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Resumo

Este trabalho sobre a musica como portadora de valores humanos
essenciais apresenta uma reflexdo que discute o processo ensino-aprendizagem do
piano a luz das diretrizes propostas pelo relatério para a UNESCO da Comisséo
Internacional sobre Educagao para o século XXI.

O Relatério sugere que a educagdo seja pensada a partir de quatro
pilares: aprender a conhecer, aprender a fazer, aprender a viver juntos (conviver) e
aprender a ser. Esses pilares representam alicerces que fixam as suas propostas em
torno do conceito de educagéo ao longo de toda a vida.

O trabalho estabelece uma observagédo critica do modelo pedagégico
curricular vigente a partir das relagdes entre os principais conceitos afirmados em
cada um dos pilares da educagédo e fases do processo ensino-aprendizagem do
piano.

Resulta de nossa pesquisa a énfase num processo vinculado aos valores
pessoais do ensino-aprendizado do piano que valoriza, pela visdo pedagdgica, o
deixar aprender e, pela visdo do aprendizado, o aprender a conhecer. Tal
interpretacéo do processo supGe que a musica contribui para o desenvolvimento do
individuo por inteiro: intelecto, inteligéncia, sensibilidade, transfiguragdo corpérea,
sentido ético, estético, responsabilidade pessoal, social e universal ou, em outras
palavras, o ser musico.

Palavras-Chave: mausica, filosofia e educagdo; instrumento e pilares da educagdo:

tékhne e poiesis; piano: conviver e ser; interpretagdo e poética.
Area de Conhecimento: Musica — 80303300-5
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Abstract

The present work is about music as the bearer of essential human values
and introduces reflections on the process of teaching and learning the piano in the
light of the directives presented by the International Commission on Education for the
21st Century’s report to UNESCO.

This Report suggests that education be planned based on four pillars:
learning to know, learning to do, learning to live together and learning to be. The
pillars represent foundations that root their proposals on the concept of education
throughout one’s life.

The work establishes a critical observation of the current pedagogical
program model, starting from the relations between the main concepts stated on
each of the education pillars and the phases of the learning process on the piano.

From the research derives an emphasis on a process linked to the
personal values of learning and teaching the piano which favours, on the pedagogical
side, the allowance to learn and, on the learning side, the learning how to know. This
interpretation of the process assumes that music contributes to the development of
the individual as a whole: to the intellect, intelligence, sensibility, corporal
transfiguration, sense of ethics and aesthetics, personal, social and universal
responsibility or, in other words, to being a musician.
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Introducao

A fim de esclarecer verdadeiramente os motivos que nos levaram a
escrever este trabalho, uma condigdo se apresenta como indispensavel: a de um
depoimento pessoal e particular que possa, de maneira simples, contribuir com essa
elucidagdo. Para tanto, faz-se necessaria a abdicagdo temporaria do verbo na
primeira pessoa do plural.

A motivagdo que gerou este estudo vem da minha atuagdo como
professora de piano ha trinta e seis anos. O caminho desse fazer foi permeado por
anseios, duvidas e também, por muitas realizagdes. Muito embora o resultado dessa
pratica apresentasse aspectos positivos, sempre me inquietaram tanto as questoes
ligadas diretamente com o tocar o instrumento, como, por exemplo, a interpretacao,
a conexao interna de cada aluno com a obra a executar, a melhor maneira de
conseguir um bom resultado sonoro, quanto as questoes referentes ao aluno em si,
ou seja, suas atitudes em relagdo a musica, seu relacionamento com os colegas,
seu relacionamento com a familia € com o mundo. De alguma maneira, minha
atengdo e interesse sempre estiveram mais voltados para a formagao dos alunos
enquanto pessoas do que para suas possibilidades de virem ou ndo a se tornar
instrumentistas. No que se refere a prépria musica, todos os elementos simbdlicos
que atuam na sua estrutura apresentavam-se, para mim, como um mistério
insondavel que me colocava numa postura de espanto e respeito. Dessa forma,
fundamentei a crenga de que o aprendizado musical era de suma importancia na
formagao de qualquer individuo, sem a menor necessidade de perguntar por qué.

Para as primeiras questdes, relacionadas com o dominio das técnicas do
tocar piano, adotei a atitude de um aprendizado constante, procurando as solugdes
em varios cursos especificos, tais como master classes em interpretacdo das obras
para piano, cursos de técnica pianistica, cursos de pedagogia e iniciagdo musical,
sempre disposta a perceber como outros profissionais equacionavam tais
dificuldades. Nesse sentido, aprendi muito pela observagédo atenta e pela troca de
idéias com grandes mestres, em cursos e aulas publicas, assistindo a aulas de
colegas e aulas de alunos que hoje também ensinam. Para as segundas questdes,
relacionadas com o valor da musica, busquei algumas solugdes ocasionais, que nao
algum tipo de conhecimento mais calcado em um estudo sistematico de maior
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profundidade. E assim, embora continuassem a me intrigar, tais indagagbes se
mantiveram como pano de fundo numa dimensdo mistica, fundamentada na crenga
“inabalavel” de que a musica era uma regido do sagrado. Nem o tempo decorrido,
nem os cursos realizados me possibilitaram maior compreensao de tal realidade,
sempre envolta por contradigoes e dissimulada na sua aparéncia.

Todas essas interrogagbes, mesmo presentes em minhas reflexdes e
leituras esporadicas, s6 tomaram corpo quando, em 1997, no curso de Metodologia
do Ensino Superior — /ato sensu, tive a oportunidade de tomar contato com textos
mais direcionados sobre psicologia, metodologia, pedagogia, tecnologia, bem com a
possibilidade enriquecedora de conhecer e dialogar com pessoas de outras areas. O
entusiasmo gerado pela possibilidade desses “novos” conhecimentos me encorajou,
nesse mesmo ano, a integrar um grupo de estudos em Estética e Filosofia da Arte,
orientado pelo Prof. Ricardo Rizek. Nas relagbes com esses aprendizados recentes,
constatei que muito do que estava estudando vinha ao encontro de meus anseios.
Foi entdo que experienciei a sensagao de quem, descobrindo a possibilidade de se
guiar pelas estrelas, estivesse, aparentemente, destituido da visdo. Os caminhos
indicavam o Norte, diagnosticando, no entanto, o estado aflitivo de estar perdida.

No estranhamento dessa crise pessoal e profissional, decidi fazer das
incertezas a oportunidade de retomar os passos do caminho, ja, contudo, com o
cuidado de néo gerar a expectativa de respostas garantidas. Aprendi que o caminho
€& caminhante, porque ‘investigar uma questédo fundamental nédo sera [nunca] um
caminhar para alguma coisa que estda ou se encontra em algum Ilugar’
(HEIDEGGER, 1999: 49)".

Nesse periodo, foi-me foi apresentado o texto que inspirou este trabalho:
“Educagdo, um tesouro a descobrir’. Trata-se do Relatério encomendado pela
UNESCO sobre Educagéo para o Século XXI. 2

Divulgado em 1996 pela Comissao Internacional para assuntos da
Educagdo da UNESCO, o6rgao das Nagbes Unidas responsavel pelos assuntos
referentes a educagao e cultura, o documento ficou conhecido como “Relatério
Jacques Delors” devido ao nome de seu coordenador. Essa Comissao contou com a
participagdo de pedagogos, educadores, cientistas, historiadores, diplomatas, de

i HEIDEGGER, M. Introdugdo a Metafisica. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1999.

2 DELORS, J. Educagdo: um tesouro a descobrir. Relatorio para a UNESCO da Comisséo
Internacional sobre Educagdo para o Século XXI. — 3.ed. S&o Paulo, Cortez; Brasilia, DF, Mec:
UNESCO, 1999.
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todas as regides do mundo, além de prestigiosas organizagbes que tém se
distinguido por notaveis contribuicbes para a reflexdo e para a realizacdo de
empreendimentos em diversos dominios ligados a Educacao. Foi o documento mais
completo sobre educagao elaborado até entdo. Inspirado na fabula “O lavrador e
seus filhos”, de La Fontaine, narragao alegdrica que sugere a educagao como a
principal heranga que se pode deixar, ainda que seu beneficio ndo seja aparente de
imediato, o Relatério anuncia que “uma nova concepgéo alargada de educagéo deve
fazer com que todos possam descobrir, reanimar e fortalecer o seu potencial criativo,
revelando o tesouro oculto em cada um de nés” (DELORS, 1999: 90). Isso, sem
duvida, supde ultrapassar a visdo puramente instrumental da educagao, que visa
apenas a preparagao do individuo para ser absorvido pelo mercado. Passa-se a
considera-la em toda a sua plenitude: a realizagdo da pessoa que, na sua totalidade,
aprende a ser. Nessa visao prospectiva da educagao, o Relatério diagnostica que,
no mundo moderno, a escola, diante de um conteido cada vez maior de
informagdes a transmitir, deixa de educar, deixa de formar, para instruir e informar.
“Uma bagagem escolar cada vez mais pesada submerge as pessoas em ondas de
informagées mais ou menos efémeras”, (DELORS, ibid.: 89), ndao sendo possivel
nem mesmo adequada uma resposta quantitativa a necessidade insaciavel de
educacao.

Como possibilidade de resposta ao conjunto das missdes atribuidas a
educagao, a referida Comissao propde que ela se organize a volta de quatro
aprendizagens fundamentais que, durante toda a vida, serdo, de algum modo, para
cada individuo, os pilares do conhecimento:

+ Aprender a conhecer, ou seja, adquirir os instrumentos da propria

compreensao;
Aprender a fazer, para poder agir sobre 0 meio envolvente;

Aprender a conviver, a fim de participar e cooperar com 0s outros

em todas as atividades humanas, e, finalmente,
Aprender a ser, via essencial que integra as trés precedentes.

No que se refere a Arte, o texto aponta para a importancia de estimular a

imaginacao e a criatividade, duas claras manifestagcdes da liberdade humana sob

constante ameaga da estandardizacdo dos comportamentos individuais e da

massificagcdo exacerbada pela midia e pela industria cultural. Todo o Relatério é
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permeado por idéias como a busca pela harmonia do mundo, o respeito as
oposi¢des, a compreensao do outro, a justica, a ética, a educagao estética, o sentido
do belo, a dimenséo espiritual, a realizagao utopica de um mundo melhor.

Constatei, na reflexdao dessa leitura, que em varias etapas do processo de
ensino-aprendizagem de piano evidenciam-se possibilidades de aplicagdo de
aspectos que se vinculam as propostas enfatizadas pelo texto da UNESCO. A
Musica, quando bem administrada e situada em lugar adequado na formagédo do
individuo, pode ofertar, pela sua prépria natureza, uma espécie de antidoto contra tal
padronizagédo e pode contribuir para o desenvolvimento total da pessoa: espirito e
corpo, inteligéncia e sensibilidade, sentido estético e responsabilidade pessoal,
espiritualidade e interpretagdo de si mesma. Observei, também, que muito do que
tem sido feito no ensino do piano corrobora a atitude da estandardizagdo, uma vez
que nao enfatizar as qualidades do conviver e do ser pode transformar esse fazer
em mera caricatura da verdadeira realizagao.

Tudo isso me levou a retomar as segundas questdes anteriormente
citadas, ja que o relatério constitui um corpo de diretrizes que permite, com maior
profundidade, indagar pelo valor da musica em nossa sociedade contemporanea e,

conseqlentemente, questionar o sentido de estudar piano nos dias de hoje. Com

isso em mente, procurei abordar esse tema a partir do dialogo entre a argumentagao

do Relatério e a minha pratica pedagdgica, presumindo que seria possivel
compreender melhor a realidade por essa aproximagao relacional. Embora o foco de
discussa@o do processo ensino-aprendizagem se assente nas areas da pedagogia e
psicologia, as indagagdes sobre o conviver, o ser, o valor, a verdade, sao, desde
sempre, as grandes questdes da filosofia. Ciente de que, em relagao ao ensino-
aprendizagem do piano, existe vasta literatura dedicada aquelas areas,
contrariamente a esta, em que o material € mais escasso, optei por investigar o
processo a luz da fenomenologia de Martin Heidegger, visto que, na obra desse que
é considerado dos mais importantes fildsofos do século XX, encontram-se
contribuicbes extremamente representativas para o esclarecimento da situagéo do
homem no mundo, na constituicdo do real a partir da corporeidade. Devo esclarecer
também, que as aprendizagens propostas pelo Relatério serdo apresentadas em
dois pares, pois, os pilares conhecer-fazer e conviver-ser estao relacionados entre
si. O primeiro par de pilares aprender a conhecer e aprender a fazer sera estudado
no segundo capitulo, juntamente com o instrumento. O segundo par, aprender a
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conviver e aprender a ser, sera enfocado no terceiro capitulo, em especial, o
aprender a ser, pois tal aprendizagem € o ponto de reunido, é o objetivo primeiro
para o qual todas as outras aprendizagens convergem.

Este trabalho nao pretende apresentar solugdes para os assuntos aqui
investigados e refletidos, dada a sua amplitude e complexidade, mas oferecer uma
contribuigdo, por muito modesta que seja, a compreensdao da importancia do
entendimento dessas questdes.

A dissertagdo compreende trés capitulos:

O primeiro capitulo — Obra: As Relagées do Homem Musico, aborda
essas relagdes enfatizando a importancia da reflexdo acerca do valor musical. Nele
estdo contidos o problema, os pressupostos afirmativos e interrogativos e a hipdtese
que nortearam minhas indagagdes. Esse capitulo apresenta, também, os conceitos e
definicbes de musica; o valor da musica na sociedade contemporanea; o gosto
musical; a musica e o capitalismo; a questdo do padrdo estético, a musica e a
profissionalizagéo, enfocando, neste ultimo, os problemas relacionados a graduagéo
de piano. O item final do primeiro Capitulo propée a musica como conhecimento de
per se, Como poiesis poética.

O segundo capitulo - Contraponto: A Técnica como Instrumento das
vozes, partindo da etimologia da palavra instrumento procura estabelecer as

relagdes entre o instrumento musical e as ciéncias. Esse capitulo destaca, também,

0 piano, num breve relato de suas origens como pianoforte e investiga o processo de
ensino-aprendizagem deste instrumento no Brasil, a partir do modelo do
conservatério europeu e discutido a luz dos dois primeiros pilares da educagdo
propostos pelo Relatério para a UNESCO: aprender a conhecer e aprender a fazer.

O terceiro capitulo — Harmonia: A Reunidao dos Complexos refere-se ao
aprender a conviver e ao aprender a ser, vistos por dois aspectos: estabelecendo as
relagbes dessas aprendizagens propostas pelo Relatério da UNESCO com o ensino-
aprendizagem do piano; a luz da fenomenologia de Martin Heidegger e Martin
Buber.

Seguem-se:

Consideragdes Gerais — Coda e Da Capo... “Senza Fine”.

Anexo — Piano: A Evolugao em Parcerias, contendo um relato sobre os

instrumentos que antecederam o piano.
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Capitulo I

- Obra: As Relacoes do Homem Muisico

L I | X | |
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A eterna novidade do mundo
(08/03/1914)

O meu olhar é nitido como um girassol. Tenho o costume de andar

pelas estradas Olhando para a direita e para a esquerda, E de vez

em quando olhando para trds... E o vejo a cada momento E aquilo

que nunca antes ey tinha visto, E eu sei dar por isso muito
bem...Sei ter o pasmo essencial Que tem uma crianga se, ao
nascer, Reparasse que nascera deveras... Sinto-me nascido a cada

momento Para a eterna novidade do Mundo

Creio no mundo como num malmequer, porque o vejo. Mas ndo
penso nele. Porque pensar é ndo compreender... O Mundo ndo se
fez para pensarmos nele (Pensar é estar doente dos olhos). Mas,

para olharmos para ele e estarmos de acordo...

Eu ndo tenho filosofia; tenho sentidos... Se falo na Natureza ndo é
porque saiba o que ela é, Mas porque a amo, e amo-a por isso.
Porque quem ama nunca sabe o que ama Nem sabe por que ama,
nem o que é amar.. Amar é a eterna inocéncia... E a tnica

inocéncia ndo pensar...

ALBERTO CAEIRO / FERNANDO PESSOA (1888 -
1935).

O guardador de rebanhos (11)."

* PESSOA, F. A eterna novidade do mundo In: O guardador de rebanhos II. Obra Poética em um volume. GALHOZ, M.
A.(org.). Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2003:204.

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 33 34 15 Te E7 18



Capitulo |

1.0 - Musica e Homem

1.1 - Arelagao: interacao desde o mito

A musica faz parte da natureza do homem [...]. Parece
ficar claro que a musica se acha tdo estreitamente ligada
a natureza humana que, ainda que o desejassemos, ndo
poderiamos subsistir sem ela (TUNSTEDE, Séc. XVI
apud HUSEBY, 1999:283).°

Essa epigrafe apresenta, de maneira exemplar, o ponto de partida para o
assunto que este capitulo pretende abordar, ou seja: a relagao entre o homem e a
musica. Quando nos damos conta do imenso material de estudos, teorias, tratados
que discutem os valores humanos e os valores musicais, constatamos que, mesmo
tendo avangado consideravelmente no entendimento das questdes que envolvem
essa relagao, ainda falta muito para esgotar o assunto. No que se refere ao ensino-
aprendizagem que abrange a musica e o instrumento musical, percebemos que a
maior parte dos trabalhos a respeito desse fazer musical & estudada e refletida do
ponto de vista das técnicas, das metodologias, das posigbes dogmaticas e
cientificas. Isso se evidencia na vastiddo de materiais especializados em torno dos
principios que regem o som musical e sua légica de utilizagéo, tais como: métodos
de harmonia, de contraponto, de analise formal, de solfejos, de treinamentos
auditivos, de histéria da musica, para nao citar grandes teorias, como as de Boetius,
na ldade Média, a de Zarlino, na Renascenc¢a, a de Schoenberg, na modernidade e
tantas outras. No que se refere ao ensino-aprendizagem dos instrumentos,
deparamo-nos com uma quantidade talvez ainda maior, sobretudo no que diz
respeito ao instrumento piano, de métodos de iniciagdo pianistica, livros de técnicas

® TUNSTEDE, S. Quatuor principalia musicae apud HUSEBY, G.V. In: MONGELLI, L. M. (0rg.)
Trivium e quadrivium: as artes liberais da Idade Média. Cotia, Sdo Paulo: Ibis, 1999.
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com as mais diversas abordagens, livros de analise e interpretagbes de obras
repertoriais e outros. No campo das ciéncias, defrontamo-nos com uma infinidade de
metodologias sobre os aspectos da pedagogia, da didatica, da psicologia, da
musicologia e da tecnologia musical. No entanto, poucos sao os materiais que
abordam as questdes do valor relacionadas com esse processo. De acordo com
Marisa Fonterrada, a reflexao sobre o valor desse fazer musical & importante, pois,
por via de regra, ndo se pensa pormenorizadamente nessa questdo no Brasil.

E como se ndo coubesse discussdo a esse respeito, pois, para musicos e
educadores musicais, a musica tem valor, muito embora, os pontos de vista
a respeito do que é apropriado ou ndo, em termos de conduta, instituigdo de
competéncias e habilidades, difiram bastante. [...] Como refletir a respeito da
pratica e da fungdo da musica nem sempre é claro aos professores de
musica, muito do que existe em educagdo musical ndo se apresenta, na
verdade, como musical ou artistico [...] (FONTERRADA, 2001:5).*

O problema se agrava quando encontramos muitos autores da atualidade
afirmando que, embora se reconhega na musica grande fonte de sabedoria do
homem, a sociedade contemporénea a identifica muito mais com diletantismo ou
atividade de lazer do que com um conhecimento importante na formagdo das
criangas e dos jovens.

[...] até que cada individuo, em particular, e a sociedade como um todo, se
convengam de que ela € uma parte necessaria e ndo periférica da cultura
humana, até que se compreenda que seu valor é fundamental, ela tera
dificuldades para ocupar seu lugar proeminente no sistema educacional”.
(FONTERRADA, ibid.: 4).

O Relatdrio da UNESCO, por sua vez, aponta que os sistemas educativos
formais tendem, cada vez mais, a privilegiar o desenvolvimento do conhecimento
das ciéncias em detrimento de outras qualidades humanas, como a imaginagdo, a
aptiddo para comunicar, o sentido do belo, a dimenséo espiritual ou a habilidade

manual, sendo de vital importdncia oferecer as criangas e aos jovens todas as

* FONTERRADA M. T. O. De Tramas e fios: um ensaio sobre musica e educagdo. Tese de Livre-
Docéncia apresentada ao Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita
Filho. Sdo Paulo;: UNESP, 2001.
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ocasides possiveis de descoberta e de experimentacdo estética e artistica [...]
(DELORS, op. cit: 55).
Os pressupostos interrogativos da nossa linha de investigagdo do
problema sao:
¢+ Quais os fatores sociais que descaracterizam o real valor da
musica?
+ Qual o valor de estudar, hoje, um instrumento musical?
¢ Qual o valor da musica na formagéo do jovem?
Os pressupostos afirmativos do problema podem ser estabelecidos assim:
+ Existe uma relagao do homem com a musica, consequentemente,
existe, também, um valor relacionado a esse fazer.
+ Existem conflitos no mundo moderno que tendem a esvaziar os
contetdos de valor em informagdes mediatizadas e banalizadas,

priorizando o espirito de competicao e o sucesso individual.

Nossa hipotese € que, num mundo em mudanga, onde a imaginagéo e a
criatividade, claras manifestagdes da liberdade humana estdo constantemente
ameagadas pela estandardizacdo dos comportamentos individuais, a musica,
quando bem administrada e ocupando um lugar adequado na formagao do individuo,

pode ofertar, por sua prépria natureza, uma espécie de antidoto contra tal

padronizagao.
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1.2- A musica e os valores humanos: conceitos

[...] Inumeros relatos das mais diversas culturas do
homem primitivo explicam a passagem do Né&o-Ser ao
Ser por intermédio do _som. (grifo nosso).[...] H&, pois,
uma esséncia sonora em tudo o que, vindo-a-ser, é.
Quando os deuses engendraram a passagem do Caos
ao Cosmos, a transigdo das trevas a luminosidade - por
intermédio do som - este foi extraido da abertura
insondavel, do incomensuravel reino das sombras de
cujo enigma arrancam a inteligibilidade configuradora de
sua borda: porta de entrada para tudo o que pode ecoar
[..] (BEAINI, 1994: 23)° O papel de iluminadores
atribuido aos deuses-musicos parece implicar, desde os
primérdios da criagdo, a posigdo que, as civilizagbes
antigas, também reconheciam a musica na cultura
humana. Situada entre as trevas e a luz do primeiro dia,
0 lugar ocupado pela musica no plano humano encontra-
se entre a obscuridade da vida inconsciente e a
claridade das representacdes intelectuais.Pertence, pois,
em grande parte, ao mundo do sonho.[...] (grifo nosso)
(BEAINI, ibid.:11).

A musica nasce junto com o homem. Sua origem esta na atemporalidade
do mito. E isso que Thais Beaini (1994) demonstra em seu livro Méscaras do Tempo.
Tomando a musica como fio condutor, Thais recorre aos relatos miticos para
descrever a passagem do Nao-Ser ao Ser por intermédio do som, evidenciando
como a musica preserva os elementos principiais contidos na origem: a pureza
sonora da Agua e a especificidade material oriunda da Terra [...] (BEAINI, ibid.: 43).
A musica é a expressao do Ser proprio do Ser, posto que este se desdobra sendo,
des-velando-se aqueles que sabem ouvir (BEAINI, ibid.: 415).

Quando investigamos esse universo, deparamos-nos com inimeras idéias
que abrangem conceitos desde os extremistas absolutos aos mais subjetivos
relativistas, demonstrando a intrinseca relagdo entre o homem e a musica. De
acordo com Edgar Willems, reconhecido pedagogo da educagédo musical, a tentativa
de definir a musica relacionando-a com 0 cosmos, com O universo, com 0 mundo e
com o humano, pode ser encontrada no pensamento de muitos filésofos, musicos,

cientistas, religiosos, poetas, literatos e pedagogos . Dos muitos exemplos citados

2 BEAINI, T. C. Médscaras do tempo. Petropolis: Vozes, 1994,
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por Willems (1994:167—197)5, selecionamos uma pequena amostragem, a titulo de

ilustragao.

Dos filosofos:

Os numeros sdo as coisas; a musica € numero; O mundo é musica. O
cosmos é uma lira sublime de sete cordas (PITAGORAS - filésofo grego —
séc. Va.C),

O céu e a terra com tudo o que aqui ocorre estdo submetidos as leis da
musica. Musica é a expressdo do absoluto na forma do sentimento
(HEGEL);

Mdusica é revelagdo imediata ou direta da prépria Vontade de viver.[...]
Musica é uma arte diferente de todas as demais: ndo expressa nenhuma
particular alegria, tristeza, angustia, deleite ou sensagéo de paz, sendo cada
uma destas emogdes em si mesmas, em sua esséncia, sem acessorios e
sem motivos (SCHOPENHAUER),

Dos musicos:

A musica é uma revelagdo mais alta que a sabedoria e a filosofia. Somente
a Arte e a Ciéncia elevam o homem a divindade (L.V. BEETHOVEN),

A missdo do artista € trazer luz ao mais profundo do coragdo humano
(SCHUMANN);

Onde as outras Artes dizem: isto significa, a Mdusica diz: isto é (R
WAGNER);

Dos cientistas:

A musica é, para o tempo, 0 que a geometria é para o espago. [...] Os
intervalos musicais nos fazem captar as condigdes estéticas da propria
duragdo, que nos fazem penetrar de maneira mais intima que qualquer
outro fenémeno na esséncia do tempo (FRANCIS WARRIN);

A musica & uma arte-ciéncia; a corporificagdo dos sons (DURUTTE -
cientista francés);

A musica é a mais direta das artes; ela se dirige sem vacilar aos nossos
sentidos (HELMHOLTZ - fisi6logo alem&o);

Dos religiosos:

A musica é a ciéncia do belo movimento. (SANTO AGOSTINHO — 354-430),

A musica ocupa o primeiro lugar entre as sete artes liberais e € a mais
nobre das ciéncias humanas (SANTO TOMAS DE AQUINO);

A musica é um dom de Deus e esta unida a teologia (LUTERQ);

$ WILLEMS, E. Definiciones de la Musica. In: E/ valor humano de la educacién musical. Barcelona:

Paidds, 1994,
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Dos poetas:

A musica é a ciéncia do numero transportada acs sons (JEAN DE
GARLANDE —poeta francés do séc. XI);

A musica é a arte do dinamismo psiquico (ALFRED DE MUSSET - poeta
francés do séc. XIX.);

A musica é o som que pensa (VICTOR HUGO - poeta francés do séc. XIX);

Dos literatos:

A musica esta ligada as forgas do universo invisivel; delas emana e pode
ordena-las ou desordena-las. No entanto, nés a amamos grosseiramente,
sem nenhuma consideragdo por suas formulas magicas (MAURICE
BARRES - literato -1862-1923);

A grandiosa musica é a escritura do homem completo. E a mais solicitada
de todas as artes, a mais mesclada com a existéncia social, a mais ligada
com a vida, cujo funcionamento organico anima, acompanha e imita |[...]
(PAUL VALERY);

A musica é o sonho, a quimera, a felicidade, a presenga sonhada dos
ausentes e dos mortos; a musica é o beijo de Deus (GEORGE SAND -
novelista francesa — 1804-1876);

Dos pedagogos:

A mUsica ndo é para ser ouvida. E ela que nos ouve (MURRAY SCHAFER);
Educar-se na musica é crescer com plenitude e alegria (VIOLETA GAINZA),

A musica é, em sua esséncia, humana por natureza, e serve, pois, para
despertar e desenvolver as faculdades humanas, pois a musica ndo esta
fora do homem, mas no homem (EDGAR WILLEMS).

