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Resumo Um olhar interdisciplinar sobre a performance e a docéncia musical, pressupoe uma agao investigatoria que extrapola a dimensao
sintatica da linguagem musical. Esse olhar propde atitudes que incorporam & pratica musical e a pratica de ensino, sentidos e valores que
melhor evidenciam a dimensao comunicativa da misica, criam novos referenciais para os processos criativos, a interpretagao e a docéncia
musical, revelam uma area de conhecimento que contribui para o desenvolvimento mais harmonioso da personalidade humana, e, atribuem
um sentido hermenéutico ao fazer musical.
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Interdisciplinary research inthe musical performance and in teaching

Abstract - An interdisciplinary look at the musical teaching and performance presupposes an investigative action which surpasses the
syntactic dimension of the musical language. This look proposes attitudes that incorporate meanings and values that best make evident the
communicative dimension of the music to the musical practice and to the teaching practice. These proposed attitudes also create new
references for the creative processes, for the interpretation and for the musical teaching, revealing an area of knowledge which contributes for
the more harmonious development of the human personality, and which attributes a hermeneutic sense to the musical practice.
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Percebi também o quanto se empobrecem as prdticas intuitivas quando
abandonadas a sua propria sorte. Muitas se anulam ao permanecer 1o
senso comum, e muitas vezes sdo ignoradas no que tém de mais belo, ate
mesmo pelos professoies que as praticam. (Fazenda. 1994:32)

O questionamento ao qual me reporto ¢ o de refletir se a performance ¢ a
docéncia musical podem ser valer de uma analise interdisciplinar, uma vez que o
instrumentista musical tem na execucao a concretizacao de seu trabalho e o
professor de performance ministra aulas individuais de instrumento ou canto sob
uma perspectiva eminentemente pratica, onde conceitos teorico-musicais sao
transmitidos de maneira informal. Este professor cotidianamente exerce sua
atividade didatica para um numero restrito de alunos que também se preocupam de
forma univoca com a execucao instrumental. Essas duas praticas, a da docénciae a
performatica, que tém no fazer musical o seu ponto crucial, reportam-se a um
trabalho de pesquisa sonora silencioso, que aparentemente parece estar
despojado de um sentido interdisciplinar e analitico.

A musica enquanto arte nao representativa revela no seu fazer,
comportamentos cognitivos altamente subjetivos que, muitas vezes, nao sao
traduzidos para a linguagem verbal. E uma arte multidisciplinar por exceléncia,
uma vez que se conecta com outras linguagens e outros saberes, no intuito de
expressar a sua dimensao sintatica, semantica e pragmatica. Para a sua
compreensdo e execucado ela se apropria de elementos diversos assimilados de
outras areas de conhecimento, tais como, a acustica, a matematica, a historia, a
fisica,amecanica, a literatura, a tecnologia e outras tantas linguagens.

Quando ensinada, ela se serve de conhecimentos oriundos da psicologia, da
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pedagogia, e de outras ciéncias, com o intuito de desenvolver aptidoes fisicas,
mentais e psicologicas que interagem ndao s6 no momento da execugao e do
aprendizado musical, como também, na formacdao harmoniosa da personalidade
humana. Pesquisas variadas comprovam que a pratica musical leva a crianga a obter
o melhor desenvolvimento de sua criatividade, maior coordenacao motora, a
ampliacao da capacidade percepto-sensorial, maior facilidade para a apreensao de
estruturas abstratas, maior adaptabilidade socio-cultural e afetiva, um dialogo mais
coerente entre o prazer de fazer e o rigor na execu¢ao, maior facilidade para
decodificar e codificar os fendmenos presentes nas multiplas linguagens.

