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Resumo: Neste trabalho procuramos levantar algumas questoes relacionadas a idéia de se
pensar a musica enquanto linguagem. Muitos dos debates que acontecem sobre a suposta
crise de comunicabilidade da musica contemporidnea tomam por base um certo tipo de
abordagem linguistica da pratica musical. Na maior parte das vezes esta atitude desencadeia
uma série de equivocos que se somam gerando posturas criticas mitificadoras em que se
lamenta a perda de uma “idade de ouro” imaginaria quando a musica nao se distanciava de
seu publico. Do nosso ponto de vista estas posturas se baseiam em premissas discutiveis e
geram juizos equivocados no que diz respeito ao significado e a relevancia da produgao
musical contempordnea. A idéia é colocar em jogo novas perspectivas que apontem para
posturas mais objetivas e rigorosas menos afetadas por visdes precarias sobre a natureza da
pratica musical.

Palavras-chave: Misica; Linguagem; Lingua; Fala; Comunicagdo: Comunicabilidade.

Abstract: In this article we discuss some questions related to the idea of considering music
as a language. Many of the debates nowadays on the supposed crises of communicability of
the contemporary music are based on linguistic approaches to musical practice. Generally,
these attitudes produce a series of erroneous concepts which, in turn, generate mystified
critical positions, such as the idea of an imaginary “golden age” when music was not far
separated from the public. From our point of view this kind of thinking stem from
misjudgement concerning the meaning and relevance of the contemporary music. The idea
is to introduce new perspectives which can move toward more objective and rigorous
approaches which are less affected by precarious ideas concerning the nature of musical
practice.
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1. Mdsica: lingua ou fala?

Num sentido amplo podemos afirmar que a musica é linguagem na
medida em que todas as produgoes de cultura sao formas de pensamento
instauradas em contextos sociais, podendo se tornar signos e ser interpretadas.
Mas que tipo de linguagem é a musica? Examinemos uma definigao de
linguagem conforme uma formulagao da linguistica:
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A linguagem é constituida pela distingdo entre lingua e fala ou palavra:
a lingua é uma instituigdo social e um sistema, ou uma estrutura
objetiva que existe com suas regras e principios proprios, enquanto a
fala ou palavra é o ato individual de uso da lingua, tendo existéncia
subjetiva por ser o modo como os sujeitos falantes se apropriam da
lingua e a empregam (Chaui, 2002, p. 145).

Nesta definigao se evidencia um dos problemas decorrentes da
aplicagao deste tipo de conceituagao para as artes e, especificamente, para
a musica. Por um lado esta “estrutura objetiva que existe com suas regras e
principios préprios” (cédigo, gramaticas, vocabulario, enfim, as partes
constantes da linguagem, ou segundo algumas definicoes, suas invariaveis
estruturais) diz respeito a uma suposta esséncia abstrata, necessaria e
suficiente para que se exerga a linguagem e para que haja comunicagéo e
expressao. A velha questao platonica da separagdo entre a esséncia (mundo
inteligivel) e a aparéncia (mundo sensivel) se revela aqui no dualismo entre
uma estrutura subjacente e a pragmatica. Neste caso existe um c6digo com
sua gramatica e vocabulario anterior ou a priori a prética (praticas musicais
especificas, muisicas singulares). Esta - a pratica - nada mais seria do que o
conjunto de manifestagoes (aparéncias, atualizagoes) daquela. Partindo deste
tipo de légica, muitas vezes se constréem sistemas abstratos que se
transformam - em contextos territoriais, académicos, estéticos e pedagogicos
- em esséncias transcendentais da musica. As categorias criadas e ligadas a
estas praticas hegémonicas (lingua, sistemas, modos maiores) se tornam o
padrao, o conceito, critério para a validade das manifestagoes artisticas.
Concretizemos num exemplo: em certas situacoes, o sistema tonal reduzido
as suas constantes estruturais e suas categorias, tais como a direcionalidade,
discursividade, linearidade acaba se tornando - em algumas perspectivas
analiticas - uma referéncia transcendente para toda a pratica musical. O
fil6sofo francés Gilles Deleuze propoe a pragmatica como um passo para a
superagdo deste dualismo entre o que é constante/abstrato/lingua e o que é
varidavel/concreto/fala nas linguagens em seu texto sobre os postulados da
linguistica:

Mas a méaquina abstrata ndo é universal ou mesmo geral, ela é
singular...nido possui regras invariaveis, mas regras facultativas que
variam incessantemente com a prépria variagdo, como em um jogo
onde cada jogada se basearia na regra...Nao ha como distinguir,
portanto, uma lingua coletiva e constante, e atos de fala variaveis e

MUSICA HODIE COSTA, R. (p. 75-90)



individuais...A méquina abstrata nio existe independentemente do
agenciamento, assim como o agenciamento nao funciona
independentemente da maquina (Deleuze, 1997, p. 44).

Com relacao as desterritorializagoes (modos menores, indisciplinas)
que ocorrem na lingua, Deleuze aponta o equivoco em se opor uma lingua
maior a lingua menor enquanto duas realidades que se alternam e se
antagonizam. Para ele a lingua maior (“fato” majoritario) é “um fato analitico
de Ninguém que se opde ao devir-minoritario de todo mundo”. Isto é, a
maioria é um fato abstrato analitico, conceitual que ndo tem existéncia
concreta e o devir minoritario é o lugar do acontecimento e da variacao
continua. Neste ponto, sem desvincular o devir individual do agenciamento
coletivo Deleuze argumenta em favor de um devir minoritdrio enquanto

autonomia da consciéncia:

Nao é utilizando uma lingua menor como dialeto, produzindo
regionalismo ou gueto que nos tornamos revolucionérios; é utilizando
muitos dos elementos da minoria, conectando-os, conjugando-os,
que inventamos um devir especifico auténomo, imprevisto (idem,

p- 53).

Assim para Deleuze as linguagens sdo maquinas moveis
singulares, se configuram na pragmaética (nos agenciamentos maquinicos
de contetido e de enunciagdo/expressdo) e ha dois tipos de tratamento
da lingua: um, consistindo em extrair dela constantes (modo maior/
padrao abstrato); outra, em colocé-la em variagao continua (modo menor/
devir minoritario concreto). Neste sentido, para Deleuze, investigar as
estruturas abstratas da lingua néao significa separar os fatores
presumivelmente linguisticos (por isto, constantes, estruturais) de fatores
nao-linguisticos (ligados entdo, somente a pragmatica). Para ele o que
conta é o agenciamento concreto:

Se a pragmética externa dos valores nao-linguisticos deve ser levada
em consideragdo, é porque a propria linguistica ndo é separavel de
uma pragmatica interna que concerne seus préprios valores...uma
verdadeira maquina abstrata se relaciona com o conjunto de um
agenciamento: se define como o diagrama deste agenciamento. Ela
nao faz parte da linguagem, mas é diagramatica e sobrelinear. O
contetdo ndo é um significado nem a expressdo de um significante,
mas ambas sao as varidveis do agenciamento (idem, p 33).
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Se assim é, temos que o problema da comunicagéo ou da significagao
das misicas se coloca no contexto de seu agenciamento concreto e nao a
partir de uma suposta adequagdo de suas formas singulares concretas
(significante/significado especificos) a alguma estrutura linguistica
aprioristica. Por outro lado temos ainda que a musica é (e, de resto, toda a
arte), acima de tudo, terreno da invencao, da criagao de perceptos, lugar
das sensagoes e da polissemia e ndo lugar da comunicacao univoca. Vejamos
o que a fil6sofa Marilena Chaui nos diz a respeito das linguagens simbdlicas:

A linguagem nos relaciona com o mundo e com os outros seres
humanos. Mas como se da esta relagao?...A linguagem simbdlica
oferece sinteses imediatas, enquanto a linguagem conceitual procede
por desconstrucdo analitica...a linguagem simbélica nos leva para
dentro dela, arrasta-nos para o seu interior pela forga de seu sentido,
de suas evocagbes, de sua beleza, de seu apelo emotivo e afetivo; a
linguagem conceitual busca convencer-nos e persuadir-nos por meio
de argumentos, raciocinios e provas...a linguagem simbélica nos da a
conhecer o mundo criando um outro...a linguagem conceitual busca
dizer o nosso mundo, decifrando seu sentido, ultrapassando suas
aparéncias e seus acidentes...a linguagem cria, interpreta e decifra
significagoes, podendo fazé-lo miticamente ou logicamente,
simbolicamente ou conceitualmente (Chaui, 2002, p. 148 a 151).

Ainda neste mesmo texto lemos, sobre os fatores que fundamentam
a linguagem (que nada mais é do que o agenciamento concreto):

Fatores socioculturais, que determinam a diferenga entre as linguas e
entre as linguagens dos individuos...fatores psicolégicos que criam
em noés a necessidade e o desejo da informacgédo e da comunicacgéo,
bem como criam nossa capacidade para a performance linguistica,
seja ela cotidiana, artistica, cientifica ou filoséfica (idem).

A partir dos textos acima acreditamos poder afirmar que, se a musica
é linguagem, ela deve ser definida como linguagem simbélica ao lado de
todas as outras linguagens artisticas e seu aspecto comunicacional ndo pode
ser enfatizado uma vez que este é atributo das linguagens conceituais. A
linguagem supde uma capacidade para a “performance linguistica”. Como
afirmamos acima, na medida em que todas as manifestagoes humanas sao
passiveis de interpretagoes, a musica se constitui enquanto um signo. As
interpretagoes deste signo podem se dar a partir da construcdo de uma
semidtica (que pode se pretender enquanto um instrumento cientifico de
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interpretacdo) ou de uma hermenéutica. Porém, o que muitas vezes acontece,
numa analise musical de carater positivista, € uma tentativa de se fazer ciéncia
que é o lugar do silogismo cientifico e onde se procura encontrar a verdade
demonstrando a ligagao necessaria entre o individuo (uma musica especifica
em sua singularidade) a uma espécie (um modelo qualquer criado pela teoria,
por exemplo, o sistema tonal) e o género (outro conceito mais abrangente
ainda, constituido por atributos essenciais, por exemplo, a linguagem musical).
Ora, este tipo de abordagem que acaba por gerar juizos supostamente
cientificos, despem a misica de sua heteronomia dindmica ao tentar inscrever
cada individuo (as musicas singulares) numa estrutura estatica aprioristica
(lugar das invariantes estruturais, ou seja, das esséncias). A analise formulada
desta maneira corre o risco de aprisionar, capturar, regrar a arte.

2. Um substrato mais profundo: o devir molecular

Na arte criam-se novas realidades, o pensamento cria novas formas
ou toma forma. A arte é uma manifestagao/expressao do pensamento e de
suas formas de estruturacdo. Por isto, se se quer investigar o substrato
profundo do fazer musical (o que ndo deixa de ser um exercicio de
estruturalismo antropolégico, como em Levi Strauss, ou em Chomsky e sua
gramatica gerativa) devemos nos debrugar no que hd de comum entre as
varias manifestagoes musicais — e que efetivamente as transcende — inclusive
as nao ocidentais e as do atual momento supostamente “babélico” da musica
contemporanea. E o que hd de comum é o devir molecular — a pragmatica —
das energias postas em jogo nos varios agenciamentos (a maquina abstrata
na expressao de Deleuze). Os problemas de se querer pensar na musica
enquanto linguagem surgem num contexto analitico de viés positivista,
numa tentativa de uma musicologia analitica cientifica que centra o exame
do objeto (no caso, o evento musical complexo singular) em sua suposta
estrutura autébnoma. Segundo Pedro Carneiro (Carneiro, 2001), “E o
compromisso com o ideal de uma estrutura auténoma que nos torna miopes
para a riqueza de toda heteronomia musical — percebida apenas no ambito
de um compromisso com uma pragmatica musical”’. Mais a frente neste
texto, Carneiro estabelece um paralelo entre esta atitude analitica e a atitude
de alguns linguistas:
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O linguista, estando preso a idéia de invariantes estruturais ... fecha
a lingua sobre si mesma ...(e) os analistas musicais, comprometidos com o
ideal de uma musicologia cientifica, fecham a misica sobre si mesma. Ora,
os analistas preocupam-se com as invariantes estruturais — supostamente —
imanentes a musica, porque as questoes relativas a uma pragmatica musical
— ao acontecimento da musica — sao irredutiveis a qualquer método
cientifico: o método pede um distanciamento, uma pragmatica pressupoe
envolvimento (Carneiro, 2001, p. 426).

Ainda no texto de Carneiro lemos:

Enquanto jogo, a arte revela um modo de estar no mundo, de reagir as
resisténcias que o mundo impoe, de responder ao chamado dos valores
da cultura e da tradigao, enfim, de ver e de viver o mundo...a arte nao
pode, ou néo deveria, ser percebida nos termos de uma estrutura que
se revela a partir de suas constantes (idem, p. 429).

Dependendo da perspectiva que se adote quando se investiga a
musica enquanto linguagem, o que se revela sao justamente estas categorias
e estas constantes que acabam por aprisionar as manifestagbes musicais
especificas em conceitos estaticos. Mesmo assim, levantemos algumas
questoes a respeito da musica encarada como linguagem e examinemos
alguns problemas que emergem neste contexto.

E um problema a falta de uma linguagem comum na misica
ocidental erudita a partir do inicio do século XX? Aparentemente sim, uma
vez que o sentimento de isolamento e de falta de ressonéancia social dos
trabalhos musicais contempordneos é uma impressao mais ou menos
generalizada. Ja houve uma linguagem realmente comum na histéria? Sim:
o sistema tonal', na Europa, de meados do século XVI até final do século
XIX no contexto da musica erudita e nos meios aristocréticos e burgueses.
Nos meios populares europeus havia manifestagoes diversificadas (vide os
atuais registros de musicas étnicas). O fato é que cada contexto histérico-
geogréfico (desde os microscopicos, como uma vila) produz coletivamente
sua manifestagado musical peculiar. Uma pratica comum, mais extensiva, é
resultado de alguma hegemonia/maioria proviséria, como é o caso da
padronizacao do canto da igreja levada a cabo pelo Papa Gregoério na Idade
Média.
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Uma outra questao que deve ser levada em conta é o fato de que as
sociedades contemporaneas sdo altamente complexas e fragmentadas
cultural e socialmente. Nao ha comunidades urbanas coesas culturalmente,
a nao ser em torno de fendémenos de massa produzidos em larga escala com
fins mercantilistas. Paralelamente a isto ha uma grande segmentagao das
coletividades. Varios grupos altamente diferenciados e especializados em
suas habilidades e gostos artisticos por vezes se misturam e interagem, mas
na maior parte das vezes se segregam e ndo conhecem as manifestagoes
mais experimentais das outras linguagens. Auténticos “revolucionérios” em
uma linguagem, chegam muitas vezes a ser “reacionarios” ou conservadores
naquelas que nao conhecem direito?. Esse fato parece apontar para uma
situacao: a arte se tornou predominantemente coisa dos artistas e para os
artistas. Isto é um problema? Num certo sentido sim e noutro nao. O
pensamento, a filosofia, a experimentagao e a producao cientifica, a invengao
sempre caminhou a frente do senso comum e da aplicagao imediata. Por
outro lembremos que - conforme ja comentamos acima - ja ndao ha as
comunidades supostamente homogéneas que constituiam os tecidos urbanos
da Europa no periodo em que se deu uma relativa uniformizagao de uma
pratica comum. Se havia uma coletividade que definia uma linguagem
enquanto pratica comum, esta ja nao existe mais. O que é possivel hoje é a
multiplicidade de linguagens. Multiplas linguagens, assim como sao
multiplas as coletividades e as pragmaticas. A comunidade que aprecia a
musica “classica” e que vai a concertos (incluindo ai os melémanos e os
musicos que, muitas vezes ndo tocam e odeiam a musica rotulada como
contemporanea) estdo ligados a uma tradigao a que eles ndo conseguem — e
nem querem — se desvincular. A respeito desta questao vale a pena citar a
abordagem proposta por Michel Chion a respeito do efeito — muitas vezes
negligenciado — do desenvolvimento das novas midias e tecnologias sobre
a musica na atualidade. Para ele, o advento das tecnologias de gravagao
ocasionou, entre outros efeitos, a

ressureicdo de muitos séculos de musica, tratados como um
gigantesco campo de exploragio; a criagdo de estilos de interpretagao
utilizando, conscientemente ou nao, as potencialidades do microfone;
e enfim, para se fazer justiga, a marginalizacdo dos compositores
contemporaneos da musica erudita, que se veém submetidos a uma
concorréncia imediata com os seus companheiros dos outros
séculos...(Chion, 1994, p. 53).
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O advento dos conservatoérios, das academias, das escolas de
musica, que baseiam seus projetos de pedagogia num modelo herdado do
romantismo, reforgam a reproducgao e cerceiam a produgao. Os organismos
tais como a orquestra sinfénica e o ritual do concerto em certa medida
também reforgam esta realidade.

Outra idéia vigente, a de que a histdria consagra aqueles que tem
relevancia ou validade real, tem novamente um fundo metafisico e idealista.
A valoragao de qualquer producéao cultural estd submetida a sua ressonancia
em determinados grupos hegemonicos. Provavelmente, varios compositores
e artistas tao criativos ou mais do que aqueles que permanecem no Canone,
nao estao ali incluidos por questées muito mais complexas do que a sua
suposta qualidade artistica. O que permanece é aquilo que algum grupo
significativo escolhe — por uma série de razoes — para permanecer. Nao hé
critérios objetivos e absolutos (transcendentais, metafisicos) para julgar a
producéao de algum compositor. Ha critérios metodolégicos inter-subjetivos
e estes podem nao ser os mais “justos” aos olhos de alguma minoria. O que
queremos dizer é que almejar a maioria nao é necessariamente um valor. A
maioria muitas vezes é poder, é exclusdo, é homogeneizacao, é opressao.
Quem é esta maioria? Como ela se configura?

Mas voltemos a questdo colocada anteriormente: ha constantes
estruturais no modo de construgao das “linguagens” musicais? Conforme
Noam Chomsky: a simultaneidade, a discursividade, direcionalidade, a
linearidade? Mesmo estas categorias podem ser colocadas em duvida. Por
exemplo, a musica ritualistica dos monges tibetanos nao tem nada de
discursivo (pelo menos nos moldes em que entendemos este termo no
contexto do tonalismo ou da musica ocidental). As musicas circulares, nao
direcionais dos Pigmeus também colocam em questao estas categorias. Na
musica contemporanea ha muitas propostas diferentes sobre a estruturagao
das simultaneidades e, consequentemente, do tempo. Pensemos em Olivier
Messiaen, John Cage, Charles Ives, Phillip Glass, Giacinto Scelsi, Gyorg
Ligeti, Brian Ferneyhough, etc.

Examinemos a realidade atual: apesar da vigéncia hegemonica do
tonalismo na histéria (bem restrita, historica e geograficamente, por sinal)
da musica ocidental, o estranhamento que um jovem ou um leigo ocidental
contemporidneo (nao aquele que frequenta as salas de concerto,
evidentemente) tem com uma obra de Beethoven ou uma obra de Varese ou
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Schoenberg muitas vezes é o mesmo. Diriamos até, com base em experiéncias
empiricas, que muitos jovens se identificam (e neste sentido, “entendem”)
muito mais uma pega de Varése ou Stravinsky do que uma de Monteverdi
ou Mozart. E diferente quando esta mesma musica aparece enquanto
material para bricolagens de artistas pop da chamada pés-modernidade:
DJ’s, Rappers, etc. Neste caso, espera-se que um beat techno sobre um
Beethoven ou sobre um Varése deva ter efeitos igualmente dangantes.

3. Mdsica. Nao linguagem...

O que é linguagem afinal? Este termo nos remete ao universo da
lingua falada que é um instrumento do pensamento e que com ele estabelece
interagoes fecundas. Podemos ndo pensar a musica enquanto linguagem?

Uma questao importante e que se coloca como um problema na
aplicagdo da categoria de linguagem a musica é que o modelo utilizado é o
da lingua e este pressupoe, conforme é formulado pelo linguista F. Saussure,
um sistema baseado na dupla articulagao. Ora, a dupla articulacao quando
aplicada a musica (e as artes em geral) implica em pensar em elementos
que nao sao significativos mas s6 distintivos (como séo as letras na lingua)
e elementos significativos no contexto de uma linguagem. No tonalismo
até que é possivel, apesar de seu evidente reducionismo, aplicar este
esquema quando se fala de acordes que s6 adquirem seu sentido no contexto
do encadeamento (s6 o discurso entao é que estabeleceria a fungao, o nexo,
o sentido dos eventos sucessivos. E a idéia explicitada por Schaeffer, do
sonoro em fungdo do musical e da escuta musical oposta a escuta reduzida).
As notas isoladas de uma melodia, supostamente, também s6 adquirem
seu sentido completo dentro do encadeamento. Por outro lado, podemos
observar que na musica erudita ocidental, em alguns ambientes (Debussy e
os franceses por exemplo) foi ocorrendo uma gradual valorizagao do que
seriam as unidades supostamente nao significativas. E a verticalizacgao:
valorizagao das sonoridades dos acordes, do som desvinculado de seu
contexto linguistico, molecularizacao (é assim que se chega, no limite, as
propostas de P. Schaeffer de objeto sonoro e na musica de G. Scelsi que
propde uma viagem por dentro do som). Neste contexto é que ndo ha mais
um predominio da discursividade. A relagao que se coloca entre o primeiro
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e o segundo nivel de articulacdo é muito mais complexo. Nao ha na musica
unidades nao significativas, puramente distintivas (como é o caso das letras
na lingua). E aqui podemos citar aquilo que o compositor Silvio Ferraz
designa como “falibilidade comunicacional da misica”. Segundo ele,

O compositor nao lida com a estaticidade do signo, mas com sua
dindmica; ele opera diretamente com a distorgao potencial de cada signo
virtualmente envolvido em seu objeto...Assim, se na comunicagao entre
duas pessoas, o ruido é aquilo que diminui a eficiéncia do processo
comunicativo, na musica o objeto do compositor é justamente o ruido,
aquilo que desvia a comunicagdo. Se na escuta cotidiana opera uma
superficie de captagao, registro e controle de dados, na escuta musical
opera uma superficie de producao de signos. E néo é dificil notar esta
distingao, pois se na fala cotidiana o som chamasse a atengao para si
mesmo estariamos perdidos (Ferraz, 2001, p. 511).

Pensar a musica enquanto linguagem numa analogia com a lingua
nos traz este problema: pensamos no som enquanto suporte de alguma coisa.
O som deveria, assim, remeter a um texto (no caso da cangao, da épera, da
musica programatica) ou a um sistema linguistico em que cada som se insere
enquanto elemento nao significativo de primeira articulagao apto a se
articular para gerar enunciados linguisticos comunicacionais.

Se remetermos a musica a outra categoria de signo, conforme
formulagdo de Charles S. Peirce, talvez encontremos relagoes mais férteis.
Peirce fala de 3 tipos de signo: o simbolo, o icone e o indice. O simbolo é
arbitréario e totalmente convencionado. Dividido em significante, significado
e referente, contendo em sua leitura muitas vezes, os niveis conotativo e
denotativo. Sao as linguas (portugués, inglés, etc), o c6digo morse, as placas
de transito, etc. Os icones sao representacoes figurativas, metaféricas ou
metonimicas do seu referente: as fotografias, as caricaturas, os totens, as
imagens de deuses e divindades, etc. O indice é um signo que estabelece
uma relagdo de contiguidade com seu referente. O exemplo classico: fumaga
é signo de fogo, as pegadas de um animal (marcas territoriais), etc. O indice
nao tem dupla articulacao. Ele se apresenta por inteiro e sua interpretagao/
compreensdo (hermenéutica) depende da apreensao gestaltica do todo. A
comunicagao de sua “mensagem” estd ligada a uma percepgao racional e
intuitiva. As artes possivelmente se enquadrariam mais adequadamente
nesta categoria de linguagem indicial. As pinturas, as cangoes, as musicas
de um povo sao indices complexos e multifacetados.
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4. Musica. Nao comunicacao...

Pensemos agora quais sdo as relagoes entre a musica (e a arte em
geral) e o conceito de comunicagdo. Podemos partir do conceito de semidse
em Nattiez para quem “a forma simbélica, ndo é intermediaria de um
processo de ‘comunicacao’ que transmite a uma audiéncia significagoes
intencionadas por um autor” (Nattiez, 2002). Neste sentido, nos parece que
a comunicagao quer gerar significados univocos. Assim, um sinal vermelho
quer dizer claramente: Pare. Pelo menos para aqueles que transitam no
territério do transporte urbano no ocidente — o que nos remete a teoria de
regime de signos de Deleuze®. E 6bvio que, conforme nos ensina Peirce, ha
toda uma rede de significagoes (interpretantes) que se pode constituir a
partir de uma vivéncia especifica de um receptor com este signo (o sinal
vermelho). No entanto, nos parece claro que a geragao deste signo esté ligada
a intengoes pragmaticas diferentes daquelas que dao origem a objetos
artisticos. Ha, por tras da expressao deste signo, uma clara intengao univoca,
comunicacional. Tomando a comunicagado como um processo desta natureza,
temos que a musica é um processo simbélico em que a dimensao da
comunicacao é um aspecto secundario, senao inexistente. Segundo Nattiez,

O poiético* nao tem necessariamente a vocagdo para se comunicar.
Em sentido inverso, o “receptor” projeta sobre a forma simbdlica
configuragoes independentes das estruturas criadas pelo processo
poiético. Essa teoria ndo é uma negacio da comunicacio. Ela é uma
teoria do funcionamento simbdlico que considera a comunicagdo nada
mais do que um caso particular dos diversos modos de troca, uma das
conseqiiéncias possiveis dos processos simbélicos (Nattiez, 2002, p.
47 e 48).

Partindo destes pressupostos, acreditamos que as perguntas, “O que
quer dizer estd musica? O que ela comunica? Para que serve?®,” muitas
vezes manifestam um equivoco daqueles que se pretendem “observadores
independentes, cientificos e desinteressados” da realidade e que nesta
condigdo suposta, colocam estas questdes enquanto condicao de verificagao
de legitimidade. Nao que nao se possa investigar os infinitos sentidos que
se configuram a partir da interagdo entre uma manifestagdo musical e um
publico especifico. Ora, as musicas existem e manifestam sua existéncia
para determinados grupos. Adquirem seus significados e sentidos no
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contexto de determinados territérios. A musica contemporanea tem um
territério de onde ela emerge e onde se configuram as suas redes de
significado. Os processos simbdlicos ligados a esta produgao existem e se
integram em regimes de signos, territérios onde eles adquirem sua
pertinéncia.

Ainda é possivel afirmar que se se supoe que a muisica comunica
algo ela deve, a maneira de um signo linguistico, se colocar no lugar de algo
(enquanto significante de um significado, enquanto forma de um contetido).
E, por conta disto deve estabelecer uma semantica. De fato, segundo André
Boucourechliev, existe uma grande diferencga entre o sentido (singular e
irredutivel) e uma semantica:

Existe uma seméintica musical elementar que pode engendrar a
confusao na medida em que ela pode induzir aquilo que toma por seu
sentido (e que ela néo é). Ela funciona num nivel muito precéario e
sobretudo muito geral, enquanto o sentido imanente é absolutamente
singular e irredutivel a um signo, uma férmula/.../Entre as figuras mais
usadas, podemos citar...o cromatismo descendente que conota
indiferentemente a tristeza, o pesar e inversamente, as figuras
ascendentes por intervalos largos, ritmicamente colocados em diregdao
a nota aguda que conotam...o heroismo, a vontade, a alegria...Se se
deve compreender o sentido singular de tal ou qual musica, isto ndao
ndo quer dizer redirecioné-la para fora dela, nem a ‘traduzir’, mas
estar com ela. Ndos somos doentes de dois séculos de va procura de
uma significagido, de um sentido racional da misica cuja linguagem
seria a portadora...Ora em musica, nada é portador de outra coisa
(Boucouchreliev, 1993, p. 11-12).

Talvez possamos também redimensionar o alcance do termo
comunicabilidade num contexto territorial. A partir do conceito de
territério em Deleuze, todos os acontecimentos simbélicos sdo estratos
territoriais. Todos os acontecimentos manifestam este territério e o
delimitam. Sao ritornelos territoriais. Se inserem dentro de regimes de
signos. Neste sentido a pergunta, “para que serve tal manifestagao?”, deve
partir do pressuposto de que, se ela existe, ela é manifestagao territorial e
se inscreve no perpétuo devir que poe em relacdo de complementaridade
os processos de territorializagao e desterritorializagdo (levada a cabo pelos
modos menores...). Narealidade a pergunta “para que serve?” talvez fosse
melhor formulada da seguinte maneira: “de onde surge esta manifestagao?
A quem ela atinge? Porque ela existe?”. A partir destas perguntas pode-se
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erigir uma semiose (que nao se confunde com a anélise musical ou com a
fruicao estética). As avaliacoes sobre a suposta validade comunicacional
de uma producgéao artistica devem assumir os seus pressupostos éticos.
Elas se fazem com base em escolhas racionais e conscientes diante das
diversas posturas politicas. Assim, a validade comunicacional de uma
obra qualquer deveria ser avaliada com base em critérios explicitamente
metodolégicos. Dizer que determinada musica “nao serve para nada”
significa negar o que ela manifesta. Se ela existe, ela “serve” e manifesta
algo (na realidade uma rede complexa de sentidos, sensacgoes, etc.). Pode-
se, no entanto, dizer que esta musica ndo comunica aquilo que algum
observador gostaria que ela comunicasse. Se sua ressonancia é
relativamente pequena (atinge um grupo restrito de pessoas: um pequeno
territério) isto nao a deslegitimiza. Dependendo do ponto de vista, até
muito pelo contrario. Uma caracteristica do mundo contemporaneo
globalizado é justamente uma fragmentagao enorme dos territérios a partir
do surgimento de inter-territérios onde se praticam tipos diversificados
de manifestagao simbdlica. Este fato se opoe, de certa maneira, a uma
homogeneizagao crescente do gosto popular médio mergulhado em certa
producao rala da industria de entretenimento. Esta producédo sim,
responde a uma necessidade de reiteragao retérica e se apoia numa
comunicabilidade imediata baseada na utilizagao de linguagens e sistemas
desgastados - porém plenamente justificados pela sua funcionalidade -
que nada mais fazem do que reforcar as membranas territoriais mais
elementares de uma grande camada do chamado “mercado”. Aquilo que
vende, comunica. E vice-versa. O mercado reforga: a produgao deve se
preocupar com sua comunicabilidade imediata (“quem nao se comunica
se estrumbica”, como diria um célebre comunicador televisivo).
Podemos, também, lembrar que em uma de suas obras mais
importantes - Diferenga e Repetigao - Deleuze (Deleuze, 1988) se dedica a
questionar o conceito de representagao. Para ele, a representagao aprisiona
as vivéncias na estaticidade da interpretacdo do conceito. Para Deleuze, o
que a representacao capta é justamente o que supostamente se repete em
cada acontecimento e nao o que é diferente e, por isto, ela nao capta o
devir. Pensemos na natureza dos perceptos (gerados no contexto dos blocos
de sensacdo): um pintor pinta uma paisagem, mas a sua paixao, o seu
objeto, sao as tintas, as cores e o pincel (os materiais e os procedimentos
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de sua linguagem sempre em continua transformacgédo). Sua paixao é,
principalmente, o “como”. Sua paixdo pelo material pré-composicional e
pela composigao em si é que o leva eventualmente a pintura abstrata. Ele
nao é apaixonado pela paisagem (ou também o é). Sua paixdo é a
construgao plastica. A pintura comunica algo? Sim. Uma infinidade de
coisas mas, o que cada pintura diferente da mesma paisagem propde - a
cada vez e a cada fruidor - é um mergulho particular nas sensagoes. A
pintura ndo comunica a paisagem. Ela comunica, principalmente, a forma
de pinta-la®. H4, ainda, uma infinidade de sentidos que podem ser
atribuidos e configurados na relagdo que se estabelece entre o fruidor
eventual e a pintura. Com certeza estes transcendem em muito a
pergunta “o que quer dizer esta pintura?”. O conceito de “tornar pintura
uma paisagem” (ou tornar sonora, por exemplo, a idéia, a impressao do
mar, em Debussy) pode elucidar um pouco esta relagdo do pintor com a
paisagem. A mesma paisagem pode “inspirar”, funcionar como um ponto
de partida para uma pintura, para uma musica, para uma obra literaria,
uma coreografia ou uma poesia. Cada artista, neste caso, apaixonado pelo
seu “meio de expressao” (paixao pela cor, pelo som, pela palavra, pelo
corpo, etc.) constréi um bloco de sensagbes que pode ser encarado, a nosso
ver, equivocadamente, como uma traducao desta paisagem. Ou, o que nos
parece mais adequado, este bloco de sensagoes deve ser vivenciado por
aqueles que se defrontam com ele. Debussy nao quer comunicar o mar...Ele
quer que se ougam os sons. E que, eventualmente, se tenha a sensacao
dos movimentos do mar: é uma musica devir-mar. Obviamente, para o
ouvinte, saber o titulo da peca, saber que Debussy era francés, saber que
ele estava doente, conhecer jazz, ser brasileiro, burgués, etc., condicionam
seu mergulho particular. O fato é que para ouvir as musicas de hoje é
preciso estar disposto, tanto quanto para ouvir as musicas do passado, a
fazer este mergulho: inicialmente na sensagéo e depois ir se aproximando
do objeto de forma aberta e nao preconceituosa.

Notas

1 Estamos aqui assumindo, apenas para efeito de demonstragao, a atitude que pro-
curamos criticar: a de tomar um sistema abstrato como referéncia transcendental
para todo um universo complexo de préticas diversificadas.
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Parece 6bvio, porém muitas veze negligenciado, o fato de que uma determinada
vivéncia corporal molda uma forma de pensar especifica. Melhor seria dizer
que corpo e mente fazem uma unidade indissocidvel e que a pratica em deter-
minada atividade (por exemplo: o individuo é um bailarino ou coreégrafo) gera
uma forma de pensar condicionada por este “territério”: seus meios, seus mate-
riais, suas formas de organizagao do espago, do tempo, etc. Isto tudo faz com
que um individuo que se dedica de maneira profunda a uma determinada pra-
tica adquira um modo de pensar sobre outras atividades atravessada por esta
vivéncia.

O regime de signos é um ambiente onde a partir de processos de relacionamento
complexo entre os agenciadores se constituem os significados.

Para Nattiez, a dimenséo poiética diz respeito ao emissor e “mesmo que destituida
de uma significagao intencional, uma forma simbdlica resulta de um processo cri-
ador passivel de ser descrito ou reconstituido”(Nattiez, opus cit., p. 15)

Seriam diferentes as perguntas que delimitassem um territério, um regime de sig-
nos: “O que pode significar esta misica no contexto x para um publico y, sob
determinadas condicoes, etc, etc.

Obviamente a hermenéutica vai se incumbir de buscar interpretar os significa-
dos que emanam desta ou daquela obra, contextualizando o trabalho do artista
em seu territério especifico. Evidentemente os temas e as formas de pintar ou de
compor se inserem em complexos regimes de signos e neles adquirem parte de
seus significados. No entanto é preciso atentar para a recepgao destas obras em
momentos distintos daqueles de sua producao: hoje vemos o passado com os
nossos olhos.
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