As conceituagbes sobre musica denotam relagdes com elementos

objetivos e com elementos abstratos contidos na estrutura musical. Dessas
conceituagdes, as vezes antagdnicas, as vezes complementares, algumas nem
sequer suscitam polémica, pois sdo unanimes. Uma delas é o incontestavel fato de
que o ser humano, em qualquer época, em qualquer cultura, faz musica, reflete
sobre ela, e com ela realiza um moto continuo de interagdes. Poderiamos
acrescentar que a musica esta na raiz de todas as coisas, uma vez que, ndao sendo
nenhuma das coisas com as quais se relaciona, todas as coisas com ela
relacionadas podem ser observadas do ponto de vista intrinseco de sua
abrangéncia.
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Em seu livro “O que & musica?’, J. Jota de Moraes cita exemplos
interessantes, em que a musica € definida simplesmente como movimento. Sendo
movimento, a musica pode abarcar realmente, um sem-numero de possibilidades,
tanto do ponto de vista formal - o de sua sintaxe, quanto do ponto de vista semantico
- 0 de sua expressao de contelido (MORAES, 1983:22). ’ Ja Roland de Candé, por
sua vez, afirma que, da antiguidade até aos nossos dias, em muitas civilizagdes, a
musica constitui a mais alta sabedoria, porque € a chave de todas as outras. Dentre
as definicdes que Candé propde, encontramos a idéia de que ndo ha conceito neste

mundo que nédo seja transmitido pelo som. O som impregna todo o conhecimento.

Todo o Universo descansa sobre o som (CANDE, 1981: 17).® De acordo com as

referidas definicbes, a musica pode abarcar todo o conhecimento, ou porque tudo no
universo € movimento, ou porque tudo no universo € som. O musicoterapeuta Even
Ruud acrescenta, contudo, que, cada vez que tentamos afirmar algo a respeito de

musica ou do proprio mundo em que vivemos,

[...] estamos construindo um mundo através da representagdo de nossas
sensagdes, dentro de nosso sistema de linguagem culturalmente obtido.
Isso significa que ndo temos nenhum meio de saber ‘o que realmente é a
musica’ (grifo nosso). Tudo o que possuimos sdo diferentes perspectivas
estéticas que sdo, na verdade, dados acerca de visbes diferentes sobre
musica (RUUD, 1990: 19)°.

Privilégio exclusivo do homem, a musica € uma antiga sabedoria cuja
larga histéria se confunde com a histéria da humanidade, desempenhando
importante papel em todas as sociedades, traduzindo e representando as mais
diversas caracteristicas das diferentes regides geograficas ou épocas histéricas.
Esse moto continuo de interagdo entre a musica e o homem é observavel nas mais
diversas fungbes de diferentes sociedades, em atividades musicais ou
extramusicais, constituindo um dos componentes principais de servigos religiosos,
de rituais profanos, do teatro e de todo tipo de entretenimento, de sentimentos
patriéticos, militares ou funebres. Nesse sentido, a musica expressa os valores
centrais das sociedades.

¥ MORAES, J. J. O que é musica? Sao Paulo: Brasiliense, 1983.
® CANDE, R. de. Historia Universal de la Mdsica. Madri: Aguilar, 1981.
® RUUD, E. Caminhos da musicoterapia. S&o Paulo: Summus, 1990.
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Tanto no Oriente como no Ocidente, a musica era tida como referéncia na
avaliagéo do desenvolvimento e dos valores de uma nagédo. As palavras de Conftcio

e de Platao dao testemunho de conhecimento e reconhecimento desse fato.

Deve-se considerar a musica como um dos primeiros elementos da
educagdo. Sua privagdo ou sua corrupgdo € o sinal mais conclusivo da
decadéncia dos impérios. Queremos saber se um reino estd bem
governado, se os costumes dos habitantes sdo bons ou maus?
Examinemos a musica vigente. O caradter de um homem deve ser
despertado pelos cantos, estabelecido pelas formas e completado pela
musica. Quando a musica predomina e a mente dos homens & conduzida
aos ideais e aspiragbes corretos, podemos testemunhar o surgimento de
uma grande nagéo. O poema expressa Nosso coragdo, a cangdo expressa
nossa voz e a danga expressa nossos movimentos. Essas trés artes brotam
da alma humana e encontram sua plena expressdo por meio dos
instrumentos musicais (CONFUCIO, KUNG FU-TZE, 551-479 a.C. apud
WILLEMS, op. cit.: 189).

A musica da qual somos herdeiros tem origem na antiga Grécia, sendo a
unica entre as artes a pertencer as mais nobres disciplinas da Matematica que, no
Quadrivium, formavam o conjunto dos quatro ramos do saber - aritmética,
geometria, musica e astronomia. O Quadrivium e o Trivium, formado por outras trés
disciplinas — logica, gramatica e retérica - compunham as sete artes liberais. Todas
essas disciplinas estdo contidas nas estruturas da Musica Ocidental. A astronomia,
ciéncia irma da musica, sustentou até a metade do século XVII a idéia de que a
musica mundana, a musica do mundo, a musica do cosmos, continha a harmonia
divina do universo (harmonia dos contrarios - idéia de micro e macrocosmo). A
matematica, que abrangia as éareas da aritmética, astronomia e geometria,
possibilitou a base das primeiras teorias (contemplagao) especulativas (de speculo -
observar, ver) da musica. Por sua vez, a logica, a gramatica e a retérica fazem parte
das estruturas logicas e ontologicas da musica. No que diz respeito a educagéo, a

formagéo do Estado e da polis, a musica sempre foi muito valorizada, pois se

acreditava que ela podia contribuir na formagao do cidadao bom e justo. Em varias
obras de Platdo, sobretudo na Republica, encontramos muitas reflexdes a respeito

das relagdes entre musica e educacgéao.

A musica &€ uma lei moral: brinda com espirito o universo, da asas ao
pensamento, véo a imaginagdo, encanto a tristeza, alegria e vida a cada
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coisa. Ela estabelece a esséncia da ordem e eleva para tudo o que é bom,
justo e belo e, ainda que invisivel, & a forma deslumbradora, apaixonante e
eterna de tudo isso [...]. A educagao pela musica é capital, porque o ritmo e
a harmonia penetram mais fundo na alma e afetam-na mais fortemente,
trazendo consigo a perfeicdo [...] (PLATAO, 402 a.C. apud Willems, op.
cit.177).

Mais de dois mil e quinhentos anos nos distanciam das afirmagdes dos

dois grandes fildsofos que sintetizam as idéias de momentos histéricos importantes
do Oriente e o do Ocidente: Confucio e Platdo. Apesar desse hiato, seus
pensamentos continuam sendo uma forte referéncia até os dias de hoje. No entanto,
grande parte de pensadores da atualidade alertam para o fato de que, no mundo
moderno, a musica € menos reconhecida como conhecimento e mais reconhecida
como atividade decorativa da sociedade contemporanea. A que se deve esse fato?

Alguns autores, inclusive os do proprio Relatério da UNESCO, apontam
para provaveis fatores que contribuem para esta situagdo: o individualismo alienante
e padronizado, que afasta o homem de seus valores éticos e estéticos, o
pragmatismo de nossa sociedade capitalista, reduzido a busca pelo sucesso e pelo
lazer organizado, a industria cultural de massificagao, que deforma a verdade.

Na tentativa de entender esses conflitos relacionados com as mudangas
ocorridas nos ultimos séculos, sobretudo no que se refere a musica, investigamos as
possiveis origens de tais mudangas, bem como procuramos esclarecer, perante a
realidade vigente, as questdes que se referem ao “gosto musical’. Procuramos,
também, alguma alternativa de definicdo para o que poderiamos considerar um
padrao estético da musica, visto que este conceito se dilui na multiplicidade
massificada de parametros que descaracterizam o real valor da musica. Finalmente,
tratamos de refletir sobre os assuntos que cercam a profissdo do musico e do
educador musical, que se defrontam no seu dia-a-dia com inimeros problemas,
tanto no que se refere a subsisténcia, como, e principalmente, no que se refere a
luta por manter a integridade dos valores intrinsecos da musica versus a realidade
pragmatica na qual estamos inseridos.
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1.3- O valor da musica na sociedade
contemporanea

1.3.1- O gosto musical e a industria cultural

Se perguntarmos a alguém se ‘gosta’ de uma musica de
sucesso langada no mercado, ndo conseguiremos furtar-
nos a suspeita de que o gostar e o ndo gostar ja néo
correspondem ao estado real, ainda que a pessoa
interrogada se exprima em termos de gostar ou néo
gostar. Ao invés do valor da propria coisa, o critério de
Jjulgamento é o fato de a cangdo de sucesso ser
conhecida de todos; gostar de um disco de sucesso é
quase exatamente o mesmo que reconhecé-lo
(ADORNO, T.1980: 165)."°

O valor que atribuimos as coisas esta, em grande medida, relacionado
com o interesse e o0 gosto pessoal. Um dos filésofos mais radicais na avaliagéo
sobre o “gosto” musical € Theodor Adorno. Diz ele que as recentes modificagdes da
consciéncia musical contemporanea das massas pouco tém a ver com o gosto
artistico. O préprio conceito de gosto esta ultrapassado. De acordo com o autor, a
arte responsavel orienta-se por critérios que se aproximam muito dos critérios do
conhecimento, ou seja: o légico e o ilégico, o verdadeiro e o falso. No entanto, nos
dias de hoje, ja ndao ha campo para a escolha; nem sequer se coloca mais o
problema, e ninguém exige que os canones da convencao sejam subjetivamente
justificados. A existéncia do préprio individuo que poderia fundamentar tal gosto
tornou-se tdo problematica quanto, no pdélo oposto, o direito a liberdade de uma
escolha, que o individuo simplesmente ndo consegue mais viver empiricamente
(ADORNO, ibid.: 165).

O comportamento valorativo tornou-se uma ficgdo para quem se vé
cercado de mercadorias musicais padronizadas. Tal individuo ja ndo consegue
subtrair-se ao jugo da opinido publica nem tampouco pode decidir com liberdade
quanto ao que lhe é apresentado, uma vez que tudo o que se |lhe oferece & tao

'® ADORNO, T. O fetichismo na misica e a regresséo da audicdo. In: BENJAMIN, W. et. al. Textos
escolhidos. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1980 (Os pensadores).
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semelhante ou idéntico que a predilecao, na realidade, se prende apenas ao detalhe
biografico (nomes de sucesso, valorizados pela midia). As categorias da arte
auténoma, procurada e cultivada em virtude do seu préprio valor intrinseco, ja ndo
tém valor para a apreciagdo musical de hoje.

A midia mercantilizou a musica de tal forma que uma disciplina do gosto nao
se faz mais presente nem indispensavel; o mercado transformou as musicas
em objetos descartaveis, isto &, objetos que ja vém com sua embalagem
bastante visivel, de acesso a qualquer pessoa, com um dispositivo que ndo
requer nenhum esforgo para que o produto seja consumido: é sé abrir, usar
e jogar fora. A industria cultural se configura na atualidade, como a prépria
regressdo da produgdo musical, visto que tomou conta até das grandes
obras eruditas. Se, por um lado, o mercado faz com que a musica popular
se torne acessivel a todos, transforma os elementos componentes da
musica erudita em formadores de valor de troca. Nem mesmo a musica de
entretenimento cumpre mais a sua fungdo. As pessoas ndo a ouvem, e até
sentem-se incomodadas por ela. A regressdo no modo de percepgdo nao
dispde de instrumentos capazes de decodificar os cédigos simbdlicos da
musica (ADORNO, ibid.).

A ocupagao efetiva do valor de troca ndo constitui nem mesmo uma
transubstanciagdo mistica. Corresponde ao “comportamento do prisioneiro que ama
sua cela porque né&o lhe é permitido amar outra coisa”. A musica perdeu o seu valor
de uso e ganhou um valor de troca e, o que é ainda pior, o valor de troca se
fantasiou de valor de uso, fazendo com que a musica tenha apenas o valor dado
pela sua produgao (ADORNO, ibid.: 167).

Podemos avaliar, assim, que a sociedade de consumo gerada pelo
capitalismo, exacerbada pela propaganda e pela midia, reflete-se nas artes
populares e na musica. A produgdo em série, a comercializagdo com base no
sucesso, venda e lucro do fazer artistico, imerge os individuos num estado hipnético
de profunda alienagdo. Sob os efeitos da massificagdo da industria e consumo
culturais, as artes quase que perderam completamente algumas de suas principais
qualidades: de obras “Unicas” tornaram-se trabalhos reprodutivos, repetitivos e
banalizados; de trabalho processual da criagdo exclusiva tornaram-se eventos para
consumo; de experimentagdao do novo tornaram-se consagrag¢ao do ja consagrado,
do acostumado pela moda e pelo consumo. A industria cultural vende cultura. Para
vendé-la, deve seduzir e agradar ao consumidor. Para seduzi-lo e agradar-lhe nao

pode choca-lo, provoca-lo, fazé-lo pensar, fazé-lo ter informagdes novas que o
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perturbem, mas deve devolver, com nova aparéncia, o que ele ja sabe, ja viu ou ja
fez. O senso comum cristalizado € a “média” que a industria cultural devolve com
cara de coisa nova.

Sobre este impasse entre a musica como conhecimento e a musica
imposta pelos meios de comunicacdo de massa, o filésofo Desidério Murcho

(2000)"" diz que o que se detecta, quer nos usos que se fazem da musica, quer na

recusa em aceder a novas linguagens musicais, € uma manifesta dificuldade em
compreender que a musica pode ser realmente algo mais do que um entretenimento
superficial e inconsequente. Para a populagdo em geral, a musica raramente é
encarada como objeto de cognigdo ou experiéncia estética, mas, antes, como
expressao de variadas atitudes que pouco tém a ver com as possibilidades que
circundam a realidade dessa arte sonora. Os meios de comunicagéo criam a ilusao
de fama e fortuna imediata, por meio da promogdo de eventos que recrutam
pretensos artistas e grupos musicais nos quais a musica € o Unico conteido que nao
esta em discussao.

A generalidade da populagdo nao sabe que a percepgcdo musical pode ser
ensinada e treinada, tal como se ensina e treina o raciocinio légico ou o balé
(MURCHO, ibid.). Por outro lado, a musica € uma arte de dificil apreensao porque os
elementos da cognigdo desejada sao, na verdade, o resultado do uso da faculdade
auditiva. Ora, o resultado do uso da audicdo é bastante mais abstrato do que o
resultado do uso da visdo. E a verdade & que, quanto menos concretos sao os
dados sobre os quais incide a cogni¢do, maior € o esfor¢o para realiza-la. Nao é
assim de estranhar, diz ele, que a simples idéia de ouvir musica sem pensar em
nada, num esforgo consciente em que a atengdo € unicamente dirigida para os
diferentes elementos sonoros que compéem uma pega musical, seja inacessivel a
generalidade do publico. O filésofo defende a idéia de que a musica & a mais nobre
das artes porque € a que consegue o feito espantoso de ser a mais afastada da
razao discursiva — muito mais afastada do que a poesia ou a literatura — sem, no
entanto, perder o alcance cognitivo. Lembremos que esta posi¢do defendida por
Murcho aproxima-se do ideal romantico, que considerava a musica a mais perfeita
de todas as artes, por ser assemantica e, portanto, identificada com o espirito e com

" MURCHO, D. Musica e cognigéo. In: Critica: revista de Filosofia e Ensino de S&o Paulo, 2000.
Artigo originalmente publicado na revista Monitor, (maio 1995). Disponivel em:

< http:// www.criticanarede.com/mus_cognicao.html > Acesso em maio de 2001.
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o divino. Murcho da as mesmas razdes, porém a aproxima nao do espiritual, mas do
cognitivo. Mas, continua o autor, ndo existiria certamente tdo rica industria
discogréfica se a musica fosse necessariamente isso; na verdade, a musica pode
ser, e é, frequentemente, algo inécuo e supefficial (grifo nosso) (MURCHO, ibid.).

Melhorar a percepgdo auditiva e alargar a compreensao dessa parte
substancial do mundo atmosférico constituido pelos sons ndo é um projeto atraente
para a generalidade das pessoas porque exige um esforgo intelectual que para elas
sO pode ser realizado penosamente e sem perspectiva alguma de quaisquer

recompensas. E sabido que tudo o que exige esforco intelectual vende pouco e que

tudo o que nao exige esforgo intelectual vende muito: as industrias do
entretenimento ai estédo, florescentes e poderosas, para o demonstrar (MURCHO,
ibid.).

[...] A musica é encarada como expressdo de uma atitude rebelde (estéril ou
ndo) de adolescentes (tardios ou na puberdade), ou como uma atitude
elitista de quem pretende fazer-se passar por superior, ou como algo que
esta por detras de imagens (clipes ou cinema), ou como pano de fundo que
disfar¢a o siléncio embaragoso num bar, ou como um ingrediente que cria
«ambiente», ou como parte de um programa geral de design grafico, ou
como uma atitude, uma moda, uma maneira de vestir, uma forma de cortar
o cabelo ou deixa-lo crescer, uma companhia nas longas e penosas noites
de trabalho, um meio para dancgar, ou apenas como uma coisinha alegre,
superficial e divertida, para quando ndo se tem mais nada que fazer. A
musica pseudo-artistica, imposta pelos meios de comunicagdo de massa,
impede qualquer possibilidade estética, ou qualquer julgamento de valor a
seu respeito. O alargamento dos horizontes musicais possibilitado pela
tecnologia ndo é usado sendo por uma pequena minoria de musicos e
ouvintes. A esmagadora maioria da populagdo usa o0s recursos que a
tecnologia disponibiliza com o proposito oposto, colocando-se assim na
mesma situacdo dos povos das sociedades primitivas, que ndo podem ouvir
sendo 0 gque 0s seus musicos locais executam (grifo nosso). Veja-se, por
exemplo, o panorama radiofnico: ouvem-se pelo menos 20 horas por dia
do mesmo tipo de musica, formalmente téo rigida quanto uma sonata, mas
esteticamente muitissimo pior. E 0 mesmo acontece nas discotecas (as que
vendem e as outras) e na televisdo (MURCHO: ibid.).

N&ao obstante considerarmos os depoimentos de Murcho importantes para
compor este assunto, ndo podemos concordar com dois de seus argumentos: o de
que essa musica pseudo-artistica é inécua e superficial e o de que a disponibilidade
tecnolégica coloca a sociedade na mesma situagdo dos povos das sociedades
primitivas, que n&do podem ouvir sendo 0 que 0S seus musicos locais executam
(MURCHO, ibid.).
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Ao primeiro argumento contrapomos que a situagdo em relagdo a essa
musica ndo é apenas inécua e superficial, como diz Murcho, mas verdadeiramente

nefasta e perniciosa. No que se refere ao conceito de estética, Eufrasio Prates'? é

radical neste diagndstico, apontando que o conceito classico de estética, instaurado
no século XVIII, talvez ja esteja morto (ainda que ndo enterrado) por sua capitalistica
substituigdo pela nogéo de entretenimento nos mass media (PRATES, 1997:20).

Nao existe, portanto, neutralidade de instrumento (enquanto meio de
comunicagao). A verdadeira neutralidade de um instrumento s6 existe quando ha
comprometimento em utiliza-lo para o bem. E esse bem esta ligado a valores
essenciais e universais, nao podendo ser confundido com as “vantagens e
sucessos”. Ao segundo argumento, de que estamos na mesma situagdo dos povos
primitivos, afirmamos que nossa situagdo é infinitamente mais grave, ja que
perdemos a conexao entre homem e 0 meio num grau de objetividade dos eventos
simbdlicos que fazem parte dessa relagéo, como acontece numa tribo de indios, por
exemplo. Como diria Suzanne Langer (1989:45)"*, se um gato visse um indio
‘perdendo tempo” ornando e trabalhando artesanalmente o seu arco, diria: que
imbecil, por que estara fazendo isso? Ele precisa cagar. Se um gato, com seu olhar
frio e pragmatico, visse um indio, que viu a caga, fazer a oragao antes de atirar a
flecha, diria: que imbecil, ele esta arriscando perder a comida de hoje. N6s, como o
gato, consideramos primitivo o que, na verdade, no sentido de autenticidade, é mais
evoluido que o nosso pragmatismo. A perda da ingenuidade faz com que nossas
atitudes estejam muito mais comprometidas. Hoje sabemos, mas continuamos a
fazer (RIZEK, 2000)."

As obras de arte e de pensamento poderiam democratizar-se com 0s
novos meios de comunicagao, pois todos poderiam, em principio, ter acesso a elas,
conhecé-las, incorpora-las em suas vidas, critica-las, e os artistas e pensadores
poderiam supera-las em novas criagdes. A democratizagdo da cultura tem como
precondicao a idéia de que os bens culturais sdo direito de todos, e ndo privilégio de
alguns. Democracia cultural significa direito de acesso e de fruigdo das obras

'2 PRATES, E. Passeio reldmpago pelas idéias estéticas do Ocidente, 1997. Disponivel em:
<www. geocites.com.eureka / 89 79/estética > Acesso em abril de 2002.

* LANGER, S. K. A transformagéo simbdlica. In: Filosofia em nova chave. S&o Paulo: Perspectiva,
19889.

" RIZEK, R. AnotagGes de aula de Filosofia e Estética. De janeiro de 2000 até a presente data.
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culturais, direito a informagao e a formagao cultural, direito a produgao cultural. A
arte possui intrinsecamente o valor de exposi¢cao e exponibilidade, isto &, existe para

ser contemplada e fruida. E essencialmente espetéculo, palavra que vem do latim e

significa dado a visibilidade. No entanto, sob o controle econémico e ideoldgico das
empresas de produgéo artistica, a arte se transformou em seu oposto: € um evento
para tornar invisivel a realidade e o proprio trabalho criador das obras. E algo para
ser consumido e nao para ser conhecido, fruido e superado por novas obras.

Podemos identificar por essas consideragbes um dos diagndsticos
alertados e previstos pelos relatores do documento da UNESCO, quando, ja em
1972, o conceito “aprender a ser’ expressava, em seu preambulo, o temor da
desumanizagéo do mundo relacionada com a evolugéo e a ma utilizagdo da técnica,
predizendo o risco de alienagdo da personalidade patente nas formas obsessivas de
propaganda e publicidade e no conformismo dos comportamentos que podem ser
impostos do exterior, em detrimento das necessidades auténticas e da identidade
intelectual e afetiva de cada um (DELORS, op. cit: 99).

Para melhor compreender esse fendmeno que, em tdo curto prazo,
destituiu grande parte do fazer musical de suas possibilidades de um ato de criagcédo
unico e o transformou numa atividade manipulada pela industria cultural,
investigamos que os fatores histéricos, politicos e sociais podem ter contribuido para
tal ruptura.
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1.3.2- A musica e o Capitalismo

A perda da hegemonia da musica pode ser diagnosticada a partir da
segunda Revolugdo Industrial, no século XIX, prosseguindo no que se denomina
agora sociedade pés-industrial ou pés-moderna. Iniciada nos anos 70 do século
recém-passado, as artes foram submetidas a uma nova servidao, as regras do
mercado capitalista e a ideologia da industria cultural baseada na idéia e na pratica
do consumo de produtos culturais fabricados em série. As obras de arte sdo
mercadorias, como tudo o que existe no capitalismo. Vivemos numa sociedade que
industrializa tudo o que é possivel comprar e vender. Tanto as coisas boas como as
ruins.

Segundo Max Weber, o que efetivamente abre caminho para a
constituicdo desse estado de coisas sdo as relagdes de compatibilidade entre o
cristianismo e o capitalismo estabelecidas pela ética protestante. Esse fendmeno da
racionalizagéo refere-se sobretudo ao Ocidente, pois, no dizer de Weber, somente
no Ocidente ha ciéncia: teologia, astronomia, geometria, mecanica, fisica, ciéncias
naturais, medicina, quimica, teoria do direito e teoria do estado (WEBER, 1995: 32,
23"

Max Weber percorre, em suas pesquisas, a Grécia antiga, o Isla, a China,
a Babil6nia, o Egito, o Oriente préximo e distante, Roma, a Idade Média e identifica
que o fendbmeno da racionalizagdo refere-se sobretudo ao Ocidente, pois as
manifestagdes de fendmenos similares fora do Ocidente ndo se apresentam na
mesma diregdo. Esse fendmeno, diz o autor, atinge nao s6 as ciéncias, mas também
as artes e o sistema de ensino (a musica, a arquitetura, a decoragao, a escultura, a
pintura, as artes graficas, o Estado moderno, o funcionario especializado e a
economia moderna). Weber denomina esse fenémeno como a forga mais
imponderével de nossa vida modema: o capitalismo (WEBER, ibid.), mormente o
capitalismo ocidental que, segundo ele, é especifico. Embora o capitalismo tenha
aparecido sob diversas formas em diversos tempos e lugares, apenas o Ocidente
produziu um grau de significagdo para ele e — o que dé fundamento para isso, tipos,
formas e dire¢cbes —néo existiu em nenhuma outra parte (WEBER, ibid.). O calculo

'S WEBER, M. Os fundamentos racionais e sociolégicos da misica. WAIZBORT, L. (tradug&o, comentérios e
notas). Sdo Paulo: Edusp, 1995.
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do capital em dinheiro sera um dos elementos dessa especificidade, com a
separagao entre casa e empresa e a contabilidade racional que lhe é propria. Essa
especificidade radica-se no racionalismo que Weber detecta em todas as
manifestagdes do Ocidente, um racionalismo que perpassa todas as esferas da
existéncia. A racionalizagéo cultural é vista por Weber a partir da ciéncia e da técnica
modernas, da arte autbnoma e da ética guiada por principios fundados na religiéo.
Os padrdes de expressao estilizados artisticamente, que de inicio foram integrados
ao culto religioso como adornos de igrejas e templos, como danga e canto rituais,
como encenagdo de episédios significativos dos textos sagrados, tornam-se
autbnomos com as condigdes da produgdo artistica, inicialmente cortesa-
mecenatica, mais tarde capitalista-burguesa. A arte autbnoma, com carater de
produgdo, € uma conquista da arte ocidental. Esse fenébmeno gera um impasse entre
seus polos positivos e negativos. Por um lado, a arte ocidental, ao libertar-se da
ingenuidade de uma manifestagdo ou expressdo pura, atinge a conquista da
espontaneidade e da produgdo cognitiva e expressiva, a Unica que pode ser
denominada Arte, pois, em outras civilizagdes, 0 que consideramos expresséo
artistica sdo manifestagdes espontaneas relacionadas a mitos e religides. Por outro
lado, a conquista dessa produgdo gerou uma espécie de armadilha que a torna
dependente do Capital: a principio gerado pelas instituicdes religiosas e pelo
mecenato, hoje dependente das instituicdbes governamentais e da sociedade
(WEBER, ibid: 36).