Conforme definiu Leda Maffioletti(1994):

Tal visao (interdisciplinar na educagao musical) nao significa procurar na pratica algum
aspecto do referencial tedrico da psicologia ou de outra area. Também nao estou
pensando em acompanhar um processo de aprendizagem que de antemao suponho uma
trajetoria. Estou me referindo ao momento em si “a crianca aprendendo musica™, um ser
que busca compreender e interagir com os sons. E, antes que o pensamento 16gico nos
tire a chance de transformar esse pensamento, quero imaginar que a crian¢a nao é
crianga, mas musica que a musica nao € musica, mas crianga |[...] Por tudo isso vejo “a
crianca aprendendo musica” como um momento interdisciplinar, que tem na sua
complexidade o cruzamento de muitos saberes. Na singularidade de cada um deles sinto
a totalidade do conhecimento humano operando e permitindo que as aprendizagens
acontegam. (p. 48-9)

De acordo com o Documento CERI/HE/SP/7009 (Centro para Pesquisa e
Inovacao no ensino) a interdisciplinaridade ¢é definida como interacao entre duas
ou mais disciplinas, interacao que se processa da simples comunicacao das idéias
até aintegracao mutua dos conceitos chaves da epistemologia, da terminologia, do
procedimento, dos dados e da organizacao da pesquisa e do ensino, relacionando-
os (apud Fazenda, 2002). Essa definicdo, no entanto, parece insuficiente aos olhos
de Ivani Fazenda e G. Faurez. Para eles a pratica interdisciplinar so se presentifica
quando agregada a duas ordens distintas e complementares: a ordenacao cientifica
e aordenacgao social, onde cada disciplina precisa ser analisada no lugar que ocupa,
nos saberes que contempla, nos conceitos enunciados e no movimento que esses
saberes engendram, subordinados a exigéncias politico-sociais e econdmicas
(Faurez, 2001).

Essa complexidade cognitiva que habita e interage com a realidade traduz-
se no sentido maior da interdisciplinaridade, que se manifesta enquanto categoria
de acdo. Ela ndo ¢ uma simples juncado e intercomunicacao de conhecimentos, mas,
uma pratica vivenciada dotada de sentido, intencionalidade e funcionalidade. Para
tanto ela exige um olhar direcionado para os mais distintos lugares e uma atitude
de pesquisa onde a observagao, o registro, a andlise e a sintese sdo contempladas
como formas de reconstrugao teérica dos diversos saberes (Fazenda, 2001:1-6). S6
dessa maneira, o conhecimento adquire um sentido funcional que
continuadamente se renova no mundo.
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Assim considerada, a interdisciplinaridade processa-se enquanto reflexao
humana interconectada a realidade socio-cultural, fazendo com que o
conhecimento se transmute continuadamente mediante a adocao de um
pensamento dialético que integre a pratica a teoria, o homem ao mundo, a pesquisa
a acao, contrariando o paradigma cartesiano imposto pela comunidade cientifica
nos ultimos anos.

Na interdisciplinaridade o conhecimento vai se construindo com a tomada
de consciéncia gradual das capacidades, possibilidades e probabilidades de
execucao. Ele configura-se como um projeto individual de trabalho e de vida, que
nao pode se dissociar de um projeto maior - o do grupo ao qual o individuo pertence
e, muito menos, aquele que presume a analise das vinculagoes e determinagoes
historico-sociais onde estd inserido o sujeito e o objeto pesquisado: “uma
intrincada rede de relagoes estabelecidas por um sujeito socialmente situado, que
nao pode ser compreendida fora de sua funcao axiologica e pratica” (Fazenda,
1994:48).

Conforme menciona Sonia de Almeida do Nascimento(2002):

O reconhecimento de que todos n6s somos produtores de conhecimento e que o mesmo
¢ fruto das diferentes interagoes que o sujeito traga nas suas relagdes com o ambiente,
com os objetos e com os outros sujeitos sinaliza a importancia da superagao das
barreiras entre os individuos, entre as culturas. A constru¢ao do conhecimento, nessa
otica, necessita da ampliagdao dos espagos onde trafega o saber e exige formas
diferenciadas de simbolizacao, de associacoes e de representacgoes. Pois a geracao de
novos modos de conhecer e a ampliagao daimaginagao e da intui¢ao somente ocorre na
interacao com o diferente, com o instigante [...] Além do mais, como o conhecimento
esta no sujeito, pois depende do que ocorre dentro dele, podemos dizer que cada
individuo organiza a sua propria experiéncia e constroi seus conhecimentos, sendo um
produtor de conhecimento (p. 12).

As afirmativas acima induzem o pesquisador a refletir em que proporcao a
expressividade humana em conexdo com o mundo concorre para a formagao do
conhecimento. A histéria demonstra que intimeros fenomenos foram explicados,
nao através de procedimentos cognitivos puramente racionais, mas, por meio de
procedimentos mentais anal6gicos e associativos.

A linguagem verbal e a musica, durante séculos, interrelacionaram-se
mesclando procedimentos e processos analogicos de interpreta¢ao. A misica
durante seu percurso historico foi incorporando um bom nimero de significados
extra-musicais retirados dos textos poéticos que acompanhavam e das
circunstancias em que eles eram executados. A musicologia até hoje comporta
estudos que permitem verificar as influéncias do sistema lingiiistico na estrutura e
na linguagem musical. Se de um lado a harmonia musical refletia as leis harmonicas
presentes no universo, a musica vocal trouxe um profundo comprometimento
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dessaarte comaliteraturae a poesia. Desde o século XVII, 0o melodrama contribuiu
mais do que qualquer outro género para criar um conjunto de convencoes que
atribuiu com habitualidade, um*significado extra-musical, emotivo e sentimental
para determinados procedimentos musicais, fossem eles harmoénicos, melddicos e
ritmicos, empregados de forma reiterada sempre nas mesmas circunstancias,
circunstancias essas que eram ditadas pelas convengdes melodramaticas em vigor.
A musica foi criando o seu léxico, e os musicos, na trajetoria historica, foram
renovando e recriando novas associacoes e convencoes advindas da retorica.
Mesmo liberta do texto literdrio, a musica instrumental também nao deixou de
conferir ao discurso musical alguns significados e inflexdes adotados pelo discurso
verbal (Buelow, 1980 e Fubini, 1994).

Durante muito tempo a musica vocal compartilhou das funcoes
comunicativas da linguagem verbal, dai o motivo dos compositores se
influenciarem pelas doutrinas retéricas que determinavam a adaptacao dos textos
literarios a musica. Essas idéias musicais relacionadas a retérica tiveram origem na
extensa bibliografia dos antigos escritores gregos e romanos, perpassaram toda a
antiguidade, chegando até a musica instrumental romantica. A intencao era
controlar e direcionar através da mdasica as reacoes emocionais dos ouvintes,
capacitando-os para obterem estados de espirito alterados. Mesmo considerando
que a musica no Renascimento esteve associada a matematica, os tedricos alemaes,
a partir do século XVIII, elevaram a composi¢ao musical a uma ciéncia baseada na
relagao das palavras com a musica. No periodo barroco a retérica e a oratoria
forneceram muito dos conceitos sensatos e indispensdveis que sao fontes de
pesquisa da maior parte da teoria e pratica da composicao. No século XVII
procedimentos analogos entre a retérica e a mdsica, permearam o pensamento
musical, seja na defini¢ao dos estilos, das formas, dos métodos de composicao e de
expressao, ou até mesmo motivando as questoes pertinentes a sua execucao (Lima,
2002).

Dessa maneira, podemos intuir que um objeto pesquisado nao se esgota
nele mesmo, vivencia-se a possibilidade de se deixar conduzir por outras
dimensoes que nao apenas as concretas, ou racionais, como por exemplo, entre
outras, asimbdlica: “esse procedimento analisa os processos, a afetividade, o efeito
da forga e a forca dos efeitos, as dimensoes sociais e institucionais, as estratégias
organizacionais, a articulacao de saberes, toda e qualquer proposi¢ao que tenha a
diversidade como principio” (Fazenda, 2001).

Tal atitude nao exclui de forma alguma, a necessidade de o pesquisador
furtar-se a um dominio substancial no campo tedrico em que atua, umavez que sem
ele, a construgdo de conhecimento se processara de forma incoerente, permeando
asuperficialidade. O dominio cognitivo de uma disciplinaridade teérica permitira a
ordenacao que, por sua vez, propiciara a aplicabilidade desse conhecimento
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especifico. No entanto, esse dominio tedrico ndao exclui a necessidade de se
referendar uma andlise do objeto e do sujeito interpretante a luz da sua
historicidade e da sua tradicao. A leitura historico-cultural dos fendomenos
interrelacionados ao objeto analisado e ao sujeito interpretante, subsidiara a
renovacao e revitalizacao dos saberes.

As leituras até aqui sugeridas, quando aplicadas a docéncia e a performance
musical propiciam ao profissional da drea uma atuagao mais ampla e renovada. De
forma contumaz, as atividades artisticas comportam atitudes mentais que
privilegiam bem mais a intuicdo e a subjetividade humana. A linguagem da arte ¢
basicamente a linguagem do inconsciente e nesse sentido ndo tem no pensamento
analitico um grande aliado. A arte ndao se expressa mediante um raciocinio
analitico, légico e continuo. Na verdade, a linguagem artistica ¢
preponderantemente iconica e por isso, o musico e pesquisador musical tém
dificuldades para explicar de forma ldgica a obtencao de seus resultados (Lima,
2001). Quantas vezes observamos nos intérpretes e professores de instrumento a
adocao de praticas assimiladas da tradicao oral, descaracterizadas de qualquer
explicacao racional, embasadas no puro subjetivismo. No entanto, quando
pesquisadas apresentam padroes cognitivos bastante difundidos na historia da
humanidade.

Mario Pedrosa (1986) revela a diferenca da esséncia simbolica do
pensamento humano no simbolo verbal e naobra de arte:

Este (o simbolo verbal discursivo) atinge a verdadeira neutralidade entre o sujeito e a
coisa por ele denotada, e isto ¢ impossivel na forma simbdlica da Arte. Nesta nao ha um
objeto prévio, anterior, que se traduza em signo simbdlico; o objeto para o artista é um
valor emocional antes da realizacao da obra, mas que se insere nesta e s6 nesta toma
corpo. Assim, um sentimento se formaliza que ndo € particularizado no artista que nao
pertence intrinsecamente a sua alma ou a seu temperamento. Na realidade, nao exprime
mesmo nenhum estado de alma ou perturbagao sentimental contingente que impila o
criador a dar-lhe forma. O artista, ao realizar a obra, nao faz nenhuma comunicagao ao
publico do que se passa dentro dele, pois o contrario seria equiparar a forma artistica a
um sinal de trafego que numa estrada avisa da proximidade de uma curva.

O que a obra de arte exprime € algo de universal e permanente, nao expresso até entao e
que o espectador recebe e recolhe nao como uma mensagem telegrafica ou postal que o
filho manda ao pai, o marido a mulher, o amigo ao amigo, um grupo a outro grupo, o
governo aos cidadaos etc. O que ela traz ¢ uma formalizagao de vivéncia desconhecida,
uma organizacao simbolica nova, perceptiva ou imaginaria. Como nao € nunca uma
proposicao, seja qual for a sua classificagao por escola, tendéncia ou estilo, o que ela nos
da, para ser auténtica, ¢ sempre do dominio das formas intuitivas do pensar e do sentir
(p.14-15).

A semiologia e a semidtica evidenciaram que as formas de codificagao e de
comunicacao humana nao se restringem apenas a linguagem verbal, oral ou escrita,
elas abrangem todos os tipos de sinais e signos que operam no seio da vida social,
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tornando possiveis a comunicagao e a cultura (Santaella, 2001). Referendada como
modelo de linguagem cientifica, a linguagem verbal estd longe de apurar todas as
formas de que se reveste a atividade humana significativa. Existe uma gama de
acontecimentos que nao se expressa pelo mecanismo da linguagem verbal e
necessita para sua interpretacao de um esquema simbolico que contenha um
funcionamento diferenciado. As artes sao modelos de expressao simbdlica,
dotadas de uma logica diferenciada da légica presente na linguagem discursiva.
Isso, no entanto, ndao impede por parte do pesquisador, a analise criteriosa da
insercao da musica no mundo, a sua forma de atuar na sociedade e o estudo atento
das inumeras dimenso6es presentes na sua construcdo. So dessa forma, essa area do
conhecimento adquire maior representatividade e interlocucao na sociedade.

No tocante a semanticidade na musica, a musicologia historica pressupoe
duas correntes dominantes, a dos formalistas puros que considera que a mdsica
nao expressa nada a nao ser elamesma, e, aquela que considera que a musica tem a
virtude de expressar estados de animo e emocoes, nao se reduzindo a mera
representacao dos fendomenos sonoros existentes no mundo. Mesmo considerando
as inimeras divergéncias entre uma corrente e outra e as variantes entre autores da
mesma corrente, resta a certeza de que a musica € uma expressao artistica que se
esboca por meio de leis harmonicas e técnicas pré-estabelecidas. Conforme
preconiza Charles Morris (Apud Fubini, 1994), ela pode ser pensada como
linguagem, uma vez que apresenta, da mesma forma que as demais linguagens do
universo, trés dimensoes de analise: a semantica, a pragmatica e a sintatica.

Un signo es expresivo, es decir, significativo, tan solo si se halla provisto de la triple
dimension: sintactica, semantica y pragmatica. Habrd de insistirse todavia sobre la
dimension sintdctica del lenguaje musical, por ser premisa indispensable: sin ella, la
musica no puede considerarse un lenguaje, no siendo la sintaxis, en definitiva, mds que
una organizacion del material sonoro conforme a un principio cualquiera. [...] La
organizacion sintdctica del material sonoro es, por tanto, la condicion que ha de darse
primariamente para que la musica pueda llegar a ser un discurso coherente y no un
amontonamiento de sonidos (p.62).

No que se refere a dimensdao semantica da linguagem musical, assim se
expressa E. Fubini (1994):

Lamusica no puede y no sabe expresar conceptos ni sentimientos individuales, pero, en
compensacion, solo ella puede expresar, o mejor dicho, directamente encarnar,
justamente en virtud de su cardcter abstracto, las regiones mas profundas de nuestro ser,
la dinamica de nuestros sentimientos, nuestro inconsciente, la armonia universal, las
verdades trascendentes, etc. Este reconocimiento del cardcter nouménico de la musica
se ha erigido, ademads, en una de las concepciones mds clésicas y difundidas de cuantas
han existido relativas a la muasica desde Pitagoras hasta Platon, desde Leibniz hasta
Schoenberg -, y se debe, evidentemente, al hecho de que la musica se presenta ante
nuestros ojos, al menos aparentemente, como algo que estuviera alejado por completo
de larealidad fenoménicay de los lenguajes comunes y que, en consecuencia, propicia
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esta tendencia que hay a situarla en un plano aparte, separada de la realidad humana
inmediata (p.61).

A semanticidade na miusica presume-se indeterminada. Esta
indeterminacao nao induz a falta de significacao, senao a plurissignificancia. A
semanticidade na masica é contextual, verificavel posteriormente - ¢ um complexo
contexto sintatico onde os grupos de sons adquirem um significado. No entanto,
elaé desprovida de umvocabulério, ou seja, termos dotados de uma referéncia fixa.
Na verdade, fora do contexto sonoro correspondente, 0os sons nao possuem
nenhum significado, pois o simbolo musical nao pode como o simbolo discursivo,
traduzir-se em outros termos.

Contudo, a musica nao pode se consubstanciar apenas na expressao
imediata dos sentimentos e a representacao de um estimulo emotivo. Ela ¢ a
linguagem dos sentimentos, sempre e quando se tem presente que aqui o termo
linguagem indica unicamente, determinado tipo de mecanismo semantico, que nao
¢ o da linguagem discursiva. Sempre atribuimos para a arte um significado, sem
poder delimitar com exatidao o contetido desse significado. Nesse sentido, a
musica ¢ uma forma significante de arte com uma independéncia de qualquer
significado fixo e literal, desligada do que pode representar.

Se a musica nao expressa sentimentos, mas os expoe e os exibe, as
estruturas musicais apresentam uma semelhanca em sua forma logica com a nossa
vida emotiva, refletem certos modelos dinamicos fundamentais de nossa
experiéncia interior. Essa experiéncia emotiva € representada por um simbolo de
forma global, indivisivel. Essa hipotese onde a musica reflete a morfologia dos
nossos sentimentos esta confirmada por uma ambivaléncia que a linguagem
musical possui em relacdo alinguagem discursiva.

Fubini (1994) admite que um estado emocional triste e um alegre opoem-se
no ponto de vista discursivo, mas no discurso musical que reflete a dinamica, a
estrutura formal, as tensoes e resolucoes dos sentimentos, 0s estagios emocionais
contraditérios podem encontrar a mesma forma de expressao. Uma estrutura
musical qualquer pode induzir os ouvintes para estados emocionais diferenciados,
fato que privilegia ainda mais a plurissignificancia no discurso musical.

No entanto, ¢ na dimensao sintdtica que se projetam as dimensoes
semanticas e pragmaticas da linguagem musical. Sob essas condig¢oes, o fazer
musical adquire maior sentido quando projeta uma sintaxe que transcende sua
propria dimensao gramatical, revelando a semanticidade do seu discurso, a
tradicao sonora, sua historicidade adaptada a contemporaneidade do sujeito
interpretante ¢ da obra interpretada. Nesse contexto, a musica revigora-se

enquanto a¢ao, aumentando sua perspectiva de atuacao. O fazer musical aqui,
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integra-se a outras areas do conhecimento e outras linguagens, interrelacionando
procedimentos subjetivos com procedimentos objetivos, a pratica com a teoria,
procedimentos cientificos com a arte. Nessa perspectiva de investigacao, a
performance e a docéncia na masica transmutam-se em categorias de acao que
revelam um saber especifico que se manifesta no mundo.

Essa atitude investigatéria revela a importancia de uma aplicacao
hermenéutica que se enriquece no didlogo permanente do pesquisador com o
fendmeno sonoro, com a obra musical, com o intérprete, o estudante e o docente.
Um dialogo que esta presente no mundo e se interrelaciona com ele nas mais
variadas dimensoes. Um didlogo que supera uma pesquisa eminentemente racional
e proporciona ao instrumentista e professor, uma pratica vivenciada, enriquecida
por procedimentos cientificos de investigacao.

Na atualidade, o ensino em geral ndao pode ser encarado como um simples
transmissor de conhecimentos. Atividades de ensino, pesquisa e extensdo
caminham juntas no processo pedagogico, objetivando a integracao dos processos
de transmissao de conhecimento e processos geradores de conhecimento. A teoria,
a pratica e a reflexao que se estabelece por meio da pesquisa devem interagir
continuadamente, percorrendo o ritmo socio cultural do paris.

O conhecimento hoje, se faz presente gragas ao desenvolvimento de uma
atitude sistemdtica de pesquisa adquirida mediante o desenvolvimento da
competéncia técnico-cientifica. Na verdade, a produc¢ao de um conhecimento
qualquer deve ser sempre reflexiva, critica, competente e criativa, para que nao
beire a futilidade, a superficialidade. Ela exige uma metodologia adequada, um
envolvimento histérico com a humanidade e s6 assumird uma dimensao
pedagogica, a medida que congracar o ensino e a aprendizagem como meios
propulsores de aplicabilidade do conhecimento adquirido. Outra maneira nao
existe de gerar na atualidade novos conhecimentos.
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