Princesa Brancade Rainer Maria Rilke. Sette Letras, Rio de Jandio96.
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Miller (1992) adverte que “o relacionamento dever d$pBtimo, como aquele
relacionamento que o intérprete ou 0 compositosyeErs quando se concentram na musica
que estd sendo criada. A transagdo entre o obseneasd objeto pode produzir um
resultado passivo e imparcial. Pode ainda produmiresultado completamente integrado e
subjetivo, envolvendo totalmente o observador”.

No que se refere a objetivacdo do significado, elacéo ao conceito exposto por
Meyer, consideramos a necessidade de confrontanaateoria com o conceito de
compreensdo da linguagem expresso por Bertrand elRRusé& compreensdo da
linguagem é questao de uma série de habitos adquios em si mesmo e devidamente
supostos nos demaisOs significados tornam-se objetivados apenas salsceondi¢cdes
de consciéncia e quando tem lugar a reflexdo. Datimente disposta a objetivacao, o
significado se converterd em centro da atencao; iessamente nos coloca frontalmente
com a questao ja referida por Meyer quanto ao ep@topinides do ouvinte a experiéncia

musical.

Cabe também alargar a abrangéncia deste fenémerapeéas circunscrito a opiniao —
um conceito racionalizado, adquirido e estabilizgokla reconciliacdo dos conflitos
imanentes em uma idéia - mas também ao investinpa#soal de uma dupla articulagéo
com o material musical: A disponibilidade para eepgdo — diretamente relacionada a
necessidade pessoal de troca de significados, sejeamusicais quando utilizada a leitura
dos signos estruturais ou sejam extramusicais,dguanouvinte projeta as emocdes e 0s

significados de que precisa, nesta dinamica de&ela

E 0 emprego da metonimia no discurso, cujo efaitogstender o significado concreto
do objeto para o campo de idéias a ele relacionattlagés de causa e efeito, que abre no
discurso, 0 necessario espaco de significacdogaparte das projecdes do receptor. Para
Craig Ayrey, sem metonimia, ndo ha conexado com @®drias, ndo ha estoéria, ndo ha

novela. “O gatilho da memadria é a metafora, magpdoeacdo e expansado de uma memoria
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s

particular € metonimia, Proust se orienta na diregd assimilacdo por proximidade,

afinidade analdgica, sobre rela¢des de contiglidadetonimia). apud

Jose Borges Neto faz uma reflexdo sobre quais @spde uma verdadeira linguagem
podem ser reconhecidos na musica. Em seu aMiggica € Linguagem? Imnais do |
Simpésio de Cognicdo e Artes Musio@B05) Neto admite uma Fonologia ou uma Sintaxe
para a musica, ndo reconhecendo, no entanto, liuguagem da musica possua um léxico.
“Parece que falta a musica a dupla articulacaocquecteriza as linguas naturais. A musica
apresenta claramente uma primeira articulacdotabca linguagem. Logo podemos dizer

gue a musica possui Fonologia”.

E possivel verificar, contudo, tal como Meydirma, que o discurso musical n&do
expressa um sentido objetivo ou significacdo extidoal, o que descaracterizaria a masica

como uma linguagem de dupla articulagdo como gsidisnaturais.

N&o é claro que a musica possua algo como o morfema palavra das
linguas naturais. Na medida em que morfemas ownaalessdo unidades
significativas, talvez a sua auséncia na musiageebada ao problema de
estabelecer uma semantica para masica. Nao € ptatanto a existéncia de
um Iéxico na musica

Assim, cabe aqui perguntar como a musica, extemgnte presente em todas as
sociedades e culturas, cumprindo nestas um paparatutdo central, possa realizar-se
sociologicamente de forma tdo bem sucedida atrd@é@sma forma de comunicacéo onde
esta ausente um léxico — constitutivo de uma liggoaverdadeira, mas que na masica
naturalmente ndo se faz presente e nio se fazsaeo@s E instigante notar como a musica
€ um dos mais importantes veiculos de comunicac8greficado para tantos — onde,
conforme ja visto, ndo se verifica haver signifcagnao intramusical e onde o processo de

realizacao seja unicamente cognitivo, etc.

313 Neto, Jose Borges: Musica é Linguagem2mais do | Simpésio de Cognicédo e Artes MusiddEPR,
(2005).
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Posso dizer de saida que ndo sou um conhecedaiedenas simplesmente
um leigo. Nao obstante, as obras de arte exercéme soim um poderoso

efeito... Isto jA me levou a passar longo tempaderoplando-as, tentando
apreendé-las a minha propria maneira, isto é, @i mim mesmo a que se
deve o seu efeito. Onde ndo consigo fazer issopcpor exemplo, com a

masica, sou quase incapaz de obter qualquer pr@zgristo me levou a

reconhecer o ato — um paradoxo evidente — de gemgamente algumas
das maiores e mais poderosas criagfes da artetgensenigmas ainda néo
resolvidos pela nossa compreensao. (...) A meuovguye nos prende tao
poderosamente sé pode ser a intencdo do artisteprale ele conseguiu
expressa-la em sua obra e fazer-nos compreen@@iando que isso nao
pode ser simplesmente uma questdo de compreertséxtnal, o que ele

visa € despertar em n0s a mesma atitude emoc@mmagsma constelacao
mental que nele produziu o impeto de criar.

S. Freud, Obras Completas, Vol. XIl — O Moisés dehdlangelo

O que nds, musicos compositores, intérpretes entassaportamos a musica para que
esta ocupe tao importante espaco na comunicacaanamtomo a muasica — uma forma de
linguagem assim incompleta - adquire tdo forte iB@atdo e produz tdo fortes

experiéncias emotivas em todos os que com elasdstain relacdo?

Para nds, que ndo conseguimos reconhecer a prégpariéncia musical nas
conclusdes dos estudos sobre a emocao e o sigoiftaa muasica, a atencdo se volta para
uma abordagem global do material e da comunicac&m especifica em aspectos que nao
podem dar conta isoladamente, da totalidade dari€érp@ musical. As nossas suspeitas
recaem exatamente na assim identificada “incomgéétda musica como linguagem. A
masica produz, no ambiente, incontaveis vibracdsgas de uma vasta gama de
freqUéncias e intensidades, assim como ressonasicigmticas com 0S outros corpos
presentes. Isso também adquire significado e tteefm emocdes, sem qualquer relacdo

com as estruturas musicais ou sequer algum sesdglativo.

“Dizer que a musica € impotente por natureza papaessar 0 que seja hao

impede que ela possa por acidente se adaptar eotgqde se quer’” Nadia

Tagine®*

$4pople , Anthony: Theory, Analysis and Meaning indit, Lancaster University, s.d.
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O fato de que a musica seja incapaz de expresgaificados especificos e
extramusicais nos parece ser, ao contrario, exatene condicionador da significacao
extramusical que o ouvinte aporta a esta, durarggpariéncia da escuta. E no espaco
aberto deixado na comunicacédo pela impossibilidd&leum significado especifico que
permitiria 0 aporte de significado através da m@&ge do individuo, aqui entendido

conforme o conceito definido por Freud:

A projecdo de percepcdes internas para fora € uoamsmo primitivo, ao
qual, por exemplo, estdo sujeitas nossas percegedssriais, e que, assim,
normalmente desempenha um papel muito grande eaendeicdo da forma
gue toma nosso mundo exterior. Sob condicbes @tjaera ndo foi ainda
suficientemente estabelecida, as percep¢cfes isterd@ processos
emocionais e de pensamento podem ser projetada® @aterior da mesma
maneira que as percepcdes sensoriais. S840 assiregam@s para construir
o0 mundo externo, embora devam, por direito, percemsendo parte do
mundo interng*®
Entdo a linguagem teria uma dupla articulacdo, eeasatureza particular: Ela produz
sintaxe, mas permite a construcdo de significagmstados pelo ouvinte “interlocutor”
(projecdes internas). A origem das projecdes estdemoria que € ativada no momento da
relacdo investida durante a escuta. Dessa formanmes que admitir a existéncia de uma
relacdo passiva e ativa da escuta de musica, es@atamo campo da significacdo, e isso

deveria ser levado em conta de forma mais relevcaimante as investigacoes.

Este aspecto parece ser determinante no fato dedgueos foi possivel reconhecer em
tais estudos, a propria experiéncia musical ou roessnmotivacdes que levam alguém a
desejar escutar musica, o que destaca Robert Mifftesuas criticas a teoria de Leonard
Meyer.

Segundo Miller (1992),

3153, Freud, Obras Completas, Vol. XIIl Cap II- TabAmbivaléncia, Imago Editora, Rio de Janeiro, 1969
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A visdo de que a musica se preocupa com a com@uidagn sido o ponto
central da psicologia da musica, especialmentedhimsos cinqlenta anos.
O que é representado ou comunicado € sempre destrittermos de
emocao ou sentimento. Essa énfase na emoc¢édo @ntimento ndo é dificil
de entender. Muitos daqueles que se sentiram edrgdedla musica se
sentiram motivados por um "pontapé"” emocional qo®lsica fornece tanto
no intérprete quanto no ouvinte.

Outro problema a ser considerado no estudo dag@&cepside no fato de que a fruicéo
da musica nunca foi estatica e uniforme em todestarta. As diversas culturas existentes
ou mesmo em uma Unica comunidade verificam-secpéatidades da escuta que indicam
haver uma relagcdo propria do individuo com a sigggfio da muasica, mesmo
considerando-se que uma mesma cultura reflete titndeaglobal da sociedade, ainda que
esteja em constante transformacao.

A escuta e a relacdo com a musica vem se alteiagdificativamente a medida que a
musica é inserida funcionalmente na vida socialental de diferentes formas em relacao
ao passado recente; a musica vem, gradativamemte sensumida cada vez mais e em
uma escala como nunca observada na histéria, géatrda sua constante alteracao
funcional no contexto cultural, pode-se supor queseuta da musica encontra-se em
constante mudanca de qualidade, em relacdo doetadifusdo da informacao e da semi-
formacéo (Adorno), este ultimo um fendmeno atuategeneralizado na comunicacéo de
massa.

Por exemplo, o setor produtivo na musica que nraisce economicamente no século
XXI é o da musica eletrbnica, em muitos estiloemdiftes. Trata-se de uma fatia de
mercado em especial, pela sua importancia e alamaifusdo vem estabelecendo, mais
gue um novo estilo, uma nova forma de fruicdo nalsiOs seus principais cenarios de
fruicdo sdo owsightclubsonde o consumo ocasional de drogas sintéticasiteeans
usuarios sob efeito dBxtasyo desfrute de uma musica onde a repeticdo de urmanes
motivo e ritmico pode perdurar inalterado por \@riminutos sem a percepcao de
monotonia. Trata-se neste momento, de mais um tasge@lteracdo da escuta - especifica
deste momento histérico da cultura - e que revela nova funcionalidade da masica como

mediador da vida social. Esta prética, devido aarale global dos meios de comunicacéo
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de massa, por sua difusdo massiva pelas radiog@aisgja se constitui em uma forma de

fruicdo consolidada, entre os produtos amplamesrteeccializados pela indUstria cultural.

Concluséao
Lado C

S&o inegaveis 0s avan¢os das pesquisas no campsicddogia da musica no que
concerne ao entendimento do processo pelo qualteoeoemocao e o significado em
musica. Assim como é inegavel a importancia daget® Meyer, de seus predecessores e
sucessores. Neste artigo, buscamos expressar amtestiento que as teorias tem nos
causado, a impressao de estarmos diante de untereleorealidade que chega a prejudicar
um diagnostico mais abrangente da experiéncia edypiar assim dizer.

N&o pretendemos aqui mais do que identificar enkavasuspeitas do que estudos
consequentes poderiam vir a comprovar ou contradizporta de entrada nos trabalhos de
Robert Miller se deu menos por sua clara contrgfosa teoria de Meyer e mais pela sua
aguda consciéncia em considerar e se referenciexp®iéncia do individuo na fruicdo de
musica dentro do processo de avaliacdo dos fatmgddamos com a avaliagdo do autor
e, referenciados nos processos psicologicos esiadpdr Freud, buscamos supor a
importancia da relagdo estabelecida entre a olwrawvinte, e considerar o investimento
deste ultimo deste nessa relacéo.

E possivel observar que uma grande parte da enmogimienciada e do significado
objetivo em musica € uma construcdo aportada ar patndo interno do individuo,
tornado possivel pela incompletude de significagéodiscurso musical. Ali o mundo
interno encontra um espaco livre a ser ocupadoilmaigamente pela necessidade humana
de constante resignificagdo do mundo interno. Bstendo emocional que se lanca
irresistivelmente em relacdo com a musica, queyzraatenso prazer corporal e permite

sentirmo-nos tdo humanos.
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