Esse € o impasse no qual nos encontramos. Essa situagdo apresenta-se
em nosso dia-a-dia ao se tentar provar que a arte e a musica sdo valores essenciais
do ser humano, na luta constante contra a padronizagdo e massificagdo de

beneficios pragmaticos associados a caga de vantagens e sucesso individualizado.

O filésofo e pedagogo americano Benet Reimer evidencia esta situagéo
quando afirma que:

[...] A Educagdo Musical, de uma maneira ou de outra, tem sido oferecida
nas escolas publicas americanas por cerca de um século e meio e, através
de sua longa e movimentada histéria, tem lutado com o problema de
justificar sua existéncia para a sociedade, da qual ela depende (grifo nosso).
A maior parte dos argumentos em defesa do valor do ensino e do
aprendizado da musica foi feito na direcdo dos beneficios praticos e
utilitarios derivados, com uma ocasional aprovagdo da idéia de que a arte
faz algo pela parte mais refinada da natureza humana. Dada a relativa
facilidade de discutir os valores préticos, a dificuldade de articular os valores
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estéticos, a preocupagéo imediata da sociedade americana com a pratica e
a difusdo de seu interesse pela estética, ndo surpreende que justificagdes
para a educagdo musical lidem em grande parte com problemas de utilidade
exterior, e bem pouco com problemas de significado interno (REIMER,
1970: xi: 1).'®

Diante de todos esses fendmenos sociais, politicos e culturais, faz-se
necessaria, mais do que nunca, uma reflexdo aprofundada de todas as questdes

que envolvem a arte, a musica e o estudo dos instrumentos musicais como

possibilidade de conhecimento e de interpretagdo pessoal. E preciso encontrar um

caminho que, mesmo contextualizado na atualidade pragmatica e capitalista,
preserve 0s valores essenciais e originarios da estética e do fazer humano
relacionado com a arte. No entanto, uma das dificuldades reside em discernir com
clareza o que se poderia assegurar como padrao estético no universo dessa
generalidade. A esse respeito, ocorrem muitas davidas, entre elas, até mesmo, as
que tratam, por exemplo, de eleger as musicas que se prestem ao trabalho de
iniciagdo musical de uma crianga ou de um jovem, ja que as diretrizes do ensino
apontam, atualmente, para a necessidade de construir a aprendizagem a partir da
realidade musical dos envolvidos. Como avaliar um padréo estético que oferega uma
diretriz para essa situacao?

' REIMER, B. A philosophy of music education: contemporary perspectives in music education.
Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice Hall, 1970.
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1.3.3- Na busca de um padrao estético

Segundo Levarie-Levy, a questdo dos padrdes estéticos depende da
interpretacao, por parte de alguém, do conceito de valor. Quanto mais comum uma
apeténcia, mais geral o reconhecimento do objeto. Alguns valores parecem
universais porque correspondem a desejos compartilhados por muitos; outros sao
reconhecidos somente por poucos. O relativismo € um fenémeno de primeiro plano,
um fendmeno de aparéncia ou de pano de frente; é o topico, aquilo que se vé, dai
seu poder para produzir evidéncia e sua popularidade. Ele esta situado no comego
de um processo dialético, aceitando a relagéo entre sujeito e objeto como primordial
e dada. Visto que a relagdo muda com a substituicdo de um sujeito por outro, a
avaliagdo permanece num nivel descritivo do de gustibus non disputandum: “gosto
nao se discute”. O fato de que “alguns valores parecem universais” porque
correspondem a “desejos compartilhados por muitos”, evidencia uma avaliagao que
confunde valores universais com valores gerais (LEVARIE-LEVY, 1983: 55)."7

Contraria a essa atitude que considera o valor como extrinseco ao objeto,
alguém pode buscar pelas normas estéticas intrinsecas que existem sem a
postulagdo de um sujeito cognoscente. Denominadores comuns podem ser
encontrados nas premissas que afirmam a existéncia de tal coisa como 0 mundo
exterior, isto &, que ele é ordenado e que ha uma correspondéncia estreita entre a
estrutura deste mundo exterior e aquela da nossa propria mente. Se apetites
espirituais sao incitados por absolutos espirituais ou, como diria um relativista, por
processos psicoquimicos dentro de nés, uma assungao teleolégica ndo pode ser
evitada. Teleologia, de qualquer forma, € uma nogao metafisica e ndo uma nogéo
material. A Unica questdo realmente aberta € se a assungdo epistemoloégica da
correspondéncia entre as estruturas dos mundos interno e externo se estende ao
conceito de valor (LEVARIE-LEVY, ibid: 56).

Portanto, seja por absolutos espirituais, seja por processo psicoquimicos,
se apetites espirituais sdo despertados, entdo ha uma assungao teleologica, uma
finalidade, uma nogao de propédsito. Sem nogédo de propdsito ndo ha discurso, nao
ha sentido, ndo ha logos. Ainda segundo Levarie-Levy, o artesanato & geralmente

' LEVARIE, S.; LEVY, E. Musical morphology: a discourse and dictionary. Ohio, Kent: The Kent State
University Press, 1983.
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admitido como um conceito portador de uma obra de arte, tal como uma composigéo

musical. Contudo, mesmo sendo condi¢do necessaria, 0 artesanato sozinho nao

basta para definir padroes estéticos de ordem superior. Periodos histéricos que
exibem um estilo musical universalmente reconhecido - o inicio do seculo XVIII, por
exemplo - abundam de obras bem feitas, mas sem destaque, ou de obras bem feitas
mais notaveis do que outras, mas ainda sem grande projec¢ao.

O que coloca Bach acima de Telemann? Originalidade? N&o pode ser um
critério, pois, em um periodo estilistcamente poderoso, todos os compositores
escrevem num estilo que garante a gramatica musical externa e interna (LEVARIE-
LEVY, ibid: 58). Bach trabalhava com os mesmos conceitos com que Buxtehude
trabalhou cem anos antes, e Telemann também. Portanto, Bach nao criou nada
novo, sua obra nao tem nenhuma originalidade ab extra, mas uma originalidade ab
intra. Assim sendo, a diferenga ndo esta no artesanato e nem na originalidade. Aos
olhos da corporagcao de musicos, uma pe¢a que mostra exceléncia em ambos o0s
aspectos: na gramatica musical interna (a da obra) e na gramatica musical externa
(a do estilo) € uma obra-prima, uma obra de mestre e o seu fazedor (poieta) € um
mestre. Contudo, sabemos que o artesanato mais impecavel pode produzir pegcas
imbecis e vulgares. A diferenga entre tal composi¢ao e uma obra verdadeiramente
grande repousa no que ela significa. Inquirir pelo significado da musica, segundo os
autores, € mexer num vespeiro. Mesmo havendo divergéncias de opinides quando
se trata dos conteudos especificos da musica, essas opinides estipulam que
qualquer objeto, para ndo mencionar uma obra de arte, significa algo para o homem.
Podemos rejeitar, em um dos extremos, a teoria explicita de que a musica toma o
seu significado do mundo externo (musica de acompanhamento, trilha sonora,
musica para teatro, 6pera — empresta significados). A teoria, no outro extremo, que
proclama que a musica nao € nada senao um desenho de tons concede, contudo,
implicitamente, que a musica significa mais do que a mera percepg¢ao de tons. Se
nem o artesanato, nem a originalidade provéem um padrao final para distinguir entre
uma composi¢ao trivial € uma composi¢do de projecao, o que no conteudo de uma
obra musical pode produzir diferengas na qualidade total? O significado que estamos
procurando n&o pode situar-se em um detalhe ou em outro. Deve situar-se, além de
todos os detalhes, no ponto de unidade, na fonte da qual a totalidade dos contetdos
flui. (LEVARIE-LEVY, ibid.: 59). Levarie-Levy denominam este Jocus (lugar sem
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lugar) de eidos’®. Eidos, em grego, significa /déia, lugar do significado da obra

portador de um peso, de uma profundidade que pressupde um sentido teleoldgico,
uma finalidade (telos), um propésito. E a /déa, a forma (morphe), com F maitsculo.

(Falaremos adiante a respeito dos termos gregos citados nesta exposi¢ao).

A reconstituicdo do eidos, originalmente na mente do compositor e,
subsequentemente, na do ouvinte, € o proposito ultimo da obra. Em termos
aristotélicos, o eidos é a causa final de uma composi¢gdo. Como primeira alternativa,
admitimos que o valor de uma obra apdia-se sobre o escopo do eidos. Como
segunda alternativa, o valor de uma obra apodia-se sobre a adequagédo da
fenomenalizagdo do eidos, isto €, o artesanato num sentido bem elevado (LEVARIE-
LEVY, ibid.).

N&ao basta, portanto, ter o eidos no seu escopo maravilhoso, é preciso ter
a técnica para fenomenaliza-lo competentemente. A composicdo € uma
reconstituigdo do eidos, a interpretacao € uma reconstituicao do eidos e a verdadeira
fruicdo € uma reconstituicao do eidos. Estes trés processos: criagao, interpretacao e
fruicdo ocorrem simultaneamente, mas é claro que se pode imaginar uma espécie de
hierarquia. O compositor € um fruidor e um intérprete. O compositor é o primeiro a
fruir e o fruidor € o ultimo a compor. Nessa hierarquia, primeiro viria a obra, depois 0
intérprete e depois o fruidor. O intérprete é colocado antes do fruidor porque ele
fenomenaliza, num foreground espetaculo, portanto de vida real, uma musica que de
certa forma existia num plano intencional, mas, agora, existe num plano atual
através do intérprete. A fenomenalizagéo envolve o artesanato do compositor e a
competéncia do intérprete. O que garante uma empatia minima & o escopo do eidos
com o compositor: 0 compositor foi competente e a idéia que teve era digna.

A dimensdo em si, do eidos, é o ethos.”® Percebe-se que ha uma ética no

escopo do eidos. A idéia tem de ser digna: ndo tem s6 uma metafisica, tem uma

'® Eidos é a reunido de varios aistetd, de varios objetos estéticos no trago comum abstraido enquanto instancia
superior, ou seja, a humanidade é o eidos dos homens, a triangularidade é o eidos de todos os triangulos. Pode-
se dizer que /déa e Eidos sdo cognatos, tém a mesma raiz, porém, a /déa & a totalidade do objeto eidético e o
eidos & o ponto de vista ofertado por este objeto eidético. N6s s6 podemos apreender um ponto de vista. Ponto
de vista, quer dizer eidos, espécie: € um angulo (RIZEK R: Anotagdes de aula de filosofia e estética op.cit.).

' Ethos -~ Lingua Grega - carater pessoal; padrao relativamente constante de disposi¢des morais, afetivas,
comportamentais e intelectivas (grifo nosso) de um individuo. (HOUAISS, A. Dicionédrio eletrénico da lingua
portuguesa. Versédo 1.0: Objetiva, 2001). Etos — Lingua portuguesa desde 1986. - Modo de ser, temperamento
ou disposigdo interior, de natureza emocional ou moral (AURELIO, B. H. F. Dicionério eletrénico da lingua
portuguesa: séc. XXI|. Versao 1.0: Nova Fronteira, 2001). Etos — Constelagdo de valores que definem o que é
importante para dada pessoa. [..] uma espécie de respeito mutuo que deixe a autonomia individual intacta
(DEMO, 2002: 110). Complexidade e aprendizagem: a dinamica ndo linear do conhecimento. Sdo Paulo: Atlas,
2002.
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ética. O escopo do eidos tem a ver com o compositor e a adequagdo da
fenomenalizagao tem a ver com a composi¢do, com o artesanato, com a habilidade,
com a técnica (RIZEK, ibid.).

Vemos ai uma referéncia ao mundus imaginalis, 0 mundo da imaginagao
criativa, 0 mundo da dignidade, que quer dizer verossimilhanga. Percebe-se que ha
uma intengao de valor no escopo do eidos; a idéia tem de ser digna. Cumpre dizer

uma coisa que valha a pena. Tais reflexdes de Levarie — Levy sobre o escopo do

eidos e a adequagao da fenomenalizagao do eidos sdo universais o suficiente para
se aplicarem a todos os estilos. Assim sendo, para haver um padrao estético, nao
importando se a obra pertence ao repertério erudito, popular ou folclérico, a idéia
que traduz a obra deve ser, no minimo, digna. Um padrao estético ndo podera ser,
portanto, uma frui¢do oportunista.

Faz-se necessario aqui um esclarecimento em torno dos termos gregos

acima citados. E muito provavel que Levarie-Levy tenham mantido esses termos

para que as idéias sobre padrdes estéticos estejam o mais préximo possivel do seu
significado originario. De acordo com Heidegger, nos principios da filosofia, as
tradugdes da linguagem filosofica da Grécia para Roma distorcem seu contetdo. A
palavra physis, por exemplo, ja na sua simples tradugdo latina por natura, que
significa “nascer”, “nascimento”, destruiu a forgca evocativa propriamente filoséfica

dessa palavra.

Physis € o Ser mesmo _em virtude do qual o ente se torna e permanece
observavel (grifo nosso). Os gregos ndo experimentaram o que seja a
physis nos fendmenos naturais. Muito ao contrario: por forca de uma
experiéncia fundamental do Ser, facultada pela poesia e pelo pensamento,
se |lhes des-velou o que haviam de chamar physis. Somente em razédo
desse des-velamento puderam entdo ter olhos para a natureza em sentido
estrito. Physis significa, portanto, originariamente, o céu e a terra, a pedra e
a planta, tanto o animal como o0 homem e a Histéria humana, enquanto obra
dos homens e dos deuses, finalmente, e em primeiro lugar, os proprios
deuses, submetidos ao Destino.® Physis significa o vigor reinante, que
brota, e o perdurar, regido e impregnado por ele. Nesse vigor, que no
desabrochar se conserva, se acham incluidos tanto o "vir-a-ser" como o
"ser”, entendido esse Ultimo no sentido restrito de permanéncia estatica.

L DESTINO, em alemao, GESCHICK. E um conceito importante na interpretagdo heideggeriana da Histéria. A
tradugéo sé é fiel, se entendermos “destino” em seu sentido etimolégico. O verbo schicken de onde se forma
Ges-chick, significa “enviar”, "mandar”, "destinar". Heidegger concebe a necessidade vigente na histéria como
uma miss@o encaminhada pela vicissitude da Verdade. E o que designa a expressao: "Geschick des Seins" =
destino do Ser [LEAO C. (trad.) In: HEIDEGGER, M. Introdug&o & Metafisica op. cit.].
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Physis é o surgir (Ent-stehen), o ex-trair-se a si mesmo do escondido e
assim conservar-se (HEIDEGGER, op.cit.: 45).%'

A palavra physis, portanto, em sua origem, nada tem a ver com o
significado posterior e hodierno - como natureza - e menos ainda, se considerarmos
natureza como a manifestagcdo dos fenémenos do movimento das coisas materiais,
como atomos e elétrons, ou seja, o que a fisica moderna investiga hoje, como physis
(HEIDEGGER, ibid.).

Nesse caso, o principio da filosofia grega — como de acordo com a
compreensao vulgar convém a um principio — da a aparéncia de ser o que,
com um vocabulo latino, designamos "primitivo". Assim os gregos seriam no
fundo uma espécie melhorada de Hotentotes®, frente aos quais as ciéncias
modernas teriam progredido infinitamente. Omitindo tratar, em particular, de
todo o absurdo que inclui tal concepgéo do principio da filosofia ocidental,
concebido como primitivo, deve-se dizer o seguinte: essa interpretagéo se
esquece de que se trata de filosofia, de algo, portanto, que pertence as
poucas coisas grandiosas do homem (HEIDEGGER, ibid.).

Todavia, diz Heiddeger, essa restricdo da physis na diregdo do “fisico”
nao se deu do modo que hoje imaginamos. Ao fisico opomos o0 “psiquico”, 0 animico,
0 animado, o vivente. Tudo isso, no entanto, mesmo para 0s gregos posteriores,
ainda pertencia a physis. Como contrapartida aparece o que os gregos chamavam
thesis, posicao, estatuto, nomos, lei ou regra no sentido dos costumes. No entanto,

os costumes ndo constituem o moral, mas referem-se ao que afeta os usos, ao que

se funda nos lagos da liberdade e em normas da tradigao; € o ethos, aquilo que diz
respeito a livre conduta e atitude, que concerne a configuragdo do ser Historico do
homem e que entdo, sob a influéncia da moral, foi degradado ao dominio do ético
(HEIDEGGER, ibid.: 46).

No que se refere a palavra eidos, Heidegger nos fala, também, de Peiras

(Limite), de Morphe (Forma), de Intelecheia (no latim, intellectus, us) para que melhor

possamos compreender o significado originario da palavra eidos.

# HEIDEGGER, M. Introdugdo & Metafisica op. cit.

Z Hotentotismo - pronuncia defeituosa, com articulagdo pouco nitida, semelhante a dos hotentotes.

Hotentotes - grupo de linguas Khoisan do Sudoeste africano, relacionado com as linguas boximanes, cujo
conjunto forma, para muitos especialistas, o chamado grupo Khoisan Central ou Khoi (HOUAISS, op.cit.). A
lingua dos hotentotes é caracterizada por possuir cliques entre as consoantes (AURELIO op.cit.).
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O limite ndo é nada que de fora sobrevém ao ente. Menos ainda, uma
deficiéncia no sentido de uma restricdo privativa. O manter-se, que se
contém nos limites, o ter-se seguro a si mesmo, aquilo no que se sustenta o
consistente, é o ser do ente. Faz com que o ente seja tal em distingéo ao
néo-ente. Vir a consisténcia significa, portanto: conquistar limites para si, de-
limitar-se. Dai ser um carater fundamental do ente: o felos, que néo diz nem
finalidade nem meta ou alvo, e sim, “fim”. Mas "fim" ndo é entendido aqui no
sentido negativo, como se alguma coisa ja ndo continuasse e sim findasse e
cessasse de todo. “Fim” é conclusdo no sentido de grau supremo de
plenitude (grifo nosso). No sentido de perfeigéo [...]. Limite e fim constituem
aquilo em que o ente principia a ser. S&o os principios do ser de um ente.
(HEIDEGGER, ibid.: 88).

Podemos aqui entender, diz o filésofo, o titulo supremo que Aristételes
usa para “Ser’: entelecheia, o man-ter-se a si mesmo na conclusao (e limite). O
que a filosofia posterior e, mais ainda, a biologia fizeram do titulo enteléquia mostra
0 abandono total da dimensdo em que estavam os gregos (HEIDEGGER, ibid.).

[A transposicdo de intelecto para inteligéncia). A transformacgdo do espirito
em inteligéncia, ou seja, a simples habilidade ou pericia no exame, no
calculo e na avaliagdo das coisas dadas, com vistas a uma possivel
transformagdo, reproducéo e distribuicdo em massa, sujeita em si mesma a
possibilidade de uma organizagdo, o que ndo vale para o espirito.
(HEIDEGGER, ibid.: 72).

O que se pde em seus limites, integrando-os em sua perfeicdo e
mantendo-se assim, possui forma, morphe. A forma, como os gregos entendiam,
retira sua Essencializagdo de um pér-se-a-si-mesma-dentro-dos-limites. Do ponto de
vista de um espectador, 0 que & consisténcia em si mesmo torna-se o que se ex-
pde, o que se oferece no aspecto em que se apresenta. Os gregos chamam o
aspecto de uma coisa eidos ou Idéa. O eidos opera originariamente o que

entendemos ao dizer que uma coisa tem uma fisionomia; que pode deixar-se ver;
que esta presente. A coisa ‘toma uma posicdo”. Comparece, esta presente no
aparecimento que faz de sua Essencializagdo (HEIDEGGER, ibid.: 88).Todas essas

determinagdes do Ser se fundam e se mantém reunidas no que, sem investigarem o

Sentido do Ser, os gregos experimentavam e chamavam de ousia ou, de maneira
mais completa, parousia. A falta de reflexdo costumeira traduz parousia por
“substancia”’, e assim, nao lhe atinge o sentido (HEIDEGGER, ibid.).

Podemos entender, portanto, que a utilizacdo dos termos gregos é
sempre uma tentativa de resgatar o significado das palavras em seu sentido
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originario que, na maior parte das vezes, encontra-se perdido na cristalizagdo
dogmatizada dos nossos termos de referéncia. Cremos assim ter contribuido para
esclarecer as idéias que se relacionam com aquilo de que se trata o “escopo do
eidos” (na busca de um padrao estético musical), independentemente de esses
conceitos estarem vinculados as grandes obras de arte. Tanto na musica erudita
como na popular ou folclérica, a intengdo, a finalidade, a conexao do compositor
com a idéia manteriam o patamar de dignidade, portanto de ethos, extremamente
conectado com a necessidade do ato da criacdo artistica e nao vinculado ao
oportunismo e a caga de vantagens.

Quanto a escolha de um repertério, questao esta que nos levou a buscar
por uma diretriz de padrao estético, nao podemos nos esquivar, negligenciar ou

rejeitar a realidade, sobretudo quando se trata de criangas e jovens das camadas

sociais mais carentes. E exatamente ai que a mUsica pode e deve contribuir contra a

padronizagdo. Quando bem administrada, possibilita a ampliagdo do universo de
cada individuo e, conseqiientemente, a transformagao dessa realidade.

Outro assunto importante, também interligado com os problemas gerados
no Ocidente a partir do vinculo da arte com o capitalismo, refere-se a sobrevivéncia
daquele que produz musica. Como salvaguardar os valores essenciais do humano
criador de arte sem cair na reprodugédo e massificagao desse fazer?
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1.3.4 - Musica e profissionalizagao

Para discutir essa questao, queriamos ouvir opinides de musicos que néo
fizessem parte do rol de nossos relacionamentos, cujas idéias a respeito do assunto
ja sé@o nossas conhecidas. Pesquisamos, portanto, na Internet e, de inUmeros dados
obtidos, optamos por selecionar trechos de depoimentos de musicos, com trés
pontos de vista diferenciados em relagdo a musica e ao mercado de trabalho. Nao
se trata aqui da comprovagdo de uma amostragem, mas simplesmente da
comparagéo de trés idéias distintas sobre o assunto. Enumeramos os titulos dos
depoimentos por 1, 2 e 3.

1- Apesar do Preconceito, o Mercado de Musica pode ser bom

Nestes depoimentos colhidos por Nicoletti?*, redator do Jornal “A Folha de
Sdo Paulo’, encontramos observagdes positivas, no sentido de que os trabalhos
relacionados com a atividade musical sdo muito diversificados e que o musico pode
atuar realmente em diversas atividades.

A famosa frase ‘Vocé vai morrer de fome’' é o que muitas vezes os
candidatos & carreira de musica ouvem quando fazem a sua opgdo. Apesar
do preconceito que tém de enfrentar, depois de formados eles encontram
um mercado de trabalho muitas vezes melhor do que em outras areas mais
tradicionais, que a familia gostaria que eles seguissem. A carreira de musica
permite uma grande variedade de adreas de atuagdo."A musica tem uma
vantagem em relagdo a outras profissées porque, mesmo estando sem um
emprego formal, o profissional pode ir para o trabalho informal, tocar em
casamentos, na noite ou fazendo outros 'bicos' para poder sobreviver",
disse Ney Carrasco, professor da Unicamp. ‘Entrar na faculdade néo
garante nada. O estudo musical, entretanto, € muito importante e é diferente
se a pessoa pretende ser um pianista ou um DJ. Outra coisa importante é
relacionar-se com o meio musical’, disse ele. Além da publicidade, as trilhas
sonoras também s&o usadas em filmes, na televiséo e no radio. Uma érea
que vem crescendo € a de produgdo de trilhas para novas midias, como
sites de internet e jogos eletronicos (NICOLETTI, 2003 - FOLHA DE S.
PAULOQ).

2 NICOLETTI, A. Apesar do preconceito, 0 mercado de musica pode ser bom. Folha de S.Paulo.
Disponivel em:

<www1.folha.uol.com.br/folha/educacaoc/ult305u13053.shtml> Acesso em julho de 2003.
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Ainda no mesmo artigo, Nicoletti apresenta depoimentos que se
relacionam a atuagdo do musico junto a orquestras, gravagdes, shows, bem como

outras atividades que nao requerem o dominio de um instrumento:

Com musica erudita, o profissional pode atuar, por exemplo, em orquestras,
seja tocando algum instrumento, seja como maestro. Apenas na cidade de
Séo Paulo, ha cerca de pito orquestras (grifo nosso) sendo que as maiores
tém por volta de 70 musicos. "Um musico de uma grande orquestra ganha
por volta de R$ 5.000, sem contar o maestro” [...]** E comum, também, que
musicos formados acompanhem outros artistas, seja em gravagdes, seja em
shows. 'Se, em um disco do Milton Nascimento, por exemplo, decide-se
usar um grupo de cordas, chamam-se musicos para fazer esse trabalho.

N&o necessariamente o musico precisara tocar um determinado instrumento
no seu dia-a-dia. [E possivel] trabalhar com administragdo musical [como,
por exemplo] selecionando as musicas que sdo tocadas diariamente nos
shoppings® [e outros ambientes] (NICOLETTI, ibid.).

Nessa avaliagdo, fica evidente que existem iniUmeras possibilidades de
atuar como profissional de musica, algumas das quais nao necessitam de
conhecimento ou dominio de um instrumento musical, a atuagdo de um diretor
musical de eventos, a atuagdo em programas de radio e televisdo, ou como
arquivista de orquestra e tantas outras. No entanto, poucas sdo as Faculdades de
Musica que propiciam outras opgdes de curso que nao as convencionais.
Recentemente surgiram, no ensino superior, alguns cursos que oferecem
possibilidades a area de musica popular. Em Sao Paulo, por exemplo, temos a
UNICAMP, Santa Marcelina, FPA e FAAM.

% Faz-se necessario lembrar que, em S&o Paulo, sé existe “uma” orquestra que pode pagar esse
saldrio, pois o caché das demais é muito inferior ao citado.

=5 respeito da diregdo musical e musica ambiente, (Musak) = (musica presente em lugares publicos — lojas,
supermercados, restaurantes, bares, hotéis — programas de tv, em espera telefénica, sempre tocada como plano
de fundo), recentes estudos demonstram que a audigdo musical pode ser utilizada como uma ferramenta de
destaque do instrumental dos programas de qualidade de vida, apresentando-se, portanto, como uma das
diferentes possibilidades de trabalhar com musica. No entanto, segundo Raul Brabo, somente quando utilizada
sob acompanhamento de um profissional qualificado tal musica pode contribuir para as relagdes interpessoais
tornando o ambiente de trabalho mais humano, agregando a imagem da organizagdo, o investimento dela na
dimensao humana das relagdes de trabalho. Quando utilizada de forma indiscriminada, pode promover um
grande indice de insatisfagéo, trazendo a percepgao efeitos negativos que a audigdo musical pode desencadear.
Revela-se, portanto, a necessidade de integragdo dos profissionais de recursos humanos com os de
musicoterapia, através de uma visdo pluri-disciplinar para a aplicagdo controlada da audigdo musical, expandindo
a simples fungdo de entretenimento (BRABO, R. J. Audigdo Musical e Respostas a Dilemas Morais. Dissertagdo
de Mestrado, Sao Paulo: IMES, 2003).
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Quanto a formagdo com especialidades em outras modalidades, tais
como as citadas arquivista de orquestra, dire¢ao musical, pedagogia do instrumento
musical e outras tantas, sdo raras ou inexistentes. O que ocorre é que essas
profissbes ou estdo vinculadas a propria pratica, ou sao encontradas como
complementacao em outras areas. Exemplo disso € que alguém que queira trabalhar
com gravagdes em estudio, radio, televisdo, devera procurar especializagdes em
engenharia de som ou na area de comunicagao e informatica. Existem muitas
opgbes, mas, na maior parte das vezes, nem sequer sdo apresentadas como

informacao ou como possibilidade ao estudante de musica.

2- Apelo do mercado provoca conflito de opgao

Este depoimento de Dourado (flautista e professor) se estabelece como
contraponto aos depoimentos anteriores, apontando para as dificuldades de
conseguir “ouvintes” para o trabalho de uma musica tecnicamente mais elaborada do

que aquela que exige menor esforco de cognic¢ao.

Seré que vale a pena se empenhar para ser um Villa-Lobos, se o que faz
sucesso e da dinheiro é Chiclete com Banana e Leandro e Leonardo? Essa
€ a grande contradigdo. Para que estudar tanto, se a musica que é
valorizada n&o requer nenhuma formagédo académica? Seguir a carreira de
musico é uma tarefa ardua, a comegar pela faculdade. A carga de estudo é
grande e a escola exige muito do aluno. Ainda mais se levadas em
consideracdo as perspectivas futuras de trabalho em um pais que ndo
valoriza a_musica tecnicamente bem elaborada. (grifo nosso). Nem todos
tém a oportunidade de se dedicar exclusivamente ao curso. Muitos precisam
trabalhar para sobreviver e acabam nao resistindo aos apelos comerciais
[...]. Essa situagdo decorre, sobretudo, da precariedade do sistema
educacional no Pais e da falta de informagédo. Determinado tipo de musica,
pela sua complexidade, envolve toda uma racionalidade e pressupde maior
contato e familiaridade para ser apreciada. Para vocé entender uma musica,
vocé tem de ter meios de se identificar com ela. Nés lidamos com uma
populagdo de quase 80% de iletrados. E um problema de educacdo. As
pessoas ndo sabem nem sequer como se comportar em uma sala de
concerto. A falta de um projeto educacional que crie as condigbes para a
emergéncia de um mercado de massas para as musicas tecnicamente mais
trabalhadas no Pais faz com que o professor assuma uma postura fatalista
em relagdo a essa realidade e resolva concentrar seus esfor¢os na
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formagao especializada. Ndo tem como mudar, néo tem como fugir disso. A
mudanca é a longo prazo [...] (DOURADO, 2003).%°

Tais declaragdes também corroboram as questbes anteriormente
discutidas sobre as dificuldades da arte inserida no “mercado de massas’,
apontando para a falta de projetos educacionais que contribuam, de modo eficaz, na
ampliagdo do estudo de musica. Para poder discutir masica dentro de padroes
estéticos, € necessario que a formagdo educacional dos individuos permita tal
possibilidade. Para que essa possibilidade se institua, €& preciso educar
musicalmente os individuos, o que acaba por gerar um circulo vicioso. Sendo assim,
musica como conhecimento continua fazendo parte da formagdo especializada de
uma minoria ou, 0 que € mais comum, como atividade de lazer. Ainda assim,
podemos constatar que, atualmente, ja existem muitos projetos de musica, tanto na
Secretaria de Cultura quanto na da Educacgéo, tais como: Projeto Guri, Projeto de

construgdo dos CEUS (Secretaria Municipal de Educagéo), atuagéo da Cenp (Centro

de Estudos e Normas Pedagégicas da Secretaria de Estado da Educagao), em
cursos de capacitagdo docente, concursos nas escolas publicas para performance
de alunos nas diferentes artes (Secretaria de Estado da Educagao), além de projetos
que se desenvolvem por agéo conjunta das Secretarias da Educagao, Secretaria da
Juventude e Febem em colaboragdo com o CNPqg — Projeto Cidadania, para citar
apenas algumas das agdes mais conhecidas, pois ainda ha a atuagdo das ONGs e
Fundagbes, como Ayrton Senna e ABRINC, projeto nas favelas Monte Azul,
Heliopolis e outros. Apesar de tudo isso, esses projetos ainda sdo insuficientes
perante a grande influéncia da midia e da industria cultural.

3- O musico e seu mercado de trabalho

Baradel, musico profissional ha 43 anos, opina a respeito das questdes
socioeconémicas do Pais, observando que, em alguns setores menos privilegiados,

a musica nem mesmo é considerada profissdo. Fala, também, do desagregamento

& DOURADO, O. Apelo do mercado provoca confiito de opgdo, 2003. Disponivel em:
<http:/iwww. facom.ufba.br/prod/lugar/doutor1.html> Acesso em julho de 2003.
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da classe musical, do crescimento da industria cultural e dos problemas com a
Ordem dos Musicos.

A situagéo dos musicos brasileiros nesse inicio do século XXI é sufocante e,
para uma parcela deles, agonizante. A situagdo a qual me refiro é de
natureza econdmica e social. Um dos motivos que se entrelagam a este
estado de posigéo socioecondmica € que em nosso pais € comum ouvirmos
que musico ndo é profissdo (grifo nosso), principalmente no setor dos
musicos menos privilegiados. E lamentével, muito lamentavel mesmo, ter de
ouvir isso, pois, no caso de ser um profissional do som, nem poderia dizer
que é preferivel ser surdo.

[Ha desunido entre os profissionais que atuam com a musica ao vivo] [...]
Ganha a concorréncia quem fizer o menor prego [...]. Se os envolvidos
nessa situagdo (musicos, proprietarios e consumidores) administrassem
essa lei natural com mais bom senso e sabedoria, ela seria direcionada para
o beneficio de todos, fortalecendo mais a classe musical e fazendo com que

O musico competisse pelo gquesito mais importante: a qualidade.(grifo

nosso).

O musico vitimado e injustigcado poderia, por tais questdes, ser amparado e
orientado por algum érgdo legal como, por exemplo, a Ordem dos Musicos
do Brasil. Mas, infelizmente, essa entidade, mal gerenciada de modo geral
(mais especificamente no Estado de S&o Paulo), ndo oferta nenhuma ajuda,
orientagdo e fortalecimento a classe, tornando-se um dérgdo inibidor,
alienado as questdes de valorizagdo profissional, inoperante nas questdes
legais, mas bastante punitivo e "arrecadador" naquilo que interessa ao
"sistema".

[...] A midia estd, a cada dia que passa, ndo atendendo o seu verdadeiro
objetivo, que é informar e divulgar a linha condutora formalizada pela
consciéncia da cultura cidada ao povo que a ela recorre. Esta mais para o
atendimento relativo aos interesses das multinacionais fonogréficas.
(BARADEL, 2003).7

Esse depoimento, cujo desabafo se faz porta-voz provavel da opinido de
muitos, denuncia os problemas dos musicos como uma classe desagregada, sem

grande representatividade junto as instituicdes governamentais ou junto ao

empresariado, uma classe menos articulada no préprio meio académico, se
compararmos a area de artes com outras, como medicina, advocacia, engenharia,
problemas com um sindicato que representa mais os jogos politicos do poder e

7 BARADEL, H. F. O musico e seu mercado de trabalho, 2003. Disponivel em:
< www. baraoemrevista.org/musica/default.asp?ncont> Acesso em julho de 2003.
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menos os interesses dos musicos, enfim, expde, com certa indignagao, todas as
dificuldades que a profissao de musico enfrenta.

No ambito desses trés artigos que abarcam as opinides de profissionais
que atuam com a musica tecnicamente mais elaborada (orquestras, professores da
academia), bem como os que atuam no proprio “mercado de massas”, podemos
encontrar argumentagdes que demonstram a complexidade e a abrangéncia do
universo da musica em relagdo a profissionalizago.

Ainda a respeito dessa questido, outro ponto que merece destaque € a

situagdo dos bacharelados em instrumento e licenciaturas, bem como, a situagéo

dos educadores que tratam da educagdo musical infantil e do curso fundamental.
Quanto a este ultimo, fato relevante apontado por Marisa Fonterrada € que a
profissao de educador musical nem existe no Cédigo de Profissdes do Ministério do
Trabalho.

De acordo com esse documento, fazer musica significa tocar, cantar, reger
e compor. Nao se menciona o ensino de musica. A educag&o musical ndo
existe também como sub-area das areas de Arte ou de Educag&o nas listas
emitidas pelas agéncias de fomento, embora seja acolhida em alguns
cursos de licenciatura (como habilitagdo em musica) ou de pés-graduagéo
(como linha de pesquisa). Isso significa que, ndo obstante as mudancas
ocorridas na década de 1990, que motivaram, inclusive, a criagdo de uma
associagdo, e a presenga da musica na LDBEN e nos documentos
governamentais que se seguiram a ela, ndo ha educagdo musical no Pais.
N&o ha cddigo de area, entdo ndo entra no sistema. Portanto, ndo existe
(grifo nosso) [FONTERRADA, op.cit. (Cap.4): 335].

Em relagdo aos bacharelados e licenciaturas, um problema que ainda
suscita discussbes refere-se aos conhecimentos pedagdgicos versus o0s
conhecimentos musicais. A licenciatura em musica forma o professor de musica que
vai atuar nas escolas de ensino fundamental e medio, e o bacharelado em musica
forma instrumentistas. O que geralmente acontece é que tanto o bacharel quanto o
licenciado encontram dificuldades para se estabelecer com competéncia em suas
areas de atuacdo. A sintese desse impasse € descrita por Sergio Figueiredo, ao
afirmar que:

Os cursos de licenciatura mal ddo conta de estabelecer um curriculo que
garanta uma formagdo musical sélida e, além disso, precisam também
propiciar uma formagéo pedagdgica soélida. Os bacharelados, por sua vez,
formam o instrumentista, apesar de a grande maioria desses egressos
também dar aulas e néo ter tido, ao longo do seu curso, nenhum estudo
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sobre pedagogia ou didatica geral ou especifica. O que se configura é o
seguinte: o bacharel ndo tem formagéo especifica nas areas pedagdgicas
para ser professor e atua como professor na maioria dos casos. O
licenciado ndo consegue desenvolver varios tdpicos relevantes na sua
formac¢do musical e ndo estd, necessariamente, habilitado na area musical.
Nesse conjunto de problemas, que parecem ser sempre perpetuados pela
lentiddo dos processos de reformulagdo curricular, pela falta de profissionais
na area especifica de musica atuando na rede oficial de ensino, as solugdes
parecem estar muito distantes da nossa realidade (FIGUEIREDO, 1996:
4)%

Essa situagdo controversa entre o objetivo dos cursos superiores e seus
curriculos de formagédo pode ser observada, também, em relagdo ao curso de
Musicoterapia, por exemplo, onde a maior parte dos estudantes que deverao atuar
com a terapia por meio da musica nao tém, necessariamente, boa formagao musical.

Quanto ao bacharelado em piano, sabemos que todo o curriculo desse
curso esta particularmente direcionado para a performance repertorial. Embora esse
fazer seja importante, tendo em vista que o piano possui um imenso repertério que
deve ser realizado e preservado, o mercado para essa possibilidade profissional é
precario e escasso. O que presenciamos, muitas vezes, sdo jovens em formagao
que dedicam anos de vida para alcangar um nivel elevado de performance pianistica
e que se defrontam, posteriormente, com uma realidade que os desencanta e
desilude. Para comprovar esse fato, basta verificar, no meio mais proeminente de
concertistas, quantos conseguem ter uma agenda que |Ihes possibilite viver apenas
de concertos e apresentagdes. Na realidade, a grande maioria de ilustres pianistas
precisa ter outras atividades para conseguir sobreviver com muasica, entre as quais,
a mais comum, é ser professor de piano.

Em verdade, talvez o ponto mais alto e estavel dessa profissdo seja a
atuagdo em universidades. Os concursos que promovem tais vagas exigem grande
titulacdo e “excelente performance”, com prioridade para quem possui cursos no
exterior ou “carreira pianistica comprovada”. A especialidade exigida para os cargos
€ muito maior do que o salario ofertado. Essas cadeiras vao alimentar os cursos que
formardo as centenas de pianistas que, passando a vida a estudar o repertorio
pianistico, muitas vezes nado tém interesse ou vocagao para o magistério e, como ja
mencionado, nenhuma formagdo pedagogica em seu curso. No final desse

® FIGUEIREDO, S. L. F. O desafio da formagdo do professor de musica. | Seminario de
Investigacién. Santiago del Chile, Septiembre, 1996.
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processo, ndo ha postos suficientes a ocupar. As “oito orquestras” de Séo Paulo,
mencionadas por Rogério Costa no depoimento n° 1, sdo insuficientes para absorver
a quantidade de instrumentistas recém-formados e, mais ainda, pianistas ou
instrumentistas solistas.

Por um lado, o que se percebe é que ha grande caréncia do estudo de
mlsica. E comum professores de escolas particulares, de faculdades e
universidades comentarem que o nivel dos estudantes que se apresentam para os
vestibulares de musica tem sido cada vez mais baixo. Grande parte das pequenas
escolas de formagdo musical, normalmente particulares, luta para manter seus
alunos, ndo podendo cobrar mensalidades adequadas e, consequentemente, ndo
podendo pagar a contento seu corpo docente, o que dificulta a contratagdo de
profissionais mais capacitados. A saida para sua subsisténcia & adaptar-se a
demanda por cursos de teclado, violao popular e outros, reproduzindo, muitas vezes,
o modelo vigente na midia e valorizado pela maior parte da populagéo. Por outro

lado, é notério o comentario de que o Brasil € uma fonte de talentos musicais.

Professores e pianistas de renome, que atuam em paises de primeiro mundo,?*

reconhecem que, embora tenhamos caréncia de infra-estrutura, o material humano
que temos é de grande qualidade.

Evidentemente ha algo errado em todo esse processo. O campo de
atuagdo pianistico € muito amplo e o campo de atuagdo musical ndo somente &
amplo como imprescindivel para a sociedade como um todo, pois, se nao
musicalizarmos as pessoas, ndo teremos a quem oferecer uma musica mais
elaborada. E preciso juntar esforcos no sentido de ampliar as possibilidades para
gue mais pessoas possam estudar e atuar com musica. Sem duvida, todo repertério
tradicional das grandes obras pianisticas € importante e deve ser respeitado.
Sempre havera muitos intérpretes que, por meio de suas performances, passarao
para outras geragcdes esse conhecimento. Se ndo fosse assim, talvez nado
pudéssemos usufruir hoje das obras de todos os grandes compositores que se
dedicaram a escrever musica para o piano. O que nao se deve confundir, no
entanto, é que a carreira solista, vinculada normalmente ao instrumento, seja o unico
meio de trabalhar com musica ou que todos os individuos dos cursos de
bacharelado em piano devam estar, de alguma forma, atrelados a essa carreira. O

que ocorre é exatamente o oposto. A grande maioria nao tera possibilidade de atuar

2 podemos citar como exemplo, Caio Pagano, Arnaldo Cohen, Luiz de Moura Castro, entre outros.
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como solista. Poderia atuar como camerista, como pianista correpetidor, como
professor no ensino basico e fundamental, como arranjador, enfim com tantas outras
possibilidades que o instrumento oferece. No entanto, o bacharelado e os cursos de
piano em geral valorizam extremamente a formacgéo do instrumentista solista. Pode-
se argumentar que existem cursos de licenciatura, de composi¢cao, de regéncia
coral, mas, 0 que ocorre € que, por alguma razao, a expectativa pela carreira solista
parece impregnar totalmente e desde sempre esse fazer musical. Na maioria das
vezes, falta informar aos estudantes que eles poderdo ser excelentes musicos sem
necessariamente tocar as grandes obras da literatura pianistica. Falta, muitas vezes,
um dialogo por parte dos orientadores no sentido de elucidar, de encaminhar, de
ampliar as perspectivas desse horizonte.

Pelos argumentos expostos, podemos avaliar que a importancia de fazer
musica, ensinar musica, ndo deve se restringir apenas a possibilidade de tocar bem
um instrumento musical. O fato de um instrumentista ampliar seus conhecimentos
em outras matérias, como historia da musica, estruturagdo musical, musicologia,
pedagogia, psicologia, filosofia, ndo lhe impede de continuar tocando e estudando
seu instrumento por toda a vida. No entanto, como aponta Jusamara Souza, doutora
em Educagdo Musical pela Universidade de Bremen (Alemanha) parece, também,
haver certo preconceito a esse respeito, embora ela ndo deixe claro se tal
preconceito refere-se ao proprio estudante, aos pianistas intérpretes ou a sociedade:

E comum o professor de instrumento ser considerado um profissional
frustrado, que escolhe a pedagogia como segunda opgéo, por n&o ter
realizado uma brilhante carreira como solista (SOUZA, 1994: 46).%

De qualquer modo, é possivel pensar que o repertério para piano, por ser
tao fascinante, pode levar estudantes e professores a se perderem num fazer
ensimesmado, restringindo as possibilidades daquilo a que o instrumento deveria se
propor: fazer masica.

Se voltarmos a atengao para o depoimento da terceira entrevista, em seu
primeiro item, lembraremos que o relato do autor evidencia que, de acordo com

algumas opinides, “ser musico nao € profissdo”. Sem discutir o mérito da afirmagéao,

% SOUZA, J. Aspectos metodolégicos na formagdo do professor de instrumento. Anais do 3°
Simpésio de Educagéo Musical. Londrina, 1994.

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 122 18 34 4% T &7 18



também poderiamos perguntar: artista é profissdo? Onde se formam artistas? Como

ensinar alguém a ser artista? Sobre essa questdo que relaciona a arte e a musica

com o profissionalismo, buscamos uma reflexdo que possibilite resgatar a musica

como conhecimento em seu patamar originario.
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1.4 - A musica como poiesis” poética: uma
proposta educacional

O consenso de que nenhuma disciplina deveria justificar-se como fim em
si mesmo é hoje o centro das atengdes de qualquer proposta pedagdgica. Visto que
nenhum dado se transforma em informagao, se ndo houver uma pessoa que 0O
interprete, que se interesse por ele e Ihe atribua um significado, a construgdo do
conhecimento esta relacionada a produgao e a compreensao de significados, muito
mais do que a mera producao de bens materiais, ou seja, o conhecimento ndo esta

subordinado somente a uma aplicabilidade.

Conhecer é conhecer o significado e o significado é sempre construido
pelas pessoas, portanto, o conhecimento & sempre pessoal. Os livros, os métodos,
0s aparatos tecnoldgicos estao cheios de representacdes, mas os significados séao
construidos a partir das pessoas, articulando-se em uma grande teia, uma rede de
significagbes. Desse modo, sdo as pessoas e seus projetos que atribuem ou nao
valor a determinadas relagdes, que tornam as matérias, as representagdes
apresentadas nos livros, nos métodos e nos aparatos tecnologicos um material vivo
e significativo (MACHADO, 2002: 137).*? Portanto, o conhecimento diz respeito ao
desenvolvimento pessoal referenciado a processos de criatividade auténtica, no
sentido de que o conhecimento produz modos de ser que sdo, sempre, também,
modos de vir a ser (grifo nosso) (DEMO, 2002; 13).%

Entretanto, a no¢do de conhecimento esta vinculada ao preparo de

alguém para uma profissdo. Podemos melhor entender a construgdo do
conhecimento subordinada ao trabalho, pela abordagem de Nilson José Machado.
Segundo ele, a idéia de que a formagéo escolar, fundamental para uma inser¢éo no
universo do trabalho, é relativamente nova em termos de séculos. Machado observa
que o Trivium, curriculo basico da Grécia Classica, composto pela Logica, Gramatica
e Retdrica, certamente nao visava ao desenvolvimento dessas disciplinas enquanto

* Ppoiesis — Do grego - Poiew (verbo na primeira pessoa do singular presente do indicativo) significa fazer.
Poiesis significa agdo de fazer, criagdo. Poietés significa autor, criador (BAILLY, A. Dictionnaire grec frangais.
Paris: Hachette, 1950.

% MACHADO, N. J. Sobre a idéia de competéncia. In: PERRENOUD, P. ; THURLER, M. G. As
competéncias para ensinar no século XXI: a formagao de professores e o desafio da avaliagdo. Porto
Alegre: Artmed, 2002.

* DEMO, P. Complexidade e aprendizagem: a dinamica n&o linear do conhecimento, op.cit.
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disciplinas, menos ainda a formagao de logicos ou linguistas; visava a formagéo do
cidadao, do habitante da polis, a formagéo politica. Como ja citamos, junto ao
Trivium, havia o Quadrivium, composto pela Musica, Aritmética, Geometria e
Astronomia, por meio das quais se buscava um aperfeigoamento ou uma afinagéo
da mente (MACHADO, op. cit: 138). Ou seja, certamente ndo se estudava
astronomia para ser astrébnomo, assim como nao se estudava musica para ser
musico.

Sabemos que apenas no final da Idade Média ou no limiar da Ciéncia
Moderna ocorre paulatinamente uma inversao nas fungdes das disciplinas classicas,
passando a Matematica e a Fisica, ainda que sob o rétulo mais amplo de Filosofia
Natural, a compor o instrumental para a formagao basica, e o interesse pelas Letras
e pela Retorica passa a ser associado ao polimento do espirito. O mundo grego,
onde o trabalho era reservado aos escravos, ndo a conheceu. Apenas com a
Revolugdo Industrial do século XVIII, tal pressuposicdo consolidou-se,
particularmente a partir da Enciclopédia (1751) de Diderot e D'Alembert. E na
Enciclopédia que aparece pela primeira vez, descrito o quadro de ocupagdes da
época e 0 que se deveria estudar para exercé-las. As primeiras escolas superiores
de formagao profissional surgem nesse periodo, o qual se estendeu até a primeira
metade do século XIX (MACHADO, ibid.: 137).

E importante mencionar que, desde o Trivium e o Quadrivium, as

disciplinas nunca tiveram, conceitualmente, o estatuto de fim em si mesmas,
desempenhando sempre um duplo papel: tanto o de mediagéo entre o conhecimento
em sentido pleno, que incluia a arte ou mesmo a religido e aquilo que deveria ser
ensinado as criangas, aos individuos em formagdo quanto o de meio para o
desenvolvimento pessoal, para a formagdo do carater, para a construgdo da
cidadania. O Trivium n&o visava a nenhuma formagao especifica ou a preparagédo
para o trabalho, destinando-se a todos os cidadaos. Alias, como lembra Machado,
ndo € outra a origem da expressao: “isto é trivial”. A subversdo das fungbes das

disciplinas, com a transformagdo de meio em fim, € uma corrupgdo moderna da idéia
original (grifo nosso) (MACHADO, ibid.: 138).
Identificamos, também aqui, como as mudangas ocorridas e discutidas

anteriormente, em relagdo a autonomia da arte, o capitalismo e o fazer artistico
vinculado a idéia de produgao e venda, contribuiram para a “corrupgdo” da idéia
original das disciplinas vinculadas ao conhecimento e n&do propriamente a
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profissionalizagéo. O campo da musica, evidentemente, também é afetado por essas
mudancas. Vem dai a dificuldade de compreender que esse conhecimento
ultrapassa o ambito das habilidades técnicas de um profissional atuante no mercado
de trabalho. Nos meios especializados, nos cursos aos quais ja nos referimos, a
conduta curricular adotada no que se refere a formacdo do musico estd muito mais
ligada a essa visdo parcial e periférica de um aprendizado relacionado com o
desenvolvimento de habilidades imediatas do que com as possibilidades mais
abrangentes que a musica tem para ofertar.

Rubem Alves enfatiza que, com o advento do utilitarismo, a pessoa
passou a ser definida pela sua produgéo: a identidade é engolida pela fungéo. E isso
se tomou tdo arraigado que, quando alguém nos pergunta O que SOmMOS,

respondemos inevitavelmente dizendo o que fazemos (ALVES, 2000: 20).**

A idéia de pessoa transcende, em muito, as nogdes de individuo, de
cidad&o ou de profissdo. De acordo com Machado, a palavra “individuo” tem origem
em individuum, que, em latim, significa: “que néo se divide”; o termo correspondente
em grego é “atomo”. Obviamente, toda pessoa é um individuo, ainda que ndo baste
haver um individuo para haver uma pessoa. Ja a palavra “pessoa’ origina-se de
persona, “por [onde] soa”, palavra latina que designava a mascara que os atores
usavam na representagdo teatral. Dela derivam palavras correlatas, como
‘personagem” e “sincera’, uma vez que “persona sin-cera’ era a “mascara sem
cera’, que permitia uma visdo do rosto do ator através dela (MACHADO, op.cit.:
143).

Desde a origem, a idéia de pessoa esta associada & representacédo de um
papel. Um papel que se representa junto com os outros, em cada pega e junto com
outros papéis, em um crescente nimero de pecgas, que continuamente
representamos ao longo da vida em multiplos contextos. Cada um de nds se
constitui, enquanto pessoa, como um feixe dos papéis que representa na
diversidade de contextos em que age ou interage: em casa, na familia, no trabalho,
no clube, no bairro, na cidade, no Pais, no mundo. Portanto, a idéia de pessoa inclui
a de individuo, a de cidaddo, a de profisséo e refere-se a representagdo de papéis
que assumimos na vida nos diversos ambitos — filoséfico, ético, estético, religioso,
social, econdmico e politico.

% ALVES, R. Conversas com quem gosta de ensinar. Campinas: Papirus, 2000.
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E nesse ambito que propomos a discussdo do fazer musical. Entender a
musica como um conhecimento que ultrapassa o desenvolvimento de técnicas,
habilidades e profissionalizacao é entender esse conhecimento, primeiramente, no
patamar ontologico da prépria “pessoalidade”. Um conhecimento que pode contribuir

para a realizagdo do projeto humano no sentido eidético® e ético. Contudo, 0 mundo

contemporaneo traduz-se numa situagdo paradoxal: 0 novo convive com O0S
conceitos e valores tradicionais, nem sempre capazes de explica-los e de
compreendé-los. O real, de simples, tornou-se complexo. A vida passou a ser
valorizada em termos do pratico, do interesse, da necessidade. O efémero e o util
determinam a conduta humana, em meio as guerras, as crises econémico-sociais,
as doengas, as misérias e aos desastres ecologicos. Diante das novas exigéncias,
da mudancga continua dos dispositivos informacionais, verifica-se a necessidade de
repensar a relacao entre o homem, o trabalho, a inteligéncia e o intelecto.

Aqui cabe perguntar: & possivel, neste contexto, perante a perplexidade e
a complexidade do mundo contemporaneo, haver lugar para a musica entendida
como um saber desinteressado, desvinculado do pragmatismo imediatizado, um
saber definido como a busca de um conhecimento de per se?

Socrates precisa [de precisdo], em muitas ocasides, que a sabedoria como
bem supremo é acessivel, desde que seja feito um esforgco para
compreender e tomar, assim, posse de um poder do qual cada um deve
descobrir, em si, o principio. A determinagdo da conduta em fungéo de
exigéncias essenciais torna-se, entdo, condigdo de uma felicidade duravel.
Numa tal perspectiva, a_sabedoria verdadeira, propriamente filoséfica, ndo
pode ser confundida nem com a habilidade pratica dos artesédos, nem com a
eficacia dos homens politicos, nem com o oportunismo dos defensores do
poder [...] (grifo nosso) (RUIZ, 1986: 245).%

Nao se trata, porém, de dissociar esse saber da vida pragmatica, muito ao
contrario. Trata-se de reavalia-lo interagindo na vida. Socrates fala de uma forja, de
um esforgo para tornar-se aquilo que se deve ser, um esfor¢o em descobrir, em si, 0
principio, um esfor¢o continuo de reconhecimento e atualizagdo. Essa é a condigéo
de uma felicidade duravel, diz ele. Portanto, trata-se também, de entender a musica

5 Eidético, em grego Eidétikés, relativo ao conhecimento. Para Husserl (1859-1938), eidético é o conjunto de
conhecimentos filosoficos relativos a forma ou a esséncia de um objeto, que ndo se confunde com a sua
dimensdo estritamente empirica ou factual, estudada pelas ciéncias em geral (HOUAISS, op. cit.).

% RUIZ, H. P. Philosophie. Paris: Bordas, 1986.
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como um conhecimento de per se, que atua na vida, de entender a arte, a poiesis do
fazer musical, como um conhecimento que pode promover competéncias
interpessoais para além de um fazer somente pragmatico. Sendo a musica um
conhecimento universal, seu verdadeiro destino transcende as habilidades
pragmaticas da performance, do profissionalismo, do “show” ou da “sala de
concertos”. Contudo, essa universalidade ndo é dada. Ela sup6e uma ruptura, um
engajamento, uma aposta. A universalidade esta ligada a uma decisédo arriscada, na
qual ha um acaso. Mas € preciso coragem para bancar a aposta a favor do risco, a
favor do inesperado, de um puro encontrar.

No entanto, para a atitude natural ou dogmatica, o verdadeiro € o que
funciona e ndo surpreende, o ja sabido, o ja dito e o ja feito. O normal é que todos os
seres humanos antecipem o buscado no seio da busca (RIZEK, op. cit.). Sempre
buscamos o0 que ja sabemos existir. De fato, € para isso que servem 0S NOSSOS
termos de referéncia: para iniciar a busca. O problema esta em querermos afirmar
nossos termos de referéncia. Verdade e realidade parecem ser idénticas e somente
quando essa identidade se desfaz ou se quebra surge a incerteza que promove o
caminho da busca. Pensar em musica nesse ambito pressupée um pensamento
primordial, um pensamento que busca os valores essenciais da musica e os valores
essenciais dos humanos. As palavras valor, valoroso, podem também ser

compreendidas como coragem, corajoso, um trago fundamental da agdo humana. E

no propdsito desse valor intrinseco do fazer musical que acreditamos num processo
de ensino-aprendizagem que pode contribuir para a formagédo de pessoas musicais,
antes que de musicos profissionais. Esse processo de ensino-aprendizagem
musical, como qualquer outro processo de aprendizagem, ndo esta comprometido
com a preparagdo de um individuo para consumir ou ser consumido pelo mercado
de trabalho. Ele aposta na utopia do conhecimento no sentido nobre e dignificante
da palavra “inutil”. Heidegger nos fala do inutil, referindo-se a filosofia:

A filosofia se acha necessariamente fora de seu tempo, por pertencer
aquelas poucas coisas cujo destino consiste em nunca poder encontrar
ressonancia imediata na atualidade.[...] Por isso, também a filosofia néo é
um saber que, & maneira de conhecimentos técnicos e mecanicos, se possa
aprender diretamente ou, como uma doutrina econémica e formagdo
profissional, se possa aplicar imediatamente e avaliar de acordo com sua
utilidade. Todavia, o que € indtil, pode ser, e justamente o inutil, uma forca
(grifo nosso). O que desconhece toda ressonancia imediata na pratica de
todos os dias pode estar em profunda consonancia com o que propriamente
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acontece na Histéria de um povo. Pode até mesmo ser a sua pré-
consonancia e prenuncio [...] [HEIDEGGER, Introdugéo a Metafisica: 39).

Ha uma questdo de termos que devemos esclarecer, para que se
compreenda a questdo em todo o seu alcance. Que quer dizer “uti’? E que quer

dizer “inGtil"? Muitos filésofos® concordam que “util” significa tudo aquilo que tem um

fim noutro, e ndao em si mesmo. O que tem utilidade estd sempre a servico de
alguma outra coisa. Ora, pelo proprio conceito de “util’, podemos verificar que ele
nao pode ser considerado um critério por exceléncia para o julgamento dos valores,
pois o que é “util” ndo tem valor por si, mas sé tem valor por aquilo a que serve. Se
a palavra “Gtil” significa o que tem um fim noutro, a palavra “inutil” significa 0 que nao
tem um fim noutro e isso pode ser entendido de duas formas: “ndo tem um fim
noutro” porque nao tem finalidade alguma; ou, entdo, “ndo tem um fim noutro”
porque tem um fim em si mesmo. Em geral, empregamos a palavra inatil para
significar, pejorativamente, o que nao tem finalidade alguma. A palavra indutil, no
entanto, nao significa apenas isso. Significando aquilo que tem um fim em si mesmo,
coloca-nos diante de um conceito que, efetivamente, define, ao lado do conceito de
util, o outro aspecto da vida humana. O homem pratica atos uteis e inuteis. Os atos
uteis sdo aqueles dirigidos a um fim externo de quem os pratica. Os atos inuteis, no
sentido de atos que tém um fim em si mesmos, definem a vida humana na ordem da
perfeicao e da liberdade.

Em seu video “Didlogos impertinentes: Utopia”, Rubem Alves, mais
considerado um poeta da educagao, faz uma comparagao entre o “util” e o “inutil”,
referindo-se a “feira das utilidades” como a feira dos utensilios, das panelas, dos
garfos, do lapis, da borracha, dos livros, da ciéncia e da técnica. Por sua vez, a “feira
das inutilidades” € a feira da intuicdo, da espontaneidade, das artes, da criagao.
Nesta, as criangas brincam, os jardins sao floridos. Pergunta ele: “existe algo mais
inatil que um jardim florido?” O educador compara a feira da inutilidade com a feira
da fruicdo, do fruto, (desfrutar, comer o fruto, saborear, sabor, saber, sabedoria).
Evidente, diz ele, que todos nos precisamos passar pela feira das utilidades, visto
que, sem suas ferramentas, nada podemos construir. S6 ndo devemos esquecer que
ferramentas sdo os meios e ndo a finalidade. Fazendo uma critica ao modelo de

¥ ALVES, R. Dialogos impertinentes. utopia. S&o Paulo: NET Gravado no TUCA, Teatro da
Universidade Catdlica de S&o Paulo, 1995; CHAUI, M. S. Convite a filosofia. Sdo Paulo: Atica, 2001:
18; HEIDEGGER, M. op. cit.: 39.
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educagao vigente, Rubem Alves pergunta: Para que educamos? O objetivo é
transformar o homem numa utilidade? Um objeto util para a sociedade? Um cabedal

de informagbes superficiais? Com certeza as possibilidades da Educagdo sé&o

infinitamente maiores do que isso (ALVES, 1995).%

Analogamente a esta poiesis (poesia do que se produz) da educagéo,
podemos pensar na poiesis do fazer musical. Um processo de aprendizagem que
aposta nesse sentido “inutil” da musica. No sentido de viver a arte, de viver com arte
e de promover no individuo que estuda musica a capacidade de ler o mundo de
forma diferenciada.

*® ALVES R. Diglogos Impertinentes: utopia, op. Cit.
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ZQué Significa Pensar? — (As Maos)

[...] Aprender significa ajustar o nosso trabalhar e ndo
trabalhar ao que em cada caso, se atribui como ato essencial. Segundo seja
a indole do essencial, segundo o ambito de onde provem a sua atribuigdo,
serd distinta a correspondéncia e com isto, o tipo de aprendizagem
requerida. Um aprendiz de carpintaria, por exemplo, alguém que aprende a
Jfabricar armdrios e objetos similares exercita, aprendendo, ndo somente a
habilidade no uso das ferramentas. Tdo pouco se limita a familiarizar-se
com as formas usuais dos objetos que tem de confeccionar. Se um aprendiz
de carpintaria aprendesse a fazer armdrio, mesa, ele ndo teria aprendido
nada. Se chegar a ser um auténtico carpinteiro saberd, antes de tudo,
corresponder aos diversos tipos de madeira e as formas possiveis que a
madeira encerra latentes. Ajustar-se-d pois, a madeira, tal como esta com a
oculta plenitude de sua esséncia que integra o habitar do homem. Essa
relagd@o com a madeira imprime seu selo em todo o oficio. Sem esta relagdo,
fica-se estagnado em um ativismo dindmico. Sua ocupagdo se determinard,
entdo, unicamente pelo negécio [fazer armdrios, fazer mesas]. Todo oficio,
toda atividade humana, estd sempre exposta a este perigo. Mas, que um
aprendiz de carpinteiro chegue ou ndo, durante sua aprendizagem, a
corresponder a madeira e aos objetos latentes na madeira, isto depende
evidentemente se hd quem ensine o aprendiz.

Com efeito: ensinar é ainda mais dificil que aprender. Sabe-se

isto muito bem, mas poucas vezes se leva isto em conta. Por que é mais
dificil ensinar do que aprender? Ndo porque o mestre deva possuir o maior
caudal de conhecimentos e té-los sempre a disposi¢do. Ndo. O ensinar é
mais dificil que o aprender porque ensinar significa: deixar aprender. Mais
ainda: o verdadeiro mestre ndo deixa aprender outra coisa, sendo, “o
aprender”. Por isso também, o trabalho do mestre produz, amiide, a
impressdo de que propriamente ndo se aprende nada com ele se por
“aprender”, se entende nada mais do que a obteng¢do de conhecimentos iteis
[como fazer armdrios, mesas]. O mestre possui em relagdo aos seus
aprendizes, um unico privilégio. Ele tem que aprender muito mais que os
aprendizes. Ele tem que aprender, o “deixar aprender”. O mestre deve ser
capaz de ser mais dbcil que os aprendizes. O mestre estd muito menos
seguro do que leva entre as mdos que os aprendizes. Dal que, onde a relagdo
entre mestres e aprendizes seja verdadeira, nunca entra em jogo a
autoridade daquele que sabe tudo, nem a influéncia autoritdria de quem
cumpre uma missdo. Daf que, continua sendo algo sublime o chegar a ser
mestre, coisa inteiramente distinta de ser um docente afamado. E de crer
que se deve a este objetivo sublime em sua altura o que, hoje em dia, quando
todas as coisas se valorizam somente para baixo e desde baixo, por exemplo,
desde o ponto de vista comercial, que jd ninguém queira ser mesitre.
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Provavelmente esta aversdo se relacione com aquele gravissimo que dd o
que pensar. Devemos ter muito presente a auténtica relagdo entre mestre e
aprendizes se, no transcurso dessa relagdo, se chegard a uma espécie de
aprendizagem. Tratamos aqui, de aprender a pensar. Por acaso, o pensar
ndo é outra coisa, sendo, a constru¢do de um armdrio. De todos os modos é
uma obra manual.

O que a mdo se refere é coisa muito singular. Segundo as idéias
correntes, a mdo pertence ao organismo do nosso corpo, mas, a esséncia da
mdo ndo pode jamais ser definida como um drgdo preénsil, corpéreo, nem

pode ser explicada a partir de semelhante defini¢do. Orgdos prenseis,

possuem, por exemplo, o macaco, mas o macaco ndo tem mdo. A mdo dista
infinitamente, quer dizer, por um abismo de esséncia, de todos os orgdos
prenseis: dedos, unhas, garras. $6 um ser que fala, ou seja, que pensa, pode
ter mdo e executar mediante seu manejo, obras manuais. Mas a obra da mao
encerra maior riqueza do que comumente supomos. A mdo ndo sé apreende
e colhe, ndo s6 pressiona e empurra. A mdo oferece e recebe e, ndo somente
objetos, sendo, que dd a si mesma, e se recebe a si mesma, na outra mdo. A
mdo mantém. A mdo sustem. A mdo designa, provavelmente porque o
homem é um signo. As mdos se pregam, quando este gesto hd de transportar
ao homem a grande “simplicidade”. Tudo isto é a mdo e a verdadeira obra
manual. Nela se baseia tudo quanto conhecemos comumente como oficio da
mdo, mas, os gestos da mdo transcendem a fala e transcendem mais
propriamente, justamente ali, onde o homem fala calando.

Por isso, s6 na medida em que fala pensa o homem e ndo, o
inverso, como ainda cré a metafisica. Cada movimento da mdo em cada uma
de suas obras, se mantém, se gesta o elemento do pensar. Toda a obra da
mdo se baseia no pensar. Por isso, o prdprio pensar é o mais simples e o
mais dificil oficio da mdo do homem quando em certos momentos, deve ser
executado especialmente. Devemos aprender a pensar, porque as faculdades
de pensar e, até o talento de pensar, ndo garantem, todavia, que possamos
pensar, jd que isto requer primeiro que queiramos o que se atribui ao
pensar, que é aquilo de per si que dd o que pensar. O que nos confere este
dom, o que propriamente deve-se pensar, - o chamamos de gravissimo. A
pergunta sobre o que é o gravissimo, respondemos com a afirmagdo: o
gravissimo em nossa época grave é o que, todavia, ndo pensamos |...J.

MARTIN HEIDEGGER

* ;Qué significa pensar? Buenos Aires: Editorial Nova, s/d.: 19-22.
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Capitulo |

2.0- O Instrumento: Restricao que ordena e cria

2.1- O Instrumento

No instante em que um deus manifesta a vontade de dar
nascenga a si proprio ou a outro deus, de fazer surgir o
céu e a terra, ou o homem, emite um som. Expira,
suspira, fala, canta, grita, ulula, expectora, vomita,
troveja ou toca um instrumento musical (grifo nosso)
(BEAINI, op.cit:23).

Como o atestam as descobertas arqueoldgicas, desde o
Paleolitico Superior, foi outorgada, aos instrumentos
musicais, uma origem divina e polifénica: evocando o
espirito dos ancestrais e o Sagrado, surgem como
centros liturgicos. O mago-cantor é o musico a quem
compete extrair o grito criador, percutindo o tambor,
unindo ou separando os elementos, ao fazé-los vibrar,
ao som do instrumento ao qual confere seu toque.
Oriunda do corpo, enquanto fonte de ressonéncia, a
musica instrumental manifesta-se, também, nas pecas
que ornamentam 0s corpos, no ritmo de um movimento
circular, no qual se estabelece a danga. Vinculados aos
criadores, ao poeta que canta, a palavra ou ao xamd,
surgem os ferreiros que, moldando o metal, lhe conferem
o0 poder de encantamento, que afasta os espintos
malignos, des-vendando os ocultos augurios contidos na
forga sonoro-magnética de atragdo-repulsao do ferro [...]

(BEAINI, ibid.: 13).

A origem dos instrumentos musicais acompanha a prépria histéria das
civilizagdes. Sua evolugao é remota e controversa. Nao ha povo da Antiglidade que
nao tenha feito uso de instrumentos musicais mais ou menos rudimentares, ja que a
musica € uma linguagem espontanea e inerente ao proprio homem, sendo provavel
que tenha aparecido antes da linguagem verbal. Dificil precisar com rigor a época e
o lugar em que surgiu o primeiro instrumento. Sabe-se, no entanto, como bem
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exemplifica a epigrafe deste capitulo que, tal como o Cosmos e a mdusica, os
instrumentos musicais tém sua origem no mito.

Partindo dessa génese, este capitulo indaga sobre a etimologia da
palavra instrumento, procurando estabelecer as rela¢des entre o instrumento musical
e as ciéncias. Destacando o piano, num breve relato de suas origens como
pianoforte, buscamos investigar seu processo de ensino-aprendizagem no Brasil,
visto a partir do modelo do conservatério europeu e discutido a luz dos primeiros
dois pilares da educagado propostos pelo Relatério da UNESCO, Educag¢do: um
tesouro a descobrir. aprender a conhecer e aprender a fazer.

Podemos iniciar lembrando que, quase sempre, o estudo da musica tem
inicio baseado no interesse do individuo em tocar um instrumento musical, como
atividade de lazer ou como um estudo oferecido por algumas escolas como atividade
complementar da educag@o. Mesmo criangas, cuja familia tem algum contato com a
musica chamada “culta” ou “erudita”, iniciam seus estudos encantadas por algum
instrumento musical. Esse interesse genuino, e até mesmo ingénuo, parte de um
prazer descompromissado que, no decorrer de um longo processo, podera vir a
tornar-se um compromisso mais sério, pois que a musica se oferta como um
caminho para o entendimento do ser enquanto ser.

Os instrumentos musicais sdo tdo fascinantes que, ainda hoje, a seu
respeito se mantém uma antiga discussao: estuda-se o instrumento ou estuda-se
musica? Certa e prontamente a resposta sera: musica, sem davida. No entanto, é
interessante notar que, se perguntarmos a um ginecologista qual sua profisséo, ele
provavelmente respondera Meédico, se perguntarmos a um criminalista, ele
respondera Advogado; mas, se perguntarmos a um musico, ele respondera Pianista,
violinista, cantor, regente, compositor. Parece haver certa dificuldade, para os
musicos, em assumir a area de musica como representante das suas
especialidades. Talvez pela prépria complexidade de seu universo ou talvez porque
pessoa e instrumento estdo tdo ligados que se misturam até no nome: quem toca
oboé é oboista, quem toca contrabaixo é contrabaixista (NESTROVSKI, 2000: 47)*
[...] quem toca piano é pianista, e assim por diante.

A pratica pedagégica do instrumento também & muito polémica no que diz

respeito a métodos, metodologias, repertorio, didaticas e avaliagdes. Nesse sentido,

inimeras sao as pesquisas que procuram estabelecer bases de maior entendimento

= NESTROVSKI, A. O Livro da Musica. Sao Paulo: Companhia das Letrinhas, 2000.
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para todas as habilidades que envolvem esse aprendizado, discutido em escolas de
técnica especifica para cada instrumento, em reconhecidos métodos de iniciagcao
musical, teorias da psicologia do aprendizado musical, estudos sobre a
psicomotricidade, estudos anatomofisiolégicos para um bom rendimento
neuromuscular, técnicas de relaxamento e memoria, pesquisas sobre estilos
musicais, formas musicais, analise de obras repertoriais e tantos outros. Ou seja,
atualmente o instrumento musical é foco de muita atengdo. No entanto, se ele &
objeto de encantamento, de congregagdo, desde as primeiras civilizagbes até os
dias de hoje, qual seria o motivo de tantas discussées? Podemos iniciar
perguntando o que & um instrumento musical ou, antes mesmo, indagando o que é
um instrumento. A partir dessa indagagao, obtemos algumas respostas:

Instrumento é todo objeto que serve de ajuda para levar a efeito uma agéo
fisica qualquer; todo objeto considerado em relagéo a sua fungdo, ao uso
que dele se faz; utensilio; no sentido figurado, é todo recurso ou pessoa que
se utiliza para chegar a um resultado; meio, intermediario, na filosofia iogue,
qualquer dos 6rgdos dos sentidos (nariz, lingua, olhos, pele e ouvido); em
musica, instrumento é todo aparato tecnolégico para produzir som
(HOUAISS, op. cit.).

O instrumento & uma transposicao material e tridimensional de uma idéia
cientifica, € uma idéia feita de latdao, um mediador entre a complexa rede de idéias

e praticas, entre a teoria e a experiéncia (HALLEUX, 2002).*°

O instrumento permite medir, quer dizer, suprir o carater qualitativo do
testemunho dos nossos sentidos. Ele introduz para a grandeza fisica uma
referéncia objetiva que permite a comparagdo e a quantificagdo. O
instrumento permite aumentar a poténcia dos nossos sentidos e revelar os
fendmenos que ndo poderiamos apreender por nds préprios. E o caso do
microscépio ou da luneta astronémica. O instrumento permite fazer
experiéncias (HALLEUX, ibid.).

= HALLEUX, R. O instrumento na Histéria das Ciéncias. Disponivel em:
<www. fiscuc/museu/hist.html > Consultado em janeiro de 2003.

Robert Halleux é diretor do Centro de Recherches en Histoire des Sciences et Techniques da Universidade de
Liége- Bélgica . Doutor em filosofia e letras — Ecole de Hautes Etudes en Sciences Sociales - Paris-1971.
Fundou em 1982 o Centro de Histéria das Técnicas na Universidade de Liége - Bélgica.
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A etimologia da palavra instrumento é esclarecedora: sua origem vem do
latim instruere que significa “dispor”, “equipar’ e deu origem a palavra “instruir’.
Instrumentum é o mobiliario, o material, a ferramenta. Um escravo & para Catdo um
instrumentum vocale, “utensilio que fala”, enquanto a inteligéncia & para Cicero
(século | d.C.) um instrumentum naturae, “utensilio natural”. Quanto a “utensilio”, o
seu significado etimolégico estd muito préximo, pois que vem de utensilis,
‘indispensavel as nossas necessidades”. A palavra grega correspondente, organon,

vem de ergon, “o trabalho” e contém uma nogéo de operacionalidade. E assim que

ela designa simultaneamente os nossos 6rgaos e a grande obra l6gica de Aristételes

(século IV a. C.): um utensilio para aceder ao conhecimento (grifo nosso). Outra

nogdo de instrumento é a palavra mecanismo, que deriva, como maquina, do grego
mékhané, que designa “a habilidade, a invengdo astuciosa” produzida pela
inteligéncia ardilosa a que os gregos chamavam meétis (HALLEUX, ibid.).

Podemos dizer, entdo, que instrumentos sdo todas as possibilidades que
o homem tem para perceber e agir no mundo: intelecto, inteligéncia, razéo, emog¢ao,
audigao, viséo, olfato, paladar e tato. Cada um desses instrumentos interiores do ser
humano propiciou, no espago e no tempo de suas necessidades mais urgentes, a
criagdo de outros instrumentos externos, ampliando, nesse feedback, o
entendimento de sua propria natureza e da natureza que o cerca. Portanto, a
palavra instrumento, em sua etimologia, pode ser entendida desde a conotagdo mais
linear, qual seja, utensilio indispensavel ao trabalho, quanto pela conotagao de
qualidades mais sofisticadas, entre as quais dispor, equipar, reunir, construir e criar.

A parte referente ao “musical’, de “instrumento musical’, relaciona-se com
o fenémeno sonoro a partir de sua manifestagao fisica (onda mecanica) invisivel a
ser manipulada pelo homem. A habilidade de molda-lo sob a forma de instrumentos
musicais remonta ao Neolitico (5.000 ou 6.000 anos a.C.).

Considerando o numero de instrumentos que n&o existiiam sem uma
cavidade ou um corpo qualquer que Ihes reforce, sustenha ou prolongue o
som, parece bastante légico averiguar que formas de ressoador puderam
propor-se; uma das primeiras foi a fossa cavada na terra. Cobrindo-a com
uma chapa e batendo nesta com os pés ou com paus, produz-se um som
potente, semelhante ao que emitiria um enorme tambor. Um tal processo
conduziu, alids, indiretamente, a invengdo deste Ultimo instrumento
(SCHEFFNER, apud BEAINI, op.cit.: 172).
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A fossa, substituida pelo pote ou vasilha, a qual se sobrepde a madeira,
origina o xilofone; o tronco de arvore escavado ressoa como tambor de madeira. O
tambor e o xilofone, provenientes da fossa coberta, desembocardo no “arco-em-
terra” e este, no “arco-musical’, situado “na fronteira dos instrumentos de cordas e
de sopro”, influenciando no feitio da citara (BEAINI, ibid.: 173).

A musica e os instrumentos musicais aparecem ligados a danga, na

pintura das cavernas (assobios talhados em osso, flautas e matracas). E inegavel

que surgiram primeiramente ligados a caga. O som do toque da corda tensionada na
acao de cagar (arco e flecha), entre outros sons acidentais e incisos, provavelmente
despertou o mundo musical submerso, 0 que levou gradativamente a expansao da
familia das cordas. O instrumento musical & particularmente generoso como
exemplo, porque podemos dizer que a acdo de soar também ressoa. E de sua
natureza oscilar e se expandir, como instrumento, como entidade prenhe de
mecanismos, processos, problematicas. Muitas sintonias nascem da expansdo de
sua acao, evoluindo, migrando para outros instrumentos, processos e
acontecimentos (CATUNDA, 2001: 3). *!

A linguagem musical se traduz numa forma incomparavel de abstragéo
quando pode ser transformada em instrumento musical (CATUNDA, ibid.).

Os instrumentos musicais sempre foram estudados com atengao muito
especial, porque expressam o0 universo simbdlico e as caracteristicas mais
intrinsecas das culturas. Durante séculos, foram os unicos objetos a despejar no ar o
som reproduzido (CATUNDA, ibid.: 4).

E interessante perceber como os instrumentos musicais emprestaram
seus mecanismos simples para a composi¢ao mais complexa de varias maquinas e
vice-versa. Jacomy (1996)*2 observa que o realejo foi um dos primeiros instrumentos
de manivela, anterior as maquinas industriais ou artesanais, que utilizaram

posteriormente esse mecanismo em larga escala. E como se o instrumento musical

“ CATUNDA, M. Comunicasom: uma reflexio sobre o som na sociedade tecnolégica. Trabalho de
Doutoramento em Educagéo e Meio Ambiente. Instituto de Educagéo, UFMT, 2001.

“2 JACOMY, B. A habilitagio das habilidades. In: SCHEPS R. (org.) O império das técnicas.
Campinas, SP: Papirus, 1996.

Bruno Jacomy, é engenheiro e psicossociélogo, assessor do Musée National des Techniques do
CNAM - Conservatoire National des Arts et Métiers, Franga.
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anunciasse o “vir a ser’ de muitos equipamentos, porque afinam nossos sentidos
para novas habilidades. As teclas da maquina de escrever evoluiram dos mesmos
mecanismos utilizados em teclados musicais e estdo facilitando hoje o acesso e o
manejo dos computadores, como uma habilidade algo familiar. As técnicas
hidraulicas da Antiglidade foram usadas pelo 6rgdo. O monocérdio de Tobie, um
instrumento de corda munido de teclado, freqiientava os gabinetes de Fisica para o
estudo das ondas sonoras desde o século XVIII (JACOMY, ibid.: 42;43).

Também o mecanismo do reldégio aparece nas caixas de musica do
século XVIII. Alojadas em estojos sofisticados, tornaram-se as primeiras miniaturas
como fontes domésticas de musica — com dispositivo de cilindro movido a corda. O
dispositivo de cilindro giratério deu origem ao fonégrafo (1877), substituido por
discos permutaveis no gramofone (1887) (CATUNDA, ibid.: 5). Poderiamos continuar
pincando exemplos de como os instrumentos musicais acompanharam o
desenvolvimento tecnolégico e cientifico, muitas vezes antecedendo invengdes.

Por essas consideragdes, podemos avaliar que a experiéncia do homem

em criar os mecanismos dos instrumentos pelos quais ele faz musica serviram de
base para outras invengdes. O instrumento musical &, portanto, um mediador, um
conducto, uma via, que possibilita 0 entendimento da finalidade a que se dispbe a
servir: musica. Nessa perspectiva, o instrumento musical ja porta um conhecimento
que, em primeira e ultima instancia, refere-se ao entendimento do homem enquanto
ser. Exatamente por isso, nunca sera uma finalidade em si mesmo.

O instrumento musical destacado neste trabalho € dos mais versateis
criados pelo homem: o piano. Embora sua origem seja de conhecimento geral, ndo

poderiamos nos omitir de registrar aqui um pouco de sua histoéria.
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2.2 - O Piano

Para além de uma descricdo da evolugdo técnica do mecanismo do
piano*’, constante na maioria das bibliografias, optamos por uma vis&o sociolégico-
musical, com o auxilio de Max Weber (1995)* e de Donald Grout-Claude Palisca
(1997)*.

O piano é um instrumento musical de cordas percutidas, munido de um
teclado e de uma grande caixa de ressonancia. O som é produzido pela pressao das
teclas, que acionam martelos de madeira revestidos de feltro que, por sua vez,
fazem percutir as cordas. E dotado de dois pedais: o direito, quando pressionado,
permite que as cordas permaneg¢am vibrando, mesmo que as teclas deixem de ser
tocadas; o esquerdo, habitualmente chamado de segundo pedal ou surdina, serve
para diminuir o brilho da sonoridade. Alguns pianos tém um pedal central,
geralmente o pedal tonal, que permite ao executante a sustentagdo de um grupo
selecionado de notas ao mesmo tempo que continua a abafar as cordas restantes.
Mais raramente, o terceiro pedal € um mecanismo abafador do som, para fins de
exercicios. O primeiro piano foi fabricado pelo italiano Bartolomeu Cristofori (1655-
1731). Bartolomeu Cristofori, construtor de cravos de Florenga, por volta de 1700 ja
havia concluido a fabricagédo de pelo menos um desses instrumentos, que chamou
de Clavicembalo col Piano e Forte, isto é, cravo com sons suaves e fortes. Enquanto
as cordas do cravo sao tangidas por bicos de penas, as do piano sédo percutidas por
martelos (revestidos de couro nos primeiros modelos), cuja dindmica pode variar de
acordo com a pressao dos dedos do executante, ou seja, € um instrumento que
torna possivel a realizagdo de sonoridades que vao desde o piano (som mais
suave), até o mais forte (som mais intenso), dai seu nome “piano-forte”. Os

instrumentos de teclado inventados até entdo (clavicérdio, cravo, espineta, virginal)

“ Vide Anexo sobre 0 mecanismo do piano atual e a descri¢do e figuras de todos os instrumentos
antigos aqui citados, que contribuiram para a evolugéo do piano.

“ WEBER, M. Os fundamentos racionais e sociolégicos da musica. Sdo Paulo: Edusp, 1995.

“ GROUT, D. J. ; PALISCA, C.V. Histéria da musica ocidental. Lisboa: Printer Portuguesa,Gradiva,
1997.
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nao tinham essa possibilidade. Foi esse mecanismo que deu ao piano grande poder

de expressao e abriu uma série de novas possibilidades (GROVE, 1994: 720):%

De acordo com Weber, o piano € o segundo instrumento de teclas
especificamente moderno (o primeiro € o cravo) e tem duas raizes histéricas
tecnicamente muito distintas. A primeira fonte é o “clavicérdio”,*’ originado pela
multiplicagdo das cordas do “monocérdio”™® do inicio da Idade Média — um
instrumento com uma corda e cavalete movel — , que esta na base da medicao
racional do som de todo o Ocidente, sendo, com toda a probabilidade, uma
descoberta de monges. A segunda fonte do piano é o “clavicymbalum™®, “clavecin”
ou “cembalo’, originado do saltério® e do “virginal” inglés®', cujas cordas, uma para
cada som, eram pingadas por penas. Esses instrumentos ofereciam grande
liberdade e claridade no ataque do som, mas nao tinham capacidade de modulagao
da intensidade e cor. O clavecin compartilhava com o érgdo os inconvenientes
mencionados, 0 que se procurou remediar por meio de recursos técnicos
semelhantes (WEBER, op. cit.: 145).

Os organistas eram, até o século XVIII, os construtores normais de pianos
e, por isso, também os primeiros criadores de uma literatura pianistica. Mas seu
publico especifico era formado essencialmente por diletantes, ja que o livre ataque
do som favorecia o emprego do instrumento na interpretacédo de melodias populares
e dangas. Ainda em 1722 um novo e complicado tipo de piano destacou-se por tais
qualidades que “até mesmo uma mulher’ habituada a tocar (normalmente) piano,
seria capaz de lidar com ele. O clavecin teve grande importancia nos séculos XV e
XVI no desenvolvimento da musica melddica e ritmicamente clara e foi, entdo, um
dos agentes da infiltragao da sensibilidade harmdnica simples e popular, que se
opunha a musica artistica polifénica. O século XVI, época de experimentagéo geral
visando ao estabelecimento de instrumentos de afinagao justa para composicoes a
varias vozes, estava ainda essencialmente ligado ao alaude para o

acompanhamento do canto, mas, entdo, o cembalo ganhou terreno e tornou-se o

“ GROVE, Dicionério de Mdsica (Ed. concisa) Rio de Janeiro: Zahar,1994.
7 \lide Anexo: a descricéo e figuras do clavicordio

“ Vide Anexo: a descrigdo e a figura do monocérdio

“ Viide Anexo: a descri¢éo e figuras do clavicembalo

 Vide Anexo: a descric&o e figuras do saltério

*! Vide Anexo: a descri¢éo e figuras do virginal
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instrumento caracteristico para a musica vocal acompanhada e, a seguir, para a
opera (WEBER, ibid:146). No que diz respeito a musica artistica, o instrumento
permaneceu fortemente ligado, em sua técnica musical, ao érgao até por volta do
final do século XVII. O que emancipou musicalmente a musica de piano da estilistica
do 6rgao foi a influéncia da danga na musica instrumental francesa, seguindo o
exemplo do virtuosismo incipiente do violino. Esses eventos (danga na musica
instrumental e virtuosismo) caracterizam as mudangas ocorridas na estrutura social
da Franga desse momento. Se Chambonniéres (compositor e tecladista francés)
pode ser considerado, no século XVII, o primeiro criador de obras especificas para
piano, Domenico Scarlatti foi o primeiro, no inicio do século XVIII, a aproveitar
virtuosisticamente os efeitos sonoros especificos do instrumento. Tal virtuosismo
pianistico, de maos dadas com o nascimento de uma grande indlstria do cembalo,
causou as Uultimas grandes transformacgdes técnicas do instrumento e sua
padronizagdo (WEBER, ibid.).

O desenvolvimento do Hammerklavier*?, ou piano moderno de martelos,
consumou-se em varias etapas, em parte em territorio italiano, em parte em territério
alemao. Apesar de o piano ter sido inventado por um italiano, foram os alemaes que,
com afinco, levaram a idéia adiante. Dentre seus construtores, podemos citar:
Silbermann, Zumpe, J. Stein (GROVE, op. cit: 721).

Segundo Weber, as descobertas feitas na Italia permaneciam inicialmente
quase sem utilidade pratica. A cultura italiana privilegiava o canto a cappella® e a
opera. Nomeadamente esta Ultima era configurada de tal modo que suas arias
satisfaziam as necessidades caseiras de melodias facilmente compreensiveis e
cantaveis, limitada pela falta de uma cultura da home burguesa, ou seja, permanecia
estranha justamente ao carater cameristico da cultura musical do Norte (Alemanha).
O ponto central da producéo e do desenvolvimento técnico posterior do piano situa-
se, por conseguinte, na terra mais bem organizada musicalmente da época: a

Saxénia. Na formagdo musical burguesa originada dos Kantorei**, os virtuoses e os

construtores de instrumentos andavam de méaos dadas com um vivo interesse da

capela da corte no desenvolvimento e popularizagao dos instrumentos. Estavam no

52 Hammerklavier — Termo que designa o piano, em voga na Alemanha na primeira metade do séc.
XIX (GROVE, op.cit.:405)

% Canto a cappella — Canto sem acompanhamento de instrumento.
* Kantorei — Corais de Igrejas ou da Corte (apud WEBER, op. cit. :147).
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centro dos interesses, como prioridades, primeiramente a possibilidade do
abafamento e intensificagdo do som, a sustentagdo do som e a beleza de acordes
tocados em arpejos sobre qualquer distancia sonora; por outro lado, a eliminagéo de
inconvenientes como (especialmente aos olhos de Bach) a liberdade ainda
deficiente das passagens rapidas. No lugar do toque datilografico presente nos
instrumentos de teclas do século XVI, ja se desenvolvia, para o cembalo, a partir do
6rgdo, uma técnica racional de dedilhado.

Os primeiros livros sobre a técnica de executar instrumentos de teclado,
como os dos cravistas Frangois Couperin (1716) e Carl Philipp Emanuel
Bach (1762), este ja fazendo alguma men¢do ao novo instrumento, o
pianoforte, sdo os que apresentam algumas idéias que mais se afinam com
as teorias modernas. Fazem alguma referéncia, embora em poucas linhas,
ao relaxamento e a liberdade de movimentos dos dedos, bem como
apresentam certa vantagem em manter os dedos bem préximos das teclas
(RICHERME, 1996: 1?)‘55

Atribui-se a Johann Sebastian Bach a inclusdo de um emprego racional
do polegar, sobre, poder-se-ia dizer, um fundamento fisiologicamente tonal (WEBER,
op. cit: 148).

As maos excepcionalmente grandes de Johann Sebastian alcangavam o
intervalo de doze teclas. E ele desenvolvera a técnica, até entdo
desconhecida, de tocar também com o polegar (grifo nosso) o que ampliou
as possibilidades da escrita polifénica (a varias vozes).Tinha também a
capacidade virtuosistica de percutir notas de intervalos insdlitos, com o
polegar e o minimo, enquanto os trés dedos centrais improvisavam
ornamentos muito elaborados. Bach, porém, ndo costumava gabar-se dessa
habilidade, dizendo: ‘Basta tocar a nota certa na hora certa, e o 6rgéo se
encarrega de fazer o resto’ (MENDONCA, 2000).

Enquanto na Antiglidade a mao tinha de desdobrar suas maiores

capacidades virtuosisticas sobre o aulos®, agora o violino e, sobretudo, o piano

% RICHERME, C. A técnica pianistica: uma abordagem cientifica. S&o Jo&do da Boa Vista, SP: AIR
Musical, 1996.

i MENDONCA, J.M. A nota certa na hora certa. Suplemento do Jornal Estado de S&o Paulo, 10 de
junho de 2000. Disponivel em:

<www jt.estadao.com.br/suplementos/saba/2000/06/10/saba009.html> Acesso em julho de 2003.

% Aulo: 1-Na Grécia antiga, instrumento semelhante a um oboé duplo. 2-Entre os antigos gregos,
termo que abrangia diversos tipos de flauta (HOUAISS, op. cit.).
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impunham as maiores tarefas. Os grandes mestres da moderna musica de piano,
J.Sebastian e Carl Philipp Emanuel Bach, posicionaram-se ainda de modo neutro
perante o Hammerklavier e especialmente o0 primeiro escreveu uma parte
significativa de suas melhores obras para os tipos mais antigos de instrumento: o
clavicérdio e o cembalo, sonoramente mais fracos, embora mais intimos e
destinados a ouvidos mais sutis (WEBER, op. cit: 148).

Nao somente o virtuosismo internacional de Mozart e a necessidade
crescente de editores musicais e empresarios de concertos, como também o grande
consumo musical, de acordo com os efeitos de mercado e de massa, trouxeram o
triunfo definitivo do piano. Mesmo os construtores de piano do século XVIII,
particularmente os alemaes, eram, em primeiro lugar, grandes artifices, que
cooperavam e experimentavam, até mesmo fisicamente, como Silbermann (1683-
1753). A grande produgao maquinal do instrumento proliferou-se inicialmente na
Inglaterra (Broadwood), mas posteriormente na América (Steinway), onde o
excelente ferro favoreceu os quadros de metal e pdde ajudar a superar as
dificuldades climaticas significativas - que também se opGem ao seu emprego nos
trépicos - de uma naturalizagdo do piano. Ja no inicio do século XIX, tinha-se
tornado um objeto de comércio regular, sendo mesmo produzido para
armazenamento. A concorréncia selvagem das fabricas e virtuoses, com os meios
especificamente modernos de imprensa, exposi¢cdes e, finalmente, a criagdo de
salas de concerto proprias, ao lado das fabricas de instrumentos, sobretudo em
Berlim, levaram aquela perfeigdo técnica do instrumento que péde satisfazer as
exigéncias técnicas sempre crescentes dos compositores. Os instrumentos mais

antigos ja ndo estariam a altura das criagbes tardias de Beethoven. Obras

orquestrais sdo em geral acessiveis 8 musica doméstica somente em transposigdes
para piano. Em Chopin, encontra-se um compositor de primeira categoria que se
limitou inteiramente ao piano e, finalmente, em Liszt, o conhecimento intimo do
maior virtuoso extraiu do instrumento as Ultimas possibilidades de expressdo que o
piano continha em si. Sua atual posigao imperturbavel baseia-se na universalidade
de sua utilizagdo para a apropriagdo doméstica de quase todo o patriménio da
literatura musical, na imensa abundéancia de sua propria literatura e, finalmente, na
sua especificidade como instrumento universal de acompanhamento e
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aprendizagem. Como instrumento de aprendizagem substituiu a citara®® antiga, o

monocérdio, o érgdo primitivo e a vielle® das escolas monacais; como instrumento

de acompanhamento, o aulos da Antiglidade, o 6rgao e os instrumentos de cordas
primitivos da Idade Média e o alaude da época da Renascenga; como instrumento
de diletantes dos estratos sociais superiores, a citara da Antigluidade, a harpa do
Norte e o alaude do século XVI. Nossa educagao exclusivamente harménica da
musica moderna é, em esséncia, devida inteiramente a ele.®® Também teve seu lado
negativo, no sentido de que o habito no temperamento tirou seguramente de nosso
ouvido (0 ouvido do publico receptor), do ponto de vista melédico, uma parte
daquela liberdade que deu o carater decisivo ao refinamento melédico das culturas
musicais antigas (WEBER, op. cit: 149).

A construgao do piano é condicionada pela venda em massa, pois 0 piano
também é, de acordo com sua esséncia musical, um instrumento doméstico
burgués. Se o 6rgao (de tubos), para desenvolver suas melhores qualidades, exige
um espago gigantesco, o piano exige um espago moderado. Todos os éxitos
virtuosisticos dos pianistas modernos nao alteram em nada o fato de que o
instrumento, ao apresentar-se sozinho na grande sala de concertos, €
involuntariamente comparado a orquestra e encontra-se entdo, sem duvida, muito a
vontade. Por conseguinte, ndo foi por acaso que os povos do Norte, cuja vida esta
ligada, em razao do clima, a casa, cultuada na expressao “lar”, se constituiram nos
suportes da cultura pianistica, em oposi¢ao aos povos do Sul. O culto do conforto
domeéstico burgués ficou, no Sul, muito pouco desenvolvido, por motivos climaticos e
histéricos, e o piano, la inventado, ndo se espalhou tao rapidamente como entre os
povos do Norte e, como diz Weber, até hoje ndao obteve, na mesma medida, a
posi¢ao, ja ha algum tempo natural entre “nés”, de “movel” burgués (WEBER, ibid.:
150).

O piano, portanto, atinge seu auge no final do século XVIIl e reina
absoluto no século XIX. Vale lembrar, como mencionado acima, que o piano do
século XIX ja era um instrumento muito diferente daquele para o qual Mozart
escrevera.

% Vide Anexo: a descri¢éo e figuras da citara.
% Vide Anexo: a descrigao e figuras da viela de roda

o Aqui, particularmente, o assunto focaliza o instrumento piano mas, devemos lembrar também, a
importancia do viol&o como um instrumento que muito contribuiu para nossa “educagéo harménica” a
qual Weber se refere.
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Remodelado, aumentado e tecnicamente melhorado era agora capaz de
produzir um som pleno e firme de qualquer nivel dindmico, de responder em
todos os aspectos as exigéncias de expressividade e do mais intenso
virtuosismo. O piano foi o instrumento roméntico por exceléncia (grifo nosso)
(GROUT- PALISCA, op. cit.: 590).

Para melhor entender essa afirmagdo, podemos contextualiza-la
relembrando brevemente o periodo histdrico a que ela se refere: a Europa do século
XIX.

O final do século XVIII foi marcado por acontecimentos que provocaram
uma transformagdo social e politica que revolucionou o mundo. A Revolugéo
Francesa assinalou uma divisdo pela qual o individuo passou a ter uma feigdo
completamente diferente daquela que tinha até entdo. Espalharam-se por todo o
mundo idéias de igualdade e liberdade que transformaram a consciéncia dos povos.
Os bens e os privilégios da nobreza e do clero foram confiscados, as vastas
extensdes de terra foram vendidas pelo Estado as populagdes, pontuando o fim do
feudalismo, acelerando a marcha do comércio e da industrializagéo e inaugurando
um novo periodo na Histéria, inaugurando um “novo homem”, o homem do periodo
romantico. O Romantismo representa as reivindicagdes do individuo, da sua
personalidade mdvel, sensibilidade e emogdo. Ao abstracionismo dos principios, o
Romantismo contrapde a concretizagao instavel da vida. Ao “frio” dominio da razéo,

opbe a for¢ca dos sentimentos, das paixdes, da fantasia. Aos absolutos imutaveis,

opde o relativismo inquieto da subjetividade. E um constante apelo ao “eu”, que, em

relacdo a tudo e a todos, se contrapde como a alternativa mais auténtica,
modificando com isso as préprias concepgdes da Arte. O significado de livre criagdo
- fundada sobre valores emocionais subjetivos e fantasticos — passa para o primeiro
plano.

Em musica, por oposicdo aos ideais classicos da ordem, do equilibrio, do
autodominio e da perfeigdo, dentro de limites bem definidos, 0 Romantismo ama a
liberdade, o movimento, a paixdo. A impaciéncia romantica em relagéo aos limites
dissolve todas as distingdes. A personalidade do artista confunde-se com a obra de
arte; a clareza classica € substituida por certa obscuridade e ambiglidade
intencional. A musica instrumental alcanga sua maior representatividade: a arte
romantica ideal — musica pura, livre do peso das palavras —, so ela pode atingir de
forma perfeita o objetivo de comunicar emogdes. O seu alheamento do mundo, o seu

mistério e o seu incomparavel poder de sugestdo, atingindo diretamente a emogéo

A
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 34 15 Te T7 18



sem a mediagdo das palavras, fizeram dela a arte dominante, a mais representativa
de todas as artes do século XIX. O Romantismo se constitui de dualidades, das
quais apontamos alguns conflitos: a dualidade entre a musica instrumental pura
(ideal romantico) e a palavra, que vai se sintetizar na épera, nos lieder e na musica
programatica; a dualidade entre o compositor e o publico, no conflito da transi¢ao de
um publico musical relativamente pequeno, homogéneo e culto, para o publico
burgués, numeroso e diversificado; a distingao entre peritos e amadores, que, ja
anunciada no século XVIII, acentua-se ainda mais no século XIX, a medida que o
nivel de execugao profissional foi-se elevando (GROUT- PALISCA, ibid.: 578).

Aqui se evidenciam algumas das mudangas radicais que serao vinculadas
definitivamente ao instrumento e, conseqientemente, a mdusica: a figura
performatica, a figura do idolo, a separagao entre aquele que faz musica e aquele
que a ouve, a grande valorizacao da técnica de virtuosidade. Na explicagao dessas
mudangas, Grout-Palisca observam que o desenvolvimento das sociedades de
concertos, 0 desaparecimento do mecenato e os festivais de musica levaram os
compositores a empreender uma luta para se fazerem ouvir, entender e conhecer.
Para obter éxito, tinham, de algum modo, de chegar ao seu novo e vasto auditério,
uma verdadeira arena, incomparavelmente maior do que nas épocas anteriores da
histdria da musica. Os grandes executantes virtuosos passam a ser figuras herdicas,
dominadoras, como Liszt e Paganini, por exemplo. O compositor passa a ser
concebido como um misto sublime de sacerdote e poeta, que revelaria a
humanidade o sentido intimo da vida (GROUT- PALISCA, ibid.).

No que diz respeito ao piano, podemos perceber quais as implicagdes que o
levaram a adquirir o status de instrumento representante do periodo romantico.
Sendo um instrumento polifénico, que oferece a musica uma auto-suficiéncia

impossivel aos instrumentos melédicos, obteve projecdo na vida social: bailes, festas

diversas, saraus, acompanhamento de solos vocais e instrumentais. E um

instrumento que atua em varias situagdes como pequena orquestra. Por seus
recursos e por sua aparente facilidade de execugdo (o som esta pronto, basta
acertar a tecla), o piano teve grande aceitagdao. A proje¢ao social, que este
instrumento alcangou, se fazia notar mais evidentemente nas cortes e na nobreza
européia dos séculos XVIII e XIX. Embora o piano tenha se difundido no Brasil mais
de cem anos apds sua invengao, foi este vinculo com sua representatividade social
que chegou até nés com o préprio instrumento. No Brasil do final do século XIX,
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inicio do século XX, estudar piano fazia parte da educagao, principalmente das
mogas de “familias de bem”. As familias de grandes posses ou importavam
professores para ensinar musica a seus filhos ou valorizavam sobremaneira os
musicos imigrantes que aqui chegavam. Parte do modelo educacional do
instrumento piano no Brasil esta, portanto, fortemente atrelada aos moldes do
ensino-aprendizado europeu e, sobretudo, aos moldes do conservatorio europeu.

Uma das idéias-chave do primeiro conservatério encontra-se relacionada com
antigos museus industriais do século XIX, que armazenavam todas as técnicas dos
empreiteiros, dos operarios, dos técnicos, e conservavam-nas para transmiti-las as
geragbes mais jovens. Esses museus, cujo nome era “conservatério”, tinham,
também, a fungdo de evitar que certos segredos fossem divulgados de maneira
inconveniente. Isso representava um papel similar ao das patentes de hoje.
Posteriormente, esse museu-conservatério adquire uma triplice missao:
experimentar (o papel de um laboratério), montar cole¢des e conserva-las (o papel
de um conservatério, museus e bibliotecas) e, enfim, de transmitir conhecimentos
técnicos e habilidades (fungdo de uma escola) (JACOMY, op. cit.: 40).

A idéia de conservar e transmitir conhecimentos técnicos e habilidades é
absorvida pela instituicdo do “Conservatério Musical’, escola para o estudo da
musica habitualmente visando a um nivel profissional. No entanto, em sua origem, a
idéia do conservatério remonta, também, as escolas corais das igrejas medievais e a
concepc¢ao humanista de que a musica deveria ser ensinada junto com outras
disciplinas obrigatérias. No final do século XVI e inicio do XVII, a musica tornou-se
atividade predominante em certos orfanatos de Veneza e Napoles e, ja no século
XVIII, os conservatorios venezianos, tais como o “Ospedale della Pieta”, onde Vivaldi
ensinou, dispunham de um coro e de uma orquestra de meninas 6rfas muito bem

treinadas, que atraiam platéias consideraveis (GROVE, op. cit.: 214).

Podemos deduzir, assim, que o0 ensino de musica nos primeiros
conservatorios da Europa € pensado com um objetivo de formagao humanista aos
moldes de Platdo, ou seja: o ensino de musica como pega importante da formagéo
do cidaddao. Também podemos constatar como as mudangas ocorridas no decorrer
dos séculos, sobretudo as do século XIX, transmutam esse primeiro ideal para o de
uma escola profissionalizante, com objetivos de atuagdo performatica de concertos,
grandes publicos e grandes eventos. De fato, no que se refere ao piano, até hoje,
nas grandes escolas, conservatérios, faculdades, universidades, se pensa na
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formagdo musical priorizando, entre outras coisas, a capacidade de o individuo
dominar o repertério das obras do periodo romantico de grande conotagao
virtuosistica. Musica, mesmo na visao de grandes intérpretes, é valorizada por esse
aspecto.

[...] segundo Alfred Cortot, nas suas “Editions de Travail”. neste universo
pianistico [os estudos de Chopin] ndo tem entrada o musico sem
virtuosismo (grifo nosso) e tampouco o virtuose destituido de musicalidade
(grifo nosso) (Cortot, apud KARDOZOZ, 1998: 24).%'

O piano é um instrumento solista e, por essa razéo, as grandes obras de
virtuosidade sdo muito valorizadas. Enfatizamos, contudo, uma vez mais, nao ser
essa a unica finalidade do instrumento, muito menos da mdusica. Embora
concordemos com o mestre Cortot que para realizar os estudos de Chopin é preciso
técnica virtuosistica e musicalidade também se pode pensar que é possivel ser
musical e ter boa técnica, sem necessariamente tocar brilhantemente os tais
estudos. A finalidade de estudar uma obra ndo se limita em realizar
performaticamente a propria obra, mas abrange as possibilidades do que ela pode
oferecer como aprendizado. Em sentido analogo, a finalidade de um aprendizado
nao é o proéprio aprendizado. Ou seja, a finalidade de um instrumento ndo pode ser o
proprio instrumento: um alicate, que tudo conserta, ndo pode “consertar-se a si
mesmo” ou “os olhos, que tudo véem, ndo podem ver a si mesmos”. Estudar uma
obra &, pois, um conhecimento que transcende a prépria obra, bem como esta
transcende o compositor. Assim sendo, tanto a obra quanto o aprendizado, a musica
e 0 proprio instrumento sao os “Instrumentos” para realizar um propésito maior que
se refere a pessoa, ao ser dessa questao.

Se retomarmos a etimologia, a palavra instrumento, para além da visdo
linear de “utensilio”, mesmo que sofisticado, como no caso de um instrumento
musical, implica uma visdo muito mais complexa, qual seja: a de dispor, equipar,

reunir, construir e criar. Na palavra equipar™, das inimeras possibilidades a extrair

® KARDOZOZ, E. H. A arte de tocar piano. Rio de Janeiro: Salvo-Conduto,1998.

2 Equipar — equ- (antepositivo, do latim aequus,a,um) significa unido, plano, horizontal; igual; justo,
imparcial; vantajoso, propicio, favoravel, igualdade, equidade. Do grego: isanerinds kuklos circulo de
dias iguais, circulo equinocial, aequdis,e - igual, unido, nivelado; uniforme, constante, parelho, e
outras (HOUAISS, op.cit.)
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de sua raiz, podemos destacar as idéias de justo, igual, propicio, ou seja, aquilo que
prové. Em reunir, encontramos idéias de ordenacdo, de juntar o que estava

desorganizado, de unir o que estava em conflto. Na palavra construir,®

encontramos o sentido de edificagdo que, analogamente, podera ser entendido
como a construcdo de um saber. E finalmente, em criar adentramos as
possibilidades de conceber, dar existéncia a, gerar, dar origem a, imaginar, inventar,
fundar, instituir, estabelecer. Criar é des-agregar, retirar a matéria bruta de seu
anonimato e trazé-la a forma (BEAINI, op. cit: 23). Criar é penetrar no siléncio
originario, cultivando-o, na espera do momento propicio para que algo, uma
mensagem venha a luz, ecloda em sua luminosidade (BEAINI, op. cit.: 12).
Instrumento musical &, portanto, a possibilidade geradora de toda essa
edificacao que prové, reune, ordena e cria. O instrumento nasce de uma restricao®.
Essa foi a razdo da escolha desse termo no inicio de nosso capitulo: representar o
“limite” e o “ilimitado” de uma corda (monocérdio), a “restricdo que ordena e cria”. Tal

restricdo possibilitou a criagdo de um sistema musical que, no entender de Victor

% Construir - derivada do latim struo,is,uxi,uctum,ére , con-stru ére, in-stru ére, significa construir,
edificar, acumular, empilhar, levantar (HOUAISS, ibid).

5 Atribui-se a Pitagoras (séc. VI a. C), figura envolta em lendas, uma série de descobrimentos
matematicos, como também a descoberta das proporgdes matematico-musicais e das relagdes
numéricas referentes a divisdo da corda. Conta a lenda que Pitagoras, por um designio divino,
passando diante de uma serralharia, ao ouvir os diferentes sons produzidos pelos martelos dos
ferreiros, percebeu que tais sons eram consonantes. Assim, realizando uma série de experimentos
com diferentes pesos atados a cordas, com flautas, vasos de agua e outros, comprovou que as
consonancias escutadas eram evidentes em todos os experimentos. A conclusédo sobre as razbes
matematicas dos intervalos musicais, segundo a lenda, puderam ser exemplificadas no Monocérdio
(grifo nosso) (GAINZA, Goldaraz Javier J. Afinacion y temperamento en la musica occidental. Madrid:
Alianza, 1992: 12).

O limite do Um (corda) que ao “dividir-se” soa o “dobro” de sua altura. Altura esta que, sendo
diferente de sua fundamental, é percebida e reconhecida instantaneamente por toda a humanidade
como sendo o mesmo som. A diapason (oitava).

De acordo com Mancini, os gregos formulavam este principio natural como: a metade do
comprimento da corda é igual ao dobro da altura do som (ou vice-versa) O que acontece quando
ouvimos a diapasén pode ser entendido com a seguinte citagéo:

Existe uma coincidéncia simultdnea e imediata que ocorre em vérios niveis do ser. Sem qualquer intervengdo do
pensamento, conceito ou imagem, reconhece a recomréncia do tom inicial [...] é a mesma nota inicial, e no
entanto é diferente; é o fechamento de um ciclo, uma espiral que nasce de uma semente para uma nova
semente. Este reconhecimento instantaneo e atemporal (mais acurado do que qualquer reconhecimento visual) é
universal entre os humanos. [...] Entdo expenimentamos nesta percepgdo auditiva um entrelagamento simultdneo
do exterior com o intenior e, podemos generalizar esta resposta para invocar a possibilidade de uma mistura
entre os reinos da intuicdo e da maténa, da arte e da ciéncia e os do tempo e do espago. Deve existir um outro
momento como este no mundo criado, mas os pitagéricos ndo o conheciam e nem mesmo nés o
conhecemos. Este é o espirito essencial da percepgdo da harmonia e, para os pitagéricos, era o unico momento
sobrenatural verdadeiro: uma experiéncia tangivel da simultaneidade dos opostos. Era considerado como um
momento magico, um mistério auténtico e onipresente (grifo nosso) (LAWLOR, R. Sacred Geometry. London:
Thames and Hudson, 1989:13 apud MANCINI, O. M. M. O estudo dos elementos tedrico-musicais com o auxilio
do computador. Tese de Mestrado em Artes — UNESP/Sao Paulo, 2001).
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Zuckerkand|, pode ser considerado um dos maiores feitos do homem ocidental: a
musica instrumental pura.

Com a descoberta epocal da polifonia — isto &, a possibilidade de produzir
um todo musical por diferentes cadeias de combinagbes simultaneas — a
musica ocidental fez uma clara ruptura com todos os outros tipos de musica
e embarcou em um caminho que dentro de mil anos de um desenvolvimento
empolgante levou para a destilagéo ultima da musica instrumental pura. O
processo ndo tem paralelo na histéria de qualquer outra arte; pode ser
comparado somente com o desenvolvimento mais ou menos simultaneo da
ciéncia matematica. A construgdo desses dois mundos, 0 mundo dos tons e
o mundo dos numeros, permanecera certamente como o maior sinal de
realizagdo do homem ocidental [...] (ZUCKERKANDL, 1976: 10). »

Das relagdes do homem com a musica e com o instrumento, podemos
citar Arthur Nestrovski, afirmando que poucos prazeres na vida séo tdo grandes
quanto tocar um instrumento. Uma coisa € ouvir musica. Outra, é fazer musica com
o préprio corpo: com os dedos, com os labios, a garganta, o pulmdo (NESTROVSKI,
op. cit: 48). Diriamos mais: com o corpo, com a inteligéncia, com o intelecto, com o
coragao e com o espirito. Portanto, o piano, sendo um dos instrumentos musicais
mais completos, faculta essa “abertura” para o puro encontrar de um fazer musical
originario e essencial. Das relagbes do homem com a educagéo por meio da musica,
podemos dizer que “ensinar” um instrumento musical” é, também, uma profissdo
muito gratificante, pois que ganhamos para ouvir e ensinar musica. Mais ainda,
podemos educar com a musica. Na etimologia da palavra educar, em suas silaba
central duc-, encontramos o significado de ductil, do latim ductilis: aquilo que se
pode conduzir, guiar, que se adapta as circunstancias. Duc- oferece, também, a
idéia de ducére ou ductus,us: canal, ligagéo, diregéo, condugao.

E-duc-agao refere-se, portanto, a agcdo de ser ductil, de adaptar-se as
circunstancias, de apontar uma diregdo, de conduzir. A agdo de ser “ductil” e

“condutil” pertence aquele que professa a e-duc-agao: o educador.

% ZUCKERKANDL, V. Man the Musician. New Jersey: Princeton University, 1973.
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Para discutirmos o que no piano se refere ao ensino-aprendizagem,
decidimos nos valer das diretrizes que, no Relatério para a UNESCO “Educagdo: um

tesouro a descobrir’, sdo apontadas como metas da Educagéo para o século XXI.

Procuramos estabelecer relagdes entre as propostas contidas em cada pilar da

Educagao e o processo do ensino-aprendizagem do instrumento.
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2.3- O Piano e os pilares da educacgao: a
instrumentalizacao do conhecimento

2.3.1- Aprender a conhecer: a disposigao de abrir-se para a
recepgao.

No texto do Relatério, “aprender para conhecer’ pressupde, antes de
tudo, aprender a aprender, exercitando a atencdao, a meméria, o pensamento. O
texto alerta que uma bagagem cada vez mais pesada de contetdos e informagoes ja
nao é possivel nem adequada. Ao invés disso, € preciso despertar no estudante a
curiosidade intelectual para as alegrias do conhecimento, ampliando os saberes
para a abertura de outras linguagens que permitam, antes de tudo, a comunicagao,
pois que, fechado em sua propria ciéncia, o especialista corre o risco de se
desinteressar pelo que fazem os outros. Alerta, também, a respeito do prejuizo no
processo de descoberta, pela sucessdo de informagdes muito rapidas e
mediatizadas. E, finalmente, como o exercicio do pensamento ao qual a crianga é
iniciada pelos pais, em primeiro lugar, e pelos professores, em seguida, deve
comportar avangos e recuos entre o concreto e o abstrato. Isso nada tem a ver com
um repertorio de saberes codificados, mas, antes, com o dominio dos prdprios
instrumentos do conhecimento, que deve ser considerado um meio e uma finalidade
da vida humana. Um meio, porque se pretende que cada um aprenda a
compreender 0 mundo que o rodeia, pelo menos na medida em que isso lhe é
necessario para viver dignamente, para desenvolver as suas capacidades
profissionais, para se comunicar. E finalidade, porque seu fundamento é o prazer de
compreender, de conhecer, de descobrir, de exercitar o sentido critico e o decorrente
desenvolvimento da capacidade de (re)leitura, ou seja, de interpretagdo (DELORS,
op. cit: 91-93).

Uma aula de instrumento apresenta a possibilidade de desenvolver todos
0s requisitos acima citados: a atencdo, a memdria, o prazer de conhecer, de
descobrir, de exercitar o sentido critico e a capacidade de interpretagéo, dominando,
nesse fazer, os elementos concretos e abstratos do cédigo musical. Também é
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pressuposto que o desenvolvimento dessas capacidades se constitua na
possibilidade de ofertar os subsidios necessarios para a construgao e aquisicao de
autonomia do aluno em seu processo de aprendizagem musical. Constituir essa
autonomia é tarefa longa e complexa. O entendimento de que o instrumento musical
apresenta as possibilidades supracitadas é de consenso geral, no entanto, inimeras
discussOes a respeito de qual a melhor maneira de conseguir tal resultado
estendem-se por décadas. Quanto aos elementos concretos dessa aprendizagem,
podemos supor, como premissa basica, a decodificagdo adequada do texto musical,
que presume conhecimentos de teoria da musica, harmonia, contraponto, forma,
estilo, a linguagem musical do compositor situada no contexto histérico, enfim, todos
os elementos relacionados com o cdédigo musical. Outra premissa basica refere-se
ao dominio dos aspectos técnicos de cada instrumento, para poder resolver
questdes de sonoridade, de dinamica, de texturas sonoras, de fraseado, de agdgica,
de uso correto da musculatura, de tensdo e relaxamento, e assim por diante. Em sua
tessitura interna, como atengado, concentracdo, meméria, prazer de conhecer,
sentido critico, ético e estético, conhecimento e aprendizagem sinalizam fenémenos
tipicamente complexos, porque ndo se exaurem em alinhamentos légicos, mas

implicam processos seletivos tipicamente reconstrutivos [...] (DEMO, op.cit: 123).

Essas atividades expressam, de maneira impar, processos nao-lineares que
representam marcas potentes da espécie humana. Isso identifica cada ser humano
como um universo de riquezas particulares, ao qual ja nao é possivel, nem
adequado, um ensino quantificado e homogeneizado. A caracteristica mais forte do
conhecimento e da aprendizagem parece ser a capacidade crescente de fazer
histéria prépria, reduzindo substancialmente a dependéncia de fatores externos ou
da hereditariedade (DEMO, ibid.).

Apesar dos avangos nas ultimas décadas, das teorias construtivistas do
ensino-aprendizagem, com contribuicbées de Piaget e de tantos outros, & possivel
detectar, em muitos momentos, procedimentos tendencialmente lineares e
instrucionistas do sistema educacional brasileiro em geral e, do que aqui se trata: o
ensino-aprendizagem de musica e de piano.
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2.3.1.1 - A visio critica do conhecimento linear®®:
importancia do aporte pedagdgico.

A escola reprodutiva aposta na simples transmissao do conhecimento, em
que o professor fala, o aluno escuta, toma nota e devolve na prova, chegando, ao
maximo, ao dominio reprodutivo do conteido. A esse respeito, Rubem Alves faz
uma critica a Educagdo “aprende e devolve”, associando-a com uma brincadeira
infantil emque o mestre cantava o refrdo e os outros respondiam, repetindo a ultima
palavra como se fosse um eco.

— Boca de forno!

—Forno!

—Furtaram um bolo!

—Bolo!

—Far&o tudo o que seu mestre mandar?

—Faremos todos, faremos todos...(ALVES, 1994: 26) o

Essa brincadeira € uma repeticdo do que acontece na escola, diz ele. As
criangas sao ensinadas. Aprendem bem. Tao bem que se tornam incapazes de dizer
o diferente. Se existe uma forma certa de pensar as coisas, por que se dar ao
trabalho de se meter por caminhos n&o explorados? Basta repetir aquilo que a
tradicdo sedimentou e a escola ensinou (ALVES, ibid.). Nao que se devam abolir as
receitas ja testadas. Se existe um jeito ja comprovado de fazer alguma coisa, € pura
perda de tempo que cada um esteja sempre a inventar uma nova receita. Esse
aprendizado € justamente para nos poupar o trabalho de “descobrir o que ja foi
descoberto”, ou seja, pensar o que ja foi pensado enquanto finalidade. Isso é util,
estratégico e necessario no sentido de poupar trabalho e até de evitar erros. Deve-
se considerar, no entanto, a possibilidade de que um mesmo problema possa ser
resolvido por caminhos diferentes.

® Vlide Demo, Pedro. Complexidade e Aprendizagem: a dinamica néo linear do conhecimento. Séo
Paulo: Atlas, 2002.

 ALVES, R. A alegria de ensinar. Sao Paulo: Ars Poética, 1994.
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Embora inUmeros estudos ja ha algum tempo oferegcam imenso material
acerca de propostas pedagdgicas que se contrapdem a idéia de conhecimento
linear, tais estudos (pedagdgicos), como ja mencionamos no Capitulo |, ndo fazem
parte do curriculo do bacharelado em instrumento. No entanto, em geral, séo esses
egressos que dardo aulas de instrumento, assim como também de matérias tedricas.

Com referéncia aos instrumentistas que ja atuam ha algum tempo na
pratica didatica, suas prioridades de estudo sdo geralmente voltadas para os
problemas de performance do proprio instrumento, sendo poucos 0s que se
interessam em aprofundar os conhecimentos sobre as questdes pedagdgicas do
ensino-aprendizagem. Pode-se verificar, freqientemente, tal conduta linear em aulas
de teoria, histéria da musica, harmonia e instrumento, em muitas escolas e
conservatorios. A aula reprodutiva pode transformar a possibilidade da alegria de
construir um conhecimento no terror de provas e avaliagbes. No que se refere ao
estudo da estruturagdo musical, por exemplo, ndo raro se percebe uma profunda
rejeicao por parte de estudantes que se desinteressam por completo de tais matérias
tdo importantes, devido ao tratamento linear e descontextualizado do discurso
pedagdgico. Rubem Alves, Paulo Freire, Pedro Demo e tantos outros apontam
ainda para a agravante de que essa atitude € profundamente autoritaria, uma vez
que nao resta ao aluno diante dela nada além de submissao, arrematada no direito

de reprovagao que o professor mantém.

A aula reprodutiva é basicamente jogo de poder de cima para baixo, no
contexto da definigdo de obediéncia. Conhecimento é tratado como
mercadoria que se adquire (‘aquisicdo de conhecimento” continua
expressao corriqueira), € repassado por meio de processos instrucionistas
ostensivos, dificimente €& reconstruido, tornando-se o diploma o
reconhecimento oficial de que o aluno assimilou a carga curricular prevista
(DEMO, op. cit.: 125).

O fazer reprodutivo ocorre no instrumento em varias situagées. Para
facilitar o tempo de uma aula, por exemplo, o professor anota todo o dedilhado das
obras que estdo sendo estudadas, sem se preocupar em fazer com que o aluno
reflita quando e por que esse ou aquele dedilhado seria mais adequado. Ou, em

qualquer situacao semelhante, quando o professor oferece “uma receita pronta”, ao

invés de apresentar um problema que exija do aluno avaliagao, reflexao e decisdo

para equaciona-lo.
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Um exemplo singelo, relacionado sobretudo com as criangas: em se
tratando do estudo inicial de escalas, o professor, ao invés de apresentar uma
solugdo pronta de um dedilhado convencional (1-2-3-1-2-3-4-5, referente a mao
direita, ou 5-4-3-2-1-3-2-1, referente a mao esquerda), poderia problematizar a
questdo, sugerindo que o aluno tente buscar a solugdo mais simples e légica para
tocar oito notas em cada mao tendo apenas cinco dedos em cada uma. Apoés varias
tentativas, o iniciante provavelmente chegara ao dedilhado convencional por reflexéo
propria, sendo, contudo, importante informa-lo, de que essa regra podera ser
modificada sempre que necessario, de acordo com o contexto e o bom senso. Assim
também, em qualquer outra situagdo de ensino-aprendizagem, problematizar as
questdes parece sempre melhor que oferecer uma receita pronta. A situagéo-

problema, diz Lino de Macedo (op.cit: 120)%, desafia, instiga o sujeito a mobilizar

recursos e a tomar decisdes. Ao ensinar o legato dos dedos ao piano, por exemplo,
poder-se-ia sugerir que o aluno descreva o seu processo de andar. Embora andar
seja uma das atividades mais cotidianas de todos nés, & provavel que bem poucos
tenham refletido sobre como a realizamos. Ao descrever esse processo (vivenciando
lentamente a experiéncia), inevitavelmente o aluno tera de prestar atengdo (talvez
pela primeira vez) em como transfere o peso do corpo de uma perna para a outra,
construindo, por analogia, a nogao de transferéncia de peso de um dedo ao outro,
tao necessaria a um bom legato.

Uma situagdo muito comum que pode se identificar como ensino-
aprendizagem reprodutivo ocorre, também, quando o estudante realiza, muito bem,
as “idéias do professor’ a respeito de determinada obra, ndo sabendo, contudo,
pensar ou inovar seu proprio conhecimento nessa relagdo. Mostra-se nesse
procedimento uma execu¢do mecanizada, sem efetivar a construgdo de um
entendimento mais profundo do préprio aluno com as relagdes intrinsecas da obra
musical. Sem duvida, precisamos de ferramentas e algoritmos que nos auxiliem, por
exemplo, a aprender a frasear. Lembrando Rubem Alves, é preciso passar pela
“feira das utilidades”, o que aqui se refere as “idéias do professor”. No entanto, &
também importante que, mesmo interferindo substancialmente no processo da
aprendizagem, possamos respeitar a individualidade de cada aluno. O professor

® MACEDO, L. Situacdo-Problema: Forma e Recurso de Avaliagdo. Desenvolvimento de
Competéncias e Aprendizagem Escolar. In. PERRENOUD P. ; THURLER M. G. As competéncias
para ensinar no século XXI: A formagdo de professores e o desafio da avaliagdo. Porto Alegre:
Artmed, 2002.

A
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 34 15 Te T7 18



precisa aprender a manejar esta arte finissima: influir de tal modo que o aluno possa

resistir e superar a influéncia (DEMO, ibid:137).

O charme da comunicagdo ndo é o que comunica frontalmente, mas o que
faz pela metade, insinua, provoca, deixa em suspense. O que se comunica
frontalmente implica peticdo de obediéncia em sua linearidade canhestra,
enguanto o que se comunica pela insinuagéo provoca o sujeito que colabora
e reinterpreta a seu modo. Assim fazem os filmes inteligentes: nunca
esgotam a cena, como se fosse cenario linear que morre em lugar certo,
mas a deixam no ar, para que o espectador abandone, pelo menos por um
momento, a posigdo de quem apenas vé, e assuma a condigdo de quem a
reconstroi sob risco préprio. Assim é também com a interpretacéo de obras
de arte - o que elas permitem interpretar sequer o préprio artista poderia
garantir (grifo nosso). O sentido de abertura n&o linear lhes é essencial
(DEMO, ibid.: 126).

2.3.1.2 - Quantificagdo e Homogeneidade: a linearidade dos curriculos

Outro assunto apontado no Relatério como questéo a refletir diz respeito
a quantidade e homogeneidade dos programas curriculares de estudo. Nos
programas do curso de piano estabelecido por algumas escolas, isso se torna
evidente. Programas s&o necessarios a todo aprendizado. Normalmente ndo se

inicia tocando uma fuga a quatro vozes de Bach. Mas eles deveriam se referir a

qualidade de realizagdo das etapas a vencer. O processo de aprendizagem
pressupde a consolidagdo de metas que vao sendo conquistadas. Essas metas,
porém, dizem respeito a cada individuo e ndo deveriam ser tratadas numa
generalidade, como receita que funcione para todos da mesma maneira. No entanto,
0 que ocorre em muitas das instituicdes que se propéem a ensinar piano é basear o
aprendizado em um programa unico, dividido em etapas relacionadas com
determinadas obras, com uma quantidade x de estudos a cumprir em determinado
tempo. Ora, um aluno que apresente facilidades motora, auditiva, perceptiva,
intelectual, musical, resolvera a questdo da quantidade com qualidade. Outro (e
esse € 0 mais comum) que apresente um repertorio imenso de estudos, sonatas,
obras de grande porte, sem a nogdo de fraseado, equalizagdo, sonoridade,
entendimento do texto e outros, podera resolver a quantidade, mas nao a qualidade.
E outro ainda, com maiores dificuldades, sentindo-se incapaz a frente de uma
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quantidade e dificuldade de obras preestabelecidas, desiste. Como € possivel
basear o aprendizado musical num curriculo de programa unico, que visa a um so
caminho para tratar de tantas diversidades? E o que priorizar nesse caminho? Com
certeza, ndo podera ser o numero de obras a realizar.

Nés sabemos que diferentes pessoas aprendem de maneira diferente;
sabemos que, na realidade, o [modo de] aprendizado é tdo pessoal quanto
uma impresséo digital. Ndo ha duas pessoas que aprendam da mesma
maneira. Cada um tem uma velocidade diferente, um ritmo diferente, um
grau de atencdo diferente (grifo nosso). Se Ihe for imposto um ritmo, uma
velocidade, ou um grau de atengdo estranho, havera pouco ou nenhum
aprendizado. Havera apenas cansago e resisténcia [...] (DRUCKER, 1989:
)

Pedro Demo corrobora essas afirmagbes acrescentando ainda, que cada

individuo &, ao mesmo tempo, igual e diferente. E igual, porque na linhagem

biolégica é apenas um membro a mais dentro de sua identidade dindmica. E

diferente, porque desenvolve personalidade prépria irrepetivel. Os modos de ser e,

sobretudo, de vir a_ser sdo sempre similares e muito diferentes (DEMO, op. cit.:
135;136).

Estabelecer a quantidade do programa, baseando-se no argumento de
que ela representa uma média geral, também apresenta problemas, porque cada
individuo € um universo unico e particular, que deveria ser respeitado, estudado e
aprendido pelo professor. Somos favorecidos nessa questdo, visto que os
professores de instrumento tém o privilégio de um contato individual com cada aluno.
Podemos, em algum tempo, perceber as dificuldades, facilidades, preferéncias e
necessidades de cada aluno em particular. Esse fazer é, portanto, artesanal. Nao é
um fazer em série. Determinar um tempo que pretenda prever a competéncia dessa
aprendizagem é investir-se de onisciéncia porque, muitas vezes, um aluno de
qualidades excepcionais desiste de fazer musica. Da mesma forma, outro que
aparentemente demonstrava muitas dificuldades pode, a seu tempo, realizar um
salto qualitativo inesperado, vindo a tornar-se um bom musico. O argumento de que

uma maior quantidade de coisas estudadas garantiria uma visdo maior desse

% DRUCKER, P. As novas realidades. Sao Paulo: Pioneira, 1989.
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processo também pode ser contraposto ao principio de que matéria dada néao é
matéria aprendida. Em se tratando da complexidade desse aprendizado, a primeira
Invengdo de Bach, apenas para citar um exemplo concreto, quando muito bem
trabalhada, permite, por entendimento e transferéncia, poder tocar as outras
quatorze.

O curso superior de piano também apresenta alguns desafios. Muito
comum € o fato de pessoas, mesmo nao estando bem preparadas, serem admitidas
pelas Faculdades. Sabemos que ha falta de melhores cursos de musica no ensino
médio. No entanto, em algumas faculdades, todos s&o aceitos, ndo importando suas
deficiéncias ou eficiéncias. Quanto a isso, relembrando a questdo discutida no
primeiro capitulo, sobre as desvantagens da autonomia da arte versus o capitalismo,
ha que trabalhar com a realidade, pois, atualmente, as instituicbes particulares ou
admitem todos os vestibulandos, ou fecham seus cursos, ja que sendo a aula de
instrumento ministrada individualmente, o custo desse estudo s6 pode ser bancado
pelo governo ou pela sociedade. Por outro lado, € convencional que, no curso
superior, o repertério pianistico venha abranger obras de grande porte. Porém, se o
estudante foi aprovado sem tais habilidades, temos de trabalhar com a realidade de
cada um. Essas questdes perpassam o ensino de piano nos cursos de bacharelado,
pois, pela obrigatoriedade de cumprirem um programa de ensino predeterminado,
muitas das dificuldades que alguns estudantes apresentam sao a custo vencidas, se
€ que o sdo. Seria interessante se lhe fosse permitido debrugar-se sobre tais
dificuldades em obras simples, até mesmo, como, por exemplo, os estudos de Anna
Magdalena Bach. Assim, poderia concentrar-se em vencer aquela determinada
questdo, sem ter de enfrentar outras, principalmente tratando-se de obras
consideradas apropriadas para um curso superior, isto €, obras de grande
dificuldade técnica e musical. O que detectamos, portanto, é certa dificuldade de
adequacgao entre curriculos e a realidade. Cremos ser de importancia que essas
questdes sejam reavaliadas, pois o fato de o bacharelado estar cumprindo o papel
da formagao basica esta previsto na prépria LDB (Lei de Diretrizes e Bases). As

Novas Diretrizes™® Curriculares Nacionais dos cursos de graduacdo evidenciam

esses argumentos:

0 BRASIL: Diretrizes Curriculares Nacionais dos cursos de graduagdo em Direito, Ciéncias
Econémicas, Administragdo, Ciéncias Contabeis, Turismo, Hotelaria, Secretariado Executivo, Musica,
Danga, Teatro e Design, do Parecer CES/CNE 146/2002 aprovado em 03/04/2002 da atual LDB
9.394/96. Brasilia, DF: Ministério da Educagdo, CNE, 2002.
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A graduagdo passa a ter um papel de formacdo inicial (grifo nosso) no
processo continuo de educagdo, que é também inerente ao préprio trabalho
e da permanente capacitagdo profissional [...] (Parecer CES/CNE
146/2000).

[As instituicbes devem-se revelar] com potencial para atender as “exigéncias
do meio” [...] Com efeito, repita-se, ndo se cogita mais do profissional

“preparado’, mas do profissional apto as mudancas e, portanto, adaptavel
(grifos nossos) (Parecer CES/CNE 146/2000, ibid.).

Pela citagdo acima, pode-se ver que o proprio Conselho Nacional de
Educagao abre perspectivas para a questado de alunos que entram na Universidade
sem as competéncias necessarias ao cumprimento de Programas de Ensino de
Instrumento preestabelecidos. Quando o documento aponta para a importancia do
foco no “profissional apto a mudangas” e nao mais para o “profissional preparado’,
corrobora com o que vimos discutindo até aqui. De fato, no exercicio da profissao de
docente universitario, € comum encontrarmos pessoas que ficam ansiosas por
concluir seu bacharelado para poder “comecgar a estudar” e solucionar problemas
fundamentais, nao resolvidos durante o curso, em fungdo de um programa baseado

em quantidade e repertério virtuosistico. Essa avaliagdo ndo leva em conta o

processo da aprendizagem, nao considera o caminho do produtor. Esse & apenas
avaliado por sua “re-produc@o”. A Unica razdo de ser da avaliagdo é o compromisso
com a aprendizagem do aluno e precisa ser feita de modo que colabore na
aprendizagem: quando o trabalho avaliado é considerado insuficiente, € preciso
conduzir os argumentos da avaliagédo tanto para que o avaliado possa reagir,
contestar, quanto para que possa melhorar (DEMO, op. cit.: 141).

Predomina, entretanto, em nosso ambiente, a expectativa linear, cujo
protétipo é o vestibular (grifo nosso). Nele os alunos sdo compelidos a
assimilar, pela memorizacdo obsessiva, informagdo, sobretudo de
"macetes"”, para, depois, devolvé-los na prova, em contexto reprodutivo
explicito (DEMO, ibid.).

Esse assunto pode também ser relacionado com o que o Relatorio
adverte a respeito do prejuizo que a sucessao muito rapida de informagdes
mediatizadas acarreta para a formagdo do individuo. O processo de descoberta
implica duragao e aprofundamento da apreensao. Para tanto, € preciso ter paciéncia
e disposi¢cao de aguardar, no tempo de cada um, que essa descoberta ocorra. No
entanto, o procedimento de facilitagdo e velocidade é tao profundamente vinculado
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nas escolas e nos meios de comunicagdo que ninguém mais tem paciéncia. Os
alunos ficam aflitos quando encontram um professor mais interessado em seus
processos de aprendizagem do que em repassar a grade curricular. Buscam-se os
“truques’ para aprender a tocar, para aprender a compor, como se houvesse algum
tipo de magica que promovesse tais competéncias. Esse acesso rapido e facilitado
as informagdes traz, em oposicdo aos beneficios que pode proporcionar, uma
acomodagéo e uma necessidade de “formulas prontas”, de preferéncia para “antes
de ontem”, porque o homem moderno sente-se pressionado pelo tempo.Tudo deve
ser mais rapido e mais facil, porque nao se pode “perder tempo”. Sera que é o tempo
que se perde? Ou &€ o homem que se perde “no Tempo?” Resgatando aqui os
ensinamentos de Heidegger, podemos relembrar que “ensinar é mais dificil que o
aprender, porque ensinar significa: deixar aprender. Mais ainda: o verdadeiro mestre
néo deixa aprender outra coisa sendo ‘o aprender’. Por isso, também, o trabalho do
mestre produz, amiude, a impresséo de que propriamente ndo se aprende nada com
ele, se por aprender entende-se nada mais do que a obtengdo de conhecimentos
uteis” [como fazer armarios, mesas, tocar piano, compor ou reger] (HEIDEGGER,
¢ Qué significa pensar? s/d: 20).

Aprender refere-se ao caminho de descobrir. Para exemplificar, ainda que
de modo simplista, o caminho desse descobrimento, podemos lembrar Thomas
Edison, que conhecia mais de “mil maneiras” de como “ndo fazer uma lampada”.
Realizar um processo de aprendizagem & um caminho iniciatico. Nao por se tratar de
uma condicdo daquele que é introduzido em alguma experiéncia misteriosa ou
desconhecida, mas por se tratar de um caminho a percorrer na construgdo da

historia pessoal de cada um. E impossivel, por exemplo, contar a experiéncia de

‘como ouvir’ harménicos para alguém que ainda ndo os “ouve”, por mais que se
queira. A principio isso tera sempre a aparéncia de um “mistério”. Por mais que um
aluno adiantado tente contar ao colega iniciante como conseguiu adquirir
determinada habilidade técnica, o relato podera ser entendido, mas sé sera
compreendido, de fato, quando essa habilidade se integrar a realidade do iniciante.
Assim sendo, se devemos partir da realidade, entdo ndo importa como o aluno
chega para nos, importa que, dentro de suas possibilidades, ele progrida. E isso é
sempre possivel.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 34 15 Te T7 18



De acordo com a nova LDB, programas e curriculos em musica devem
estar centralmente voltados a organizagdo do ensino e da aprendizagem

contextualizada.

[...] As Diretrizes Gerais, em concordéncia com a nova LDB, tém como
propésito determinar objetivos académicos amplos e que orientem o0s cursos
superiores na area de Musica para a construgdo de curriculos inovadores.
Estes devem atender especificidades regionais, vocag¢des especificas de
cursos e mercados de trabalho diversificados (grifos nossos) (LDB,
9.394/96: ibid.).

Nessa visao da praxis, estudar piano refere-se a envolver os estudantes
em formas de “vida musical’ sedimentada no fazer musical reflexivo auténtico,
artistico e critico. Para interpretar as diretrizes do Relatério, bem como as propostas
evidenciadas na nova LDB, cremos ser necessario, nesse momento, tomar atitudes
concretas que respondam as questdes relacionadas com a construgéo de curriculos
e programas em musica comprometidos com a preparagao de individuos para uma
nova ordem social. Essa questdo implica rever nossa pratica de educadores,
assumindo a responsabilidade de romper com velhos paradigmas curriculares, no
propésito de construir novas opg¢des que oferegam contribuicdes efetivas as
necessidades de nossa contemporaneidade. Oferecer ao aluno de piano, por
exemplo, outras op¢des que lhe permitam atuar como musico em diversos
segmentos, além da realizagdo do repertério convencional no instrumento. Se
pensarmos na formagdo como um estudo permanente, onde o bacharelado é
apenas o primeiro passo, esse estudante podera efetivar ao longo do tempo,
competéncias em disciplinas que exigem o conhecimento de um instrumento, mas
nao necessariamente de excelente performance, tais como instrumento e danga,

instrumento e teatro, instrumento e musicalizagdo, instrumento e composigao,

improvisagdo e outros. Temos dentro do bacharelado, a disciplina de piano
complementar para os cursos de composi¢ao, regéncia e licenciatura. Os estudantes
que optam por tais cursos ja pressupdem o piano como uma ferramenta para atuar
na area que escolheram. O que estamos enfocando, entretanto, refere-se aos
pianistas que optam pelo bacharelado em piano, e que, muitas vezes, nao estdo
aptos, ou mesmo nao se interessam por realizar uma carreira solista. Cremos que é
nesse sentido que tanto o Relatério, quanto a nova LDB, nos possibilitam grande
flexibilidade e liberdade para adequar curriculos e programas criativos, que possam
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abranger muitas outras maneiras de atuar com o instrumento piano, que nao
necessariamente a de grande performance.

2.3.1.3 = Método: o caminho de reflexdo sobre a pedagogia e a didatica

Outra questdo que causa muita polémica aqui, talvez mais voltada para a
escola de nivel médio como conservatoérios, escolas de formagdo e escolas
particulares, refere-se a “meétodos”. Nao € incomum confundir-se a escrita musical
para piano agrupada em livros, em geral com o titulo de métodos, com o
procedimento didatico ao qual se denomina “Método”. Muitas vezes, indaga-se por
quais métodos deve-se iniciar um aluno, referindo-se aos livros de iniciagdo que se
poderiam adotar. Outras vezes, critica-se este ou aquele método por estarem
“ultrapassados”’, optando-se por outros “mais modernos”. O que poderia significar
ultrapassado e moderno em musica? Se ultrapassado € o mais antigo, qual o
sentido de estudar autores classicos, barrocos e outros? Sem duvida, existem

relagbes entre “métodos” e “Método”. Um “Método”, editado ou nao, é produto do

conhecimento, do pensamento e do entendimento de alguém em relagdo ao
processo de ensino-aprendizagem. Como, por exemplo, 0 que costumamos chamar
de “Método Kodaly” de iniciagdo musical. Contudo, essa competéncia de educar
musicalmente representa a reflexao de Kodaly por uma vida dedicada a pesquisar e
efetivar um ensino musical para os hungaros. Tem caracteristicas proprias do seu
pensamento, de sua maneira de agir € nada garante que a aculturacido de seu
“Método” funcione da mesma maneira para outras pessoas.

Portanto, a “construcdo de um Método” pressupde o exercicio de reflexao
e autocritica, estudo e interesse em aprender. Saber muito de tudo &€ um ideal
pretensioso e utdpico, mas €& necessario que, do ponto em que nada se sabe, ao
ponto em que se sabe um pouco, estejamos dispostos a ampliar nossos horizontes,
buscando, sempre, um pouco mais. Para tanto, € importante nao nos acomodarmos
com o que “julgamos saber”, repetindo-nos em eternos chavdes, nem tampouco
copiar modelos prontos sem maior reflexdo, adotando teorias, metodologias
extraidas de idéias multifacetadas que resultardo numa colcha de retalhos de
conhecimentos superficiais e sem sentido. A troca de idéias com outros

profissionais, a predisposi¢ao de pesquisar, ler, estudar sobre os diversos aspectos
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de um complexo, ampliam nossa compreensao desse complexo como um todo, mas
nao basta apenas a descrigdo e a receita: & preciso trilhar o caminho, ou seja: ndo
basta obtermos muitas receitas se ndo estivermos dispostos a meditar,

experimentar, questionar e criar a partir delas.

[..] @ medida que sabemos tudo de nada, perdemos de vista a
complexidade da realidade; tudo vai tendendo a nada; mas & medida que
vemos nada de tudo, banalizamos a complexidade como se fosse apenas
amontoado de coisas; nada vai tendendo a tudo (DEMO, op.cit.: 10).

Sem duvida, o professor deve possuir uma competéncia que vai além da
especifica, procurando adquirir um repertério o mais variado possivel de
procedimentos de ensino diferenciado, uma vez que ndo existe um método
“‘individual”; todos n6s partimos de modelos tipicos e principios fundamentais. Nesse
sentido, € muito importante o trabalho constante do estudo e da pesquisa para
conhecer, ouvir, ver, refletir e discutir todos os “segundo fulano de tal”, para que se
possa forjar e adotar o “primeiro si mesmo”, ja que ndo existe uma receita pronta
para aprender ou ensinar alguma coisa. A construgdo desse conhecimento nos
solicita exercitar a capacidade de desconfiar das “nossas certezas” e a coragem de
reformular tudo o que for necessario, a cada instante. O Método €&, pois, um conjunto
de principios, uma maneira sensata de agir com logica, sensibilidade e, sobretudo, o
resultado de uma grande reflexdo a respeito do “ensinar-aprendendo”. Em grego,
Méthodos significa “caminho”. Podemos afirmar, portanto, que o ensino-
aprendizagem nao se relaciona com métodos “esses” ou “aqueles”, menos ainda,

com a quantidade “desses” ou “daqueles” a ser estudar em determinado prazo. O

aprendizado refere-se a um caminho préprio, que é percorrido no tempo de cada

caminhante.
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2.3.1.4 - A fungao do Educador

O que a experiéncia pode comprovar & que cada pessoa € um universo a
respeitar, aprender, lapidar e construir. Nao ha possibilidade de (in)pér (pér para
dentro) nada a ninguém. Podemos apenas (in)pér a nés mesmos.

Marilena Chaui diz que toda arte € segredo e mistério e que educar € uma
arte milenar: a de fazer vir ao mundo um saber que ja estava la [no outro, no aluno] e
pedia para nascer (CHAUI, 1992; 56).”

Quando estamos aprendendo, ndo nos percebemos aprendendo e,
quando percebemos ter aprendido, o aprendizado ja ocorreu. Sécrates medita sobre
a questdo: o primeiro passo é a forja do saber que ndo sabe. E necessario chegar a
saber que nada se sabe para poder, em seguida, ter claro que tudo o que possamos
vir a saber ja sabiamos (RIZEK, op. cit.). Assim sendo, a fungdo de um orientador é
partejar o conhecimento que, desde sempre, esta presente no universo de cada

aprendiz, no sentido maiéutico’? desse partejar.

Por exemplo, no que se refere ao citado “ouvir harménicos” ou a
percepgao de um timbre a executar com melhor qualidade sonora, ou a audigéo de
varias vozes: nesses trés exemplos, o individuo que ndo seja surdo “ouve” os
harménicos, “ouve” a qualidade sonora como um todo, “ouve” varias vozes,
exatamente por ndo ser surdo. Mas somente quando é orientado a atentar para uma
audigao muito mais sutil, ele passa a “perceber’, a tomar consciéncia do que, na
particularidade de cada evento, desde sempre ja ouvia. Essa percepgéo requer um
esforco, uma forja, um direcionamento da atengdo. A realizagdo desse des-
cobrimento se efetiva na relagéo de um ouvir conectado que, no dizer de Heidegger,
é mais que um ‘“escutar’, é um “auscultar’.’”® Quando isso ocorre, o aluno
geralmente é tomado por uma sensagao de espanto e alegria, pois, des-cobre, na
enésima vez, 0 puro encontrar da primeira vez. Isso também se da quando
estudamos algo que “ja sabemos”. Uma obra, por exemplo, que ja foi dominada, ja

" CHAUI, M. S. O Que é ser educador hoje? Da arte & ciéncia: a morte do educador. In: Educador:
vida e morte: escritos sobre uma espécie em perigo. 102 ed., Rio de Janeiro: Graal, 1992.

"2 Maiéutica - Do grego maieutiké (tékhné) “ciéncia ou arte do parto”. Por extensdo, método de
Sécrates de ensinar, de tal modo que as idéias fossem “paridas” no curso do didlogo. Método
socratico que consiste na multiplicagdo de perguntas, induzindo o interlocutor na descoberta de suas
proprias verdades e na conceituagdo geral de um objeto (HOUAISS, op. cit.).

" Auscultar - Lembremos que esse verbo inusual ficou restrito & medicina, uma vez que ausculta se
langa na mais profunda interioridade de um ser humano.

A
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 38 34 L5 Te 17

18



foi apresentada em performance, ja recebeu prémios por boa interpretagdo. Ao
retomar o seu estudo, corremos sempre 0 risco de permanecer no estado de “ja sei”.
O esforgo para abandonar o “ja sei” promove um movimento para o “sei que ndo sei’
e, dessa forma, podemos atingir o lugar do “nunca pensado”. Essa € uma tarefa
dificil, que requer grande esforgo para livrar-nos de uma audigdo condicionada, para
livrar-nos de todo o inventario dos nossos termos de referéncia e, assim, nos
dispormos a possibilidade de um primeiro encontro. Essa forja € o exercicio
“maiéutico”, um “partejar-se” a si mesmo, ou seja, buscar no pensamento criativo
uma forma de superar-se em percepgdes atualizadas no primeiro encontro de um
“‘velho” conhecimento, que, de todo modo, ja era nosso. A fungdo do educador é
instigar esses movimentos internos; & provocar nos estudantes o pensamento
meditante, criativo, a percepc¢ao sutil de cada um.

A questdo sobre a fungdo do educador nos remete, uma vez mais, as
reflexdes de Chaui a esse respeito. Diz a autora que a dimensdo simbdlica do
ensinamento e do aprendizado se manifesta no didlogo com um outro que nao é
alguém, porque é o “saber’. Por isso, aprender € lembrar. Referindo-se a Platao,
Chaui nos relembra que pedagogia e filosofia sdo destinadas a liberar o espirito das
sombras da caverna, colocando-o em contato com a luz fulgurante do Bem e do
Belo. Ensinar é dividir a palavra — dialogo com aqueles que ja sabem, embora ainda

ndo o saibam (CHAUI, ibid.: 54). Portanto, na relagdo do ensinar e aprender, somos

mediadores desse didlogo e nao seu obstaculo. Se o dialogo dos estudantes for
‘com o saber”, a relagdo pedagdgica revela que o lugar do saber se encontra
sempre vazio e que, por esse motivo, todos podem igualmente aspirar a ele, porque
ndo pertence a ninguém. O trabalho pedagodgico efetiva-se no sentido pleno do
conceito: movimento para suprimir 0 aluno como aluno, a fim de que em seu lugar
surja aquele que é o igual do professor. Seria preciso admitir que o lugar do
professor & simbolico — e, por isso, sempre vazio — tanto quanto imaginario — e,
por isso, sempre pronto a ter proprietarios (CHAUI, ibid.: 69).

Qual ha de ser a fungdo do educador hoje? Como pensar uma escola do
ensino fundamental & universidade capaz de romper com a violéncia
chamada “modernizagdo”? Como néo cair nas armadilhas da pedagogia
como ciéncia? Talvez recuperé-la como arte signifique menos uma atitude
nostalgica e muito mais uma atitude critica corajosa, cujo tema seja nosso
préprio trabalho enquanto professores (CHAUI, ibid.: 56).
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A partir do que foi discutido nesse segmento, podemos deduzir que ele
trata essencialmente de duas questdes: a predisposi¢do de alguém para aprender,
em relacdo a de outro, para ensinar. Podemos dizer que ensinar significa “deixar
aprender”. Aprender a conhecer € um entregar-se para poder aprender. O poder
aprender significa poder investigar. Investigar é o querer saber: a re-solugdo de

abrir-se a um poder-suportar a manifestagdo do ente [..] Quem quer, quem

empenha toda a sua existéncia numa vontade, esse esta abertamente re-solvido”
HEIDEGGER, Introducdo a Metafisica op.cit: 50,51]. Re-solvido significa decidir-se,
resolver-se. Heidegger pensa em toda deciséo e resolugdo fundada numa atitude
aberta, “des-trancada” de recepgéo [LEAO, E. C. (trad). In: HEIDEGGER, ibid. : 79].
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2.3.2- Aprender a Fazer

Nas reflexdes presentes no Relatério da UNESCO, fica claro que o saber
conhecer e o saber fazer sdo, em larga medida, indissociaveis, mas este ultimo
implica algo que vai além disso. Implica a capacidade de se relacionar com o fazer,
implica a capacidade de criar. Estando esse aprendizado fortemente vinculado com
as questdes da profissionalizacdo, o texto adverte que o “aprender a fazer” ndao pode
continuar a ter o significado simplista de preparar alguém para determinada tarefa
material que o capacite para o fabrico de qualquer coisa. Qualidades como a
capacidade de comunicar, de trabalhar com os outros, de gerir e resolver conflitos,
tornam-se cada vez mais importantes. Com a desmaterializagdo do trabalho, a
relagdo com a matéria e a técnica deve ser completada com a aptidao para relagbes
interpessoais, devendo-se estimular as capacidades de empreendimento e da
criatividade. A intuicdo, o jeito, a capacidade de julgar, a capacidade de manter
unida uma equipe sao, de fato, qualidades importantes que a educagao precisa
valorizar. A aprendizagem nédo se destina apenas a um so trabalho, mas tem como
objetivo mais amplo preparar para uma participagdo formal ou informal no
desenvolvimento, tratando-se mais de uma qualificagdo social do que de uma
qualificagcdo profissional. O Relatério destaca ainda que, além do acesso a
tecnologia moderna, ndo se devem negligenciar as capacidades especificas de
inovacao e criagao, ligadas ao contexto local. Sobretudo, o texto a respeito do
aprender a fazer enfatiza a necessidade de transmutar a nogdo de qualificacéo
profissional para a nogao de competéncia, recomendando que “o aprender a fazer”
seja pensado, ndo somente a fim de adquirir uma qualificagdo profissional, mas, de
maneira mais ampla, de adquirir competéncias que tornem a pessoa apta a enfrentar
numerosas situagées e a trabalhar em equipe (DELORS op. cit.: 93-101).

Quando se propde que a educagao seja orientada para competéncias, o
que se pretende € que o aprendizado se organize ndo mais em fungéo de conteudos
informacionais a transmitir, e sim, em fungdo de um processo de aprendizagem que
proponha alargar os horizontes intelectuais e profissionais do docente, para que
possa explorar alternativas e conquistar fronteiras durante toda a vida. Para isso,
fala-se em “aprender a aprender’, “aprender a fazer’, porque “se trata de dinémica
que se confunde com a prépria vida. O corpo envelhece, o cérebro, também, a
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capacidade de aprender [e fazer] pode até tornar-se mais lenta, mas nunca cessa”
(DEMO, op.cit.: 141).

2.3.2.1 - A nogao de Competéncia

Atualmente, a idéia do desenvolvimento das competéncias e habilidades

pessoais ocupa um espago relevante em estudos e debates pedagégicos. E a

qualidade de quem é capaz de apreciar e resolver certo assunto, fazer determinada
coisa; capacidade, habilidade, aptidao, idoneidade. A competéncia relaciona-se ao
“saber fazer algo” que, por sua vez, envolve uma série de habilidades.

De acordo com Allessandrini, diferentes habilidades concorrem em
determinada situagao para que a competéncia possa emergir. Cabe ao sujeito eleger
o procedimento que o levara a um possivel melhor resultado diante do desafio que
estiver enfrentando. A competéncia exprime uma energética afetivo-cognitiva
direcionada a realizagao de um trabalho. As competéncias sao formadas passo a
passo, segundo um processo de construgdo continuo. Esse processo ocorre a partir
de um dialogo interior, representado pelas relagdes intrapessoais, assim como pelas
relagdes interpessoais, as quais implicam inser¢éo e responsabilidade social. Desse
modo, as competéncias educacionais e profissionais revelam-se em um fazer
reflexivo, que requisitam do individuo a capacidade de avaliar e de se auto-avaliar
de acordo com uma postura critica. Conseqiientemente, as competéncias refletem-
se nas tomadas de decisédo, no que diz respeito a escolha de estratégias adaptadas
aos objetivos educacionais estabelecidos e as exigéncias éticas das profissées
(ALLESSANDRINI, 2002: 166)."

Podemos afirmar que a nogao de competéncia diz respeito a varias
habilidades. Quanto mais abrangente for essa capacidade, tanto maiores serdo as
chances de atuagao profissional. Um instrumentista, por exemplo, que possa atuar
tanto na area de musica erudita, quanto na area de musica popular, tera mais
chances de trabalho. Um instrumentista com formagao na area de filosofia podera
atuar como intérprete, como professor de instrumento e como professor de estética

" ALLESSANDRINI, C. D. O desenvolvimento de competéncias e a participagdo pessoal na
construgdo de um novo modelo educacional. In. PERRENOUD, P. ; THURLER, M. G. As
competéncias para ensinar no século XXI: a formagédo de professores e o desafio da avaliagdo. Porto
Alegre: Artmed, 2002.
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musical. Um musico que, além do seu instrumento, domine razoavelmente a area de
informatica, podera editar partituras, tocar e dar aulas. Se esse dominio na area de
informatica for mais amplo, podera atuar nas areas de musica, de informatica e de
engenharia de som. Mesmo que nao estejamos ainda muito conscientes dessas
mudangas, elas estdo ocorrendo e o estado de coisas ja mudou. As propostas do
Relatério para a UNESCO tém tido notavel influéncia entre os educadores, atingindo,
inclusive, os que ainda ndo estdo plenamente conscientes do alcance dessas
medidas.

E necessério que haja reflexdo aprofundada por parte dos educadores
para discutir e redimensionar o atual foco de visdo sobre uma formagao musical que,
partindo da iniciagdo, passando pelo bacharelado, até a pds-graduagdo, vai
afunilando-se cada vez mais na especificidade de uma Unica habilitagdo. Ao
contrario, a proposta da pedagogia atual € que esse funil seja invertido e que a
especialidade se solidifique e se enriquegca na integragdo com outras areas de
conhecimento afins alargando, assim, o territorio das possibilidades profissionais.

Como parte da formagédo abrangente do musico, independente da
habilitagdo escolhida, é imprescindivel que o curso de graduacdo ofereca
conhecimentos nas areas de filosofia, antropologia, computacdo, sociologia,
psicologia, entre outras, que habilitardo o musico para o exercicio
profissional consciente (grifo nosso) (LDB, 9.394/96 op.cit.).

As evidéncias indicam a necessidade de repensar o bacharelado em
musica e instrumento de forma mais ampla e flexivel, ampliando os conteidos dessa
formagdo para a interdisciplinaridade, para a diversificagdo das competéncias,
incluindo os conhecimentos relativos a formagdo contextualizada a realidade do
trabalho e as diversas aplicagdes que a musica pode oferecer, tais como: atuagéo no
ensino regular em escolas publicas e privