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POR UMA TEORIA DA EXPERIENCIA
DA MUSICA'

Marcos Nogueira

l. Introducao

No contexto musical, em geral, como na caracterizacdo do conhecimento académico
de MUsica, processo criativo € um termo central. Com surpresa, no entanto, verificamos
que talvez o principal desafio contemporaneo da pesquisa musical seja a producao
de conhecimento ndo apenas sobre musica, mas a partir de sua pratica e experiéncia.
Por que isto implicaria um desafio! Porque a tradicdo metodoldgica da pesquisa
cientifica moderna ndo obteve éxito na inclusdo da experiéncia e do corpo que tem a
experiéncia em seus protocolos de investigacdo. Ocorre que o ndo enfrentamento das
questdes da memodria, da percepcdo, da cinestesia, da motivacdo, da aprendizagem,
todas intrinsecas a condicdo humana de fazer e entender, revela-se um impedimento
radical para a construcdo do conhecimento sobre o processo criativo musical.

Somente hd pouco maisde 100 anos o novo campo das Humanidades p&de comecar
a produzir modelos investigativos mais livres de suspeitas e validados academicamente
como instrumentos de produgdo de conhecimento cientifico. Embora a drea de
musica represente um dos campos de estudo em Humanidades mais caracterizados
pela experiéncia prética, sensorial e cinestésica, ndo tem ainda, de modo geral, este
seu cardter espelhado numa literatura cientifica que enfatize a producdo criativa de
mUsicos e usuarios de musica. A tecnologia discursiva da musicologia — que assim ja
quero reconhecer desde os manuais e tratados tedricos iluministas — foi historicamente
fundada em métodos desenvolvidos pelas antigas disciplinas empiricas, fundadoras do
tradicional "método cientifico”, como a fisica e a matemadtica, embora essa literatura
tenha sido acompanhada, ao menos desde o inicio da Modernidade, por incursdes
tedricas no campo da filosofia — considerando especialmente a retdrica aristotélica

—, OU suportadas por insipientes teorias sensoriais e psicolégicas dos seiscentos e

| Discussdo baseada em artigo aceito para publicagdo na Revista Argentina de Musicologia sob o titulo “Por una
teorfa de la experiencia de la musica: cuerpo, cognicion y sentido” (2018).
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setecentos. A partir da consolidacao das ciéncias humanas, nas Ultimas décadas do
século XIX; a musicologia absorveu entdo, definitivamente, os modelos metodoldgicos
das chamadas ciéncias sociais, como a histéria, a sociologia ou a antropologia cultural,
mas curiosamente manteve-se distante da psicologia experimental — que poderia
ser referida, a época, por fenomenologia psicoldgica ou psicologia fenomenoldgica
—, disciplina que de fato consolidava as novas ciéncias, superando os positivismos
vigentes, por meio da metodologia fenomenoldgica.

Comeco entdo por um pequeno histérico da oscilagdo do interesse da
modernidade académica pela experiéncia psicoldgica, para, entdo, enfocar a situacao
da musicologia no perfodo de advento do novo cientificismo oitocentista. Por
fim, procuro problematizar o que entendo ser uma lacuna histérica da produgdo
tedrica da drea: a auséncia de modelos consolidados de investigacdo dos processos
criativos musicais. Discuto que a superagdo dessa fragilidade tedrica depende da
insercdo definitiva do aporte tedrico-metodoldgico das ciéncias da mente no campo
musicoldgico, bem como de agdes que viabilizem a comunicabilidade entre os variados
“dialetos epistémicos” desenvolvidos pela tradicdo moderna em teoria da musica —
interdisciplinaridade esta que nossa tradicdo tedrica nao foi capaz de efetivar.

2. A Estrutura enquanto ‘“‘mecanismo”
musical

Desde o século XVII os novos processos de manufatura voltados para a realizagao
mecanica de indmeras formas de trabalho intensivo livrava a sociedade europeia
da dependéncia da forca humana. As mdaquinas se tornavam familiares as pessoas
em todos os niveis da sociedade e logo eram aceitas como parte natural da vida
cotidiana. Mas de todos os dispositivos criados para auxiliar as pessoas em sua
vida prdtica, provavelmente o relégio mecanico tenha sido o de maior impacto no
pensamento cientifico. O pensamento filosdfico subjacente a este novo mundo era
o do espirito do mecanismo: a imagem do universo como uma grande maquina. Essa
ideia de mecanismo, originada na fisica, enquanto “filosofia natural”, foi, em parte,
consequéncia dos trabalhos de Galileu Galilei e Isaac Newton. Em manuscrito que
circulou por décadas com o titulo A Mecdnica, publicado em francés por Mersenne
com o titulo “Les Mechaniques” de Galilée, 1634 (As Mecdnicas de Gdlileu, 1966),
Galileu afirma que todas as coisas no universo se constituiriam de particulas de
matéria em movimento, afetando-se umas as outras por contato fisico. Na revisao de
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Newton para o mecanismo do universo, conhecida em Philosophiae naturalis principia
mathematica, 1687 (Principios matemadticos da filosofia natural, 1974), ele sugeria que
o0 movimento seria de fato transmitido ndo por contato fisico real, mas por forcas de
atracdo e repulsdo. E como os efeitos dessa interacao sdo sujeitos as leis de medicao,
devem ser previsiveis.

A operagdo do universo fisico era, portanto, considerada ordenada, como um
reldgio funcionando silenciosamente. Assim, se os cientistas compreendessem as leis
pelas quais este mundo funcionava, poderiam determinar o seu futuro. Quando visto
como uma maquina de reldgio, o universo funciona continua e eficientemente sem
qualquer interferéncia externa. E a metdfora do universo como reldgio implica a
ideia de determinismo, a crenca de que todo ato é determinado ou causado por
eventos passados. Em outras palavras, podemos prever as mudancas que ocorrerdo
na operacdo do reldgio-universo, porque entendemos a ordem e a regularidade
com que suas partes funcionam. Qualquer pessoa poderia desmontar um relégio e
ver exatamente como suas molas e engrenagens funcionam. E isso levou a ciéncia
a popularizar a noc@o de reducionismo. Enfim, o funcionamento de maquinas como
relégios pode ser entendido reduzindo-os aos seus componentes basicos.

A ciéncia seiscentista viu entdo desenvolvimentos de longo alcance que mudariam
significativamente a cultura moderna. Até entdo, as forcas dominantes da investigacdo
tinham sido os dogmas (as doutrinas eclesidsticas) e os simbolos sociais de autoridade.
Naquele periodo, todavia, atendéncia de recuperarumempirismo tomavaforcanabusca
do conhecimento por meio da observacdao e da experimentacao. O conhecimento
transmitido do passado tornava-se suspeito. Em seu lugar, as novas descobertas
refletiam a natureza mutével da investigacdo cientifica. Antes de Descartes, a teoria
sobre a relagdo mente-corpo era que sua interacdo flula essencialmente em uma
Unica direcdo. A mente podia exercer influéncia no corpo, mas o corpo tinha pouco
efeito na mente. O corpo seria uma marionete da mente. Descartes aceitou a ideia
de que mente e corpo seriam de diferentes esséncias (Discours de la méthode, |637).
Mas redefiniu a interagdo afirmando que a mente influencia o corpo, mas o corpo
exerce influéncia maior sobre a mente do que se supunha anteriormente. Para ele
esta relacdo ndo se da apenas em uma direcdo, mas se trata de uma interacdo mutua.
A partir disso, muitos de seus contemporaneos entenderam que ndao podiam mais
apoiar a ideia de uma mente funcionando quase que independentemente do corpo.
Funcdes anteriormente atribuidas a mente passam entdo a ser consideradas funcdes
do corpo. Por exemplo, acreditava-se que a mente era responsavel nao apenas pelo
pensamento e pela razdo, mas também pela percepcdo e pelo movimento. Descartes
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contestou essa crenca, argumentando que a mente tinha apenas uma Unica funcao, a
do pensamento, todos os demais processos eram fun¢des do corpo.

Em meio a emergéncia do racionalismo seiscentista, também surgia o pensamento
empirista de John Locke em seu Ensaio sobre o entendimento humano (An Essay
Concerning Human Understanding, 1689), referéncia original da filosofia moderna da
experiéncia. Para ele a determinacdo do objeto da experiéncia precede o exame
da fungdo experimental. A experiéncia empirica €, pois, a fonte segura de todo
conhecimento, este que sé pode ser constituido por ideias cuja validade pode ser
verificada pela experiéncia sensivel. O empirismo assim estreitava o ambito do que
é filosoficamente relevante, pois exclufa tudo o que fosse exclusivamente “mental”,
valores humanos entendidos como subjetivamente distorcidos pela especulagdo
racionalista e irrelevantes para a segura apreensdo do “real”. Neste contexto, para
a teoria da musica a experiéncia musical residiria na resposta a um determinado
estimulo, uma reagdo menos ldgica que psicoldgica. Os efeitos emocionais provocados
pelo estimulo musical seriam mediados pela imaginacdo, aqui entendida mais como
funcdo do “prazer sensorial” que de uma racionalidade, propriamente. E esta énfase
no cardter sensorial da musica denunciava a disposicdo dos empiristas em acreditar
que o prazer musical seria mais corpdreo que consciente—diferente dos racionalistas,
que viam a musica como experiéncia intelectual da audicdo (Nogueira 2015). Todavia,
caberia a0 mais importante sucessor de Locke, David Hume - Tratado da natureza
humana (A Treatise of Human Nature, |1/39) e Investigacdo sobre o entendimento
humano (An Enquiry Concerning Human Understanding, 1748) -, liquidar o dualismo
de experiéncia “interior” e “exterior”, a fim de revelar a origem Unica de todo o
conhecimento humano. Hume aglutinou entdo “sensacdao” e “reflexdao” em um Unico
termo: percep¢do, conceito com o qual pretendeu dizer de tudo aquilo que é dado,
tanto como contelddo do préprio eu (a “experiéncia interna”) quanto objetos da
natureza (a “experiéncia externa”). Para ele, a beleza, que ndo é da ordem do juizo,
estd, no entanto, na mente de quem a contempla sensorial e emocionalmente.

Para a estética idealista subsequente — sobretudo na virada para os oitocentos —,
a experiéncia estética ja seria colocada nos termos de um resultado da congruéncia
entre duas faculdades cognitivas: a imaginacdo e o entendimento. Nesse ambito, para
que algo se torne objeto de cognicdo requer a acdo de esquemas imaginativos que
mediam a aplicagdo dos “conceitos puros” (as categorias) do entendimento (a “razdo
pura’) a experiéncia, conferindo sentido as imagens apresentadas pela imaginacao
(Nogueira 2004, 2009). Partindo de Descartes, Locke, Leibniz, Hume, Wolff,
Rousseau, Baumgarten e toda a sorte de pensadores que oscilaram de um racionalismo

84



PARTE Il - A EXPERIENCIA MUSICAL: TEORIA E PRAXIS

dogmético a um empirismo cético, Immanuel Kant fez de sua filosofia critica uma
surpreendente sintese que, depois de resultar nos juizos ldgico e ético das primeiras
Criticas — quando promove, inclusive, o rompimento entre o método matemdtico e
o método filosdfico — também nos legou como campo cognitivamente valido seu
“juizo do belo”, em Critica do juizo, de 1790. O percurso argumentativo de Kant
conferiu as qualidades formais a méxima prioridade, em detrimento das experiéncias
sensorial e emocional. Embora tenha Kant excluido a musica do campo das artes
filosoficamente aprecidveis — precisamente por ndao possuir, no seu entendimento,
forma —, ironicamente tornou-se decisiva para a fundamentacao de um formalismo
musical oitocentista a sua tese de que o juizo do belo estd baseado na unidade dos
objetos estéticos, sua “finalidade formal”. E que para Kant, a arte implicaria uma acgo
dirigida a satisfacao, com o fim de captar uma forma dada na faculdade da imaginacao.
No entanto, para que este pensamento constituisse fundamento de um formalismo
musical, seria preciso ainda que a dificuldade com o entendimento de forma na
experiéncia da musica, imposta pela prépria teoria kantiana, fosse superada. Para isto
penso que concorreram tanto os desdobramentos filoséficos subsequentes quanto a
emergéncia do conceito de materialismo no ambito académico.

Se Kant tematizou a oposicao entre a experiéncia pura do objeto estético e sua
apreensdo cognitiva, ética e sensorial, Georg W. F. Hegel (1807, 1835), salientou
Jjustamente os interesses €tico e cognitivo que a arte suscitaria. Para ele, arte € ideia
dada em forma sensivel. Por isso entendeu que o valor da arte estd na possibilidade
de oferecer uma forma adequada a ideia (conteddo) bem como de provocar a
abstracdo da ideia no entendimento da forma. Assim sendo, as artes de configuracdo
externa (material) seriam as mais modestas nesse propdsito, enquanto aquelas que
compartilham a interioridade desincorporada da mente, como a musica, tiveram mais
relevancia em sua filosofia. Entretanto, quando o idealismo parecia dar os primeiros
passos mais significativos em direcao a experiéncia estética e procurava aproximar
a condicdo intelectual da condicdo experiencial do ser humano, emergia um novo
pensamento cientifico cada vez mais distante do método filosdfico. E assim, cerca de
200 anos ap&s a discussdo seminal de Galileu acerca de uma dissensdo entre filosofia e
ciéncia, um novo espirito cientifico se revela promissor: o positivismo, uma abordagem
baseada exclusivamente em fatos objetivamente observaveis e ndo discutiveis. Assim,
todo conhecimento de natureza especulativa, inferencial ou metafisica passava a ser
ilusério e irrelevante. Auguste Comte (1842) acreditava que as ciéncias fisicas ja
haviam atingido o estdgio “positivista”, ndo mais dependente de forcas inobservaveis
ou crencas religiosas para explicar fenébmenos naturais. No entanto, para que as
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novas ciéncias humanas alcangassem o mesmo estagio de desenvolvimento também
teriam que abandonar questdes e explicacdes metafisicas e se basear apenas em
fatos observaveis. Apoiando este positivismo antimetafisico surge também a doutrina
do materialismo, que afirmava que os fatos do universo podiam ser descritos em
termos fisicos e explicados pelas propriedades da matéria e da energia.

Cumpre lembrar que no contexto de um “novo empirismo” qualquer estudo
académico sistematico, deveria inspirar a investigacdo por uma verdade cientifica. A
musica n3o esteve fora desse contexto. E de se reconhecer que, naquele perfodo,
o florescimento cientifico da Europa central demandasse da teoria da musica a
iIncorporacdo do rigor sistemdtico que permeava todos os demais campos de
conhecimento académico. Um formalismo musical emergente na segunda metade
do século XIX parecia entdo responder a demanda cientificista de um campo
musicoldgico que comegava a pleitear seu lugar na Universidade. Todavia, cumpre
salientar que seja qual for o entendimento de “forma”, a aplicagdo deste termo a
experiéncia da musica envolve uma abstracdo, ao menos, contingente e imprecisa.
No ato da escuta—ou mesmo na experiéncia da imaginagdo do efeito auditivo da
muUsica—nao podemos apreender, em momento algum, a inteireza formal da peca
musical que estamos ouvindo. Modelos e arquétipos estruturais (como forma bindria,
forma Lied, forma rondd, forma sonata etc.) aos quais a teoria moderna da musica
com frequéncia recorreu como descritores formais das obras musicais ndo passam de
meros esquemas representativos de concatenacdes de eventos imbricados temporal
(como disposicdo diacronica) e espacialmente (como configuracdo sincronica).
Representam assim unidades organicas que revelam padr&es e sdo percebidas como
coerentes. Quanto mais as teorias formalistas foram capazes de explicitar correlagdes
e similaridades entre obras musicais, fundamentando-se nesses modelos e arquétipos
estruturais, mais estes esquemas se tornaram roteiros de escuta convincentes para
a comparagao de obras e a producdo de abstragdes criativas da nossa experiéncia
formal da musica.

Os discursos formalistas da arte musical que atravessaram todo o periodo
iluminista confinados e obscurecidos no ambito dos dualismos dos primeiros séculos
da Modernidade nao conseguiam superar a tensdao hegemonica entre os discursos da
sensibilidade e os discursos dogmaticos. A consolidagao do cientificismo oitocentista,
porém, embasou um formalismo musical mais reconhecivel academicamente, e a
investigacdo de um sentido “inerente ao objeto” da musica, imposto pela semantica
musical formalista como desafio Unico a ser vencido, ofuscou as investigacdes dos
modos por meio dos quais construimos aqueles esquemas formais para descrever
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nossas abstracdes da forma musical. Assim, a emergéncia de uma semantica musical
fundamentada em evidéncias de que os esquemas formais da tradi¢do seriam
mera consequéncia do modo como utilizamos nossos dispositivos cognitivos para
estruturar e comunicar essa experiéncia — e, consequentemente, elaborar as teorias
que sustentam a aplicacdo de tais esquemas — teria, antes, que ver nascer um
projeto filosdfico que tornasse possivel o desenvolvimento de teorias cientificas em
Humanidades. Ou seja, um esforco académico que procurasse recuperar a funcao da
filosofia num contexto radicalmente dominado pelo novo cientificismo que ainda no
considerava as “ciéncias humanas” compativeis com a condicao factual e materialista
da Ciéncia.

3. Forma e funcao: atributos do objeto ou
da mente?

Em empreendimento intelectual de notédvel originalidade, Edmund Husserl (1911,
1913, 1917) procurou desenvolver uma teoria do entendimento do sentido e da
esséncia das acdes realizadas pelo cientista ao produzir conhecimento e teoria. Para
ele a funcdo da filosofia passaria a ser questionar o que torna possivel o conhecimento,
exercendo assim uma critica do conhecimento e da razdao. Assim, no seio de uma
radical institucionalizacdo da ciéncia e de um recrudescimento do ceticismo a
legitimidade da filosofia como modo de saber, Husserl desenvolveu uma teoria que
inicialmente poderia ser considerava uma tensdo entre filosofia e ciéncia, mas logo
deu lugar a uma espécie de “filosofia cientifica”. Husserl inicia seu A Filosofia como
ciéncia rigorosa (1911), com a frase: “desde seus primdrdios a filosofia reivindicou ser
uma ciéncia rigorosa™ (1911/1965, 71). A Fenomenologia nascia assim como um
projeto que pretendia restituir ao pensamento filoséfico credibilidade e conecta-
lo ao novo cientificismo. Mas este empreendimento ndo se interessava em apenas
descrever fatos empiricamente observados, e sim ultrapassar a mera descricao. Assim,
procurou manter um lugar central para a capacidade transformativa da mente, e é
na conviccao de que n3o ha diferenca fundamental entre o aparente e o real, bem
como na crenga na possibilidade de um conhecimento puramente objetivo, que
se deu o surpreendente contraste com a epistemologia tradicional. Desse modo,
a fenomenologia husserliana configurou-se como estudo daquilo que € dado a
consciéncia e sobre o que pensamos e falamos: uma reflexdo sobre o conhecimento

2 From its earliest beginnings, philosophy has claimed to be rigorous science.
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do conhecimento, que substitui a abordagem empirica do “psicologismo™ — este que
opera a reducdo do concerito a produto de um ato psicolégico. Entre a especulacdo
metafisica e o raciocinio das ciéncias positivas, haveria de existir uma terceira via
que nos conduziria ao plano da realidade: ao plano “das coisas mesmas™. Desse
modo, Husserl reconduz a subjetividade ao centro da discussao como fonte e origem
de todo sentido. E alguns dos desdobramentos subsequentes dessa “psicologia
fenomenoldgica”, como a fenomenologia hermenéutica de Martin Heidegger (1927)
e Hans-Georg Gadamer (1960) ou a fenomenologia psicoldgica de Merleau-Ponty
(1945) tornaram-se decisivos para o surgimento, jd na segunda metade do século
XX, das ciéncias cognitivas incorporadas, que vai se aproximar das teses precursoras
de Arthur Schopenhauer (1819)° gquando este vislumbrara o papel da experiéncia
corporal no modo como fazemos os dispositivos cognitivos funcionarem.

O formalismo musical dos oitocentos (Hanslick 1854/1989) mantivera-se
estritamente focado na revelacdo de uma sintaxe das obras musicais — explicitando
o sentido formal de uma estrutura musical audivel e suas relacdes “internas” — e
no desenvolvimento de técnicas analiticas que instrumentalizam tal procedimento.
Para isso, desenvolveu inimeros modelos analiticos que, em graus e padrdes
variados, visaram instrumentalizar um processo reducionista de desvelamento do
“funcionamento” intrinseco das obras, tal como o das mdquinas de reldgios, que
poderiam ser entendidos reduzindo-os aos seus componentes basicos. Contudo,
penso que sé poderemos dizer que temos um entendimento “formal” de uma obra

3 O termo é empregado para designar o procedimento de tratar como fatos mentais (experiéncias conscientes)
objetos que em sua natureza ndo sao mentais.

4 Husserl denuncia um “psicologismo das faculdades da alma” em Kant, quando este entende a subjetividade
transcendental como simplesmente o conjunto das condi¢des reguladoras do conhecimento de “todo o objeto possi-
vel”, como explica Jean-Francois Lyotard em sua andlise do pensamento fenomenoldgico. Ao banir o Eu concreto para
o nivel do sensivel como objeto, Kant deixa “sem resposta a questdo de saber como € que a experiéncia real entra
efetivamente no quadro apridrico de todo o conhecimento possivel para permitir a elaboragdo das leis cientificas par-
ticulares” (Lyotard 1999, 23). O que estd em questdo € a rejeicao de Husserl a disjungdo do sujeito do conhecimento
e do sujeito concreto. Ea partir disso que surge a inspiracdo cartesiana, com a tese do mundo percebido ou mundo
natural.

5 Schopenhauer (1819/1988) denunciou uma lacuna deixada por Kant e ndo superada por Hegel, cujos pensa-
mentos descaracterizariam a experiéncia, por eles negligenciada como fonte da metafisica. Schopenhauer opde-se ao
postulado kantiano de que a fonte da razdo pura ndo poderia ser empirica e que principios fundamentais e conceitos
puros jamais poderiam ser tomados da experiéncia—tanto interior quanto exterior—, limitando-nos assim a um mun-
do de meros fendmenos, no qual a esséncia das coisas estd oculta. E aproximando-se apenas na distingdo que conferem
a musica dentre as artes, por mediar “algo” além dela mesma, Schopenhauer e Hegel divergem radicalmente quanto
ao que vem a ser este “algo”. Para Schopenhauer a realidade “em si" € tdo somente o fendmeno da representagdo, e
a verdadeira “coisa em si” € a Vontade, uma experiéncia interior que nos leva ao autoconhecimento e ao desejo pela
vida. Mas uma vontade de tal forma atada ao corpo, que qualquer tendéncia do desejo se traduziria em agdo corporal; o
corpo expressa a vontade do modo como € conhecida do exterior, como representacdo. Para Schopenhauer, o corpo
seria o lugar tanto do sensivel quanto do entendimento: ndo haveria filosofia sem o corpo.
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musical, quando pudermos responder perguntas como: “que” aspectos de dado
segmento de uma obra musical possibilitam e “como” possibilitam as inferéncias
de suspensao (desequilbrio ou incompletude) ou de conclusdo (equilibrio ou
completamento) formal? Ao ouvir pela primeira vez dada obra, que aspectos desta na
experiéncia do ouvinte possibilitam prever (antecipar imaginativamente) o momento
de um primeiro fechamento formal ou que aspectos possibilitam inferir que se trata
de um segmento de abertura ou de fechamento da obra!? Como posso perceber dada
obra musical como coerente, se ndo a tenho inteiramente na experiéncia presente,
em escuta ou em memoria! Entendo que estas e tantas outras perguntas sé poderdo
ser respondidas quando aliarmos a poderosa tecnologia estruturalista que revela,
sobretudo, a diversidade de possibilidades de entendimento da configuracdo do
texto musical, com teorias de “como” experimentamos os efeitos do texto musical e
Ihes atribuimos sentido.

Desse modo, para enfrentarmos o desafio de inverter o foco de investigacdo do
sentido musical, do objeto musical para os processos cognitivos que tornam possivel a
emergéncia dos sentidos da musica, penso que € mandatdrio investigar os fundamentos
idealistas que embasaram o sistema formalista original da Musicologia. Conhecer as
potencialidades desse sistema numa otica distinta daquela sob a qual vem sendo
abordado e atualizado desde entdo € essencial para esclarecermos as motivacdes que
o mantiveram restrito a pratica descritiva de uma sintaxe da obra musical. Observo
que essa discussdo devera considerar, primeiramente, uma revisao das ideias centrais
legadas pelo Método de Descartes, quais sejam: todo pensamento € consciente; ndo
€ necessario qualquer recurso empirico para estabelecer o conhecimento préprio da
mente; a mente € desincorporada e consiste apenas de substancia mental; a esséncia
do ser humano € sua propensdo e habilidade para a razao; imaginacdo e emocdo,
que sdo corpodreas, estdo excluidas da razdo humana; as representacdes da realidade
externa tém origem na percepcao dos objetos externos, as outras ideias sdo inatas e
ndo representam nada externo. Se a tradicdo filoséfica moderna tratou a razdo como
um traco distintivo do ser humano - aquilo que o condiciona a realizar inferéncias
|6gicas, a tomar decisdes, a resolver problemas, a avaliar situacdes, enfim, a entender-
se como propriamente € — as descobertas recentes da neurociéncia e das ciéncias da
mente comprometem gravemente a validade desse paradigma tradicional. Aquilo que
entendemos tradicionalmente como “razdo” ndo pode mais ser tomado como algo
desincorporado, pois € inextricavel da natureza dos nossos corpos e das experiéncias
desses corpos.
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A recente pesquisa cognitiva tem comprovado que os mesmos dispositivos neurais
que nos permitem perceber o mundo e nos mover neste mundo também dao origem
ao nosso sistema conceitual. E isso determina a natureza metafdrica desse sistema,
visto que a experiéncia sensério-motora e os conceitos (concretos) dela advindos se
fundem e fertilizam — por meio de uma rede complexa de projecdes metaféricas
— nosso entendimento de outras experiéncias menos “concretas” (Johnson 1987,
2007/; Lakoff 1988; Lakoff & Johnson 1980, 1999). Em outros termos, a razdo ndo
pode ser tomada como um trago transcendente de uma mente desincorporada; ndo
€ sequer uma condicdo essencialmente consciente, uma vez que a maior parte da
atividade cognitiva € comprovadamente inconsciente, bem como emocionalmente
comprometida. Entender a razdo como um processo incorporado significa entender o
papel do sistema sensdrio-motor na constituicdo de grande parte dos conceitos com
0s quais estruturamos nossas experiéncias ou com os quais produzimos conhecimento.
O processo de raciocinar, de argumentar, de estruturar o conhecimento implica o
uso de conceitos e requer o suporte do sistema neural. E € essa estrutura particular
do sistema neural humano que determina quais concertos podemos ter e, portanto,
quais tipos de raciocinio podemos fazer (Edelman 1989; Lakoff & Johnson 1999). As
ciéncias da mente vém, portanto, colocando em questdo a validade do entendimento
da “razdo” como faculdade auténoma, como um atributo humano independente
das capacidades corporais do individuo, tais como seus modos de percepcdo e
seu repertério de movimentos. Ou seja, nesse novo contexto tedrico a razdo usa
e se constitul a partir dessas capacidades corporais. Assim, o dualismo cartesiano
renovado pelos idealistas ndo € verificavel; a razdo surge do corpo, ndo o transcende,
e por isso ndo pode ser autbnoma, como propds Kant. E se a razdo € formada pelo
Corpo e por sua agado no mundo, € estritamente restringida pelos limites do nosso
sistema conceitual. Os sentidos ndo sdo puramente objetivos ou determinados por
um mundo externo, e como os sentidos nascem de nosso engajamento com o
mundo, sdo fundados nas e pelas a¢cdes corporais.

4. Consideracoes finais

A presente discussdo pretendeu ressaltar a relevancia deste recente aporte das
teorias cognitivas como fundamentagdo tedrica da pesquisa musicoldgica, pois esta
inédita contribuicdo metodoldgica na construcdo do conhecimento em musica vem,
finalmente, iluminando uma inversdo de foco: de um objeto musical dotado de
“estrutura autébnoma” para a mente que produz sentido sobre o objeto. Mas aqui ndo
estou referindo a mente que “representa” um mundo-objeto, e sim a mente-corpo
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interagente com um mundo-objeto musical que lhe imp&e suas limitagdes sensorio-
motoras, cognitivas e uma historicidade, assim como sofre as restricdes advindas dos
atributos configuracionais e das condigdes contextuais deste mundo-objeto musical.
Dizer que os conceitos que produzimos no esfor¢o de entendimento do fluxo musical
— como em qualquer outro campo de experiéncia — sdo incorporados significa admitir
que nosso sistema sensorio-motor desempenha papel primordial na produgao de tipos
especiais de conceitos: conceitos aspectuais e espaciais. O modo como categorizamos
o real é consequéncia de como somos cognitivamente incorporados.

O empreendimento tedrico musical sobre o qual desenvolvo este estudo surgiu
no mesmo periodo de emergéncia da chamada nova musicologia. Trata-se de uma
musicologia cognitiva enquanto ramo da musicologia sistematica que abriu, nos anos
1980, uma nova frente de producgdo tedrica em Musica. Contudo é necessario aqui
distinguir a corrente tedrica que subjaz o desenvolvimento tedrico a que refiro, da
densa literatura musical em estudos cognitivos, surgida nos anos 1980, seja esta no
ambito da psicoacuUstica, da neurofisiologia, de teorias da percep¢ao, teorias gerativas
ou teorias conexionistas e computacionais, que eu proporia reunir num contexto
tedrico admitido como “estruturalismo cognitivo” (McAdams & Bregman 1979;
Krumhansl & Shepard 1979; Deutsch 1982; Lerdahl & Jackendoff 1983; Sloboda
1985; Rosner & Meyer 1986; Clarke 1987; Bharucha 1987; Deliege 1987; Zatorre
1988; Leman 1989, 1990). O presente trabalho, ac invés, estd apoiado no paradigma
ndo representacionista das ciéncias cognitivas contemporaneas, uma ciéncia cognitiva
“incorporada”; a corrente enacionista. O aporte de conhecimento oferecido pela
ja vasta literatura resultante dessa pesquisa cognitiva de fundo estruturalista—
essencialmente representacionista e fortemente apoiada pela neurociéncia cognitiva—
vem sedimentando ainda mais os fundamentos de que necessitamos para avancar
no campo da semantica cognitiva da musica. Entretanto, advirto que a investigacao
da experiéncia formal em musica ainda ndo € plenamente satisfeita neste contexto
paradigmatico. Acredito que o investimento numa semantica musical incorporada, que
mantenha uma rica interdisciplinaridade com a psicologia e a linguistica cognitivas,
representa uma etapa mais conclusiva do projeto vislumbrado por Hugo Riemann®
(1905, 1914-15) em seu projeto final.

6 Em finais do século XIX, Riemann comegava a se aproximar da emergente psicologia experimental e aderia,
ja no artigo de 1905, a teoria do filésofo e psicélogo Carl Stumpf (que publicara, de 1883 a 1890, os dois volumes de
sua Tonpsychologie). Riemann pretendia desenvolver uma investigagdo da percepgdo e construir uma teoria da represen-
tagdo mental do som, que comegou a esbogar sob o titulo Ideen zu einer “Lehre von den Tonvorstellungen” (Ideias para um
estudo sobre “a imaginagdo tonal™). Nesse trabalho Riemann observou que desde seu projeto seminal, a tese intitulada
Musikalische Logik (Légica musical), entendeu a escuta dos efeitos sonoros da musica ndo como um processo passivo,
mas como “manifestagdo das fungdes ldgicas do intelecto humano”. No entanto, salientava que as deficiéncias de uma
teoria acUstica para explicar a problemdtica da escuta musical, propriamente, o impediram de alcangar uma solugdo
satisfatdria para o problema.
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No passado moderno, os musicos se esforcaram para traduzir teorias de outras
areas de conhecimento, aplicando-as diretamente a analises de processos criativos
musicais de compositores, de performers e, mais recentemente, de simples ouvintes.
Sem desconsiderar iniciativas relevantes empreendidas a partir de meados do
século passado, € na virada dos anos 1980 para os 1990 que a musicologia passou a
enfrentar, sistematicamente, o desafio de desenvolver modelos tedricos “residentes”.
Ou seja, embora interdisciplinares como condicdo radical de constituicdo, esses
novos empreendimentos sdo originais no sentido de revelarem e se apoiarem
em experiéncias especificas e mesmo exclusivas da nossa interagdo com a musica.
Como consequéncia do ultrapasse, ainda em andamento, da alteridade de perceptor
e objeto de escuta musical (a condi¢do tradicional de objetificacdo da expressao
musical), a nova condi¢do da ciéncia da musica tem imposto a incorporacao de novos
aportes tedrico-metodoldgicos a producao de conhecimento em processos criativos
musicais, tais como socioldgicos, antropoldgicos, psicoldgicos ou neurocientificos.

Penso que a partir do completamento do projeto interdisciplinar da musicologia,
incluindo definitivamente as ciéncias cognitivas contemporaneas, o desafio a ser
enfrentado pela musicologia € o da superacdo da incomunicabilidade entre os
“dialetos epistémicos” entdo desenvolvidos, de modo a podermos reinaugurar este
campo de investigacdo.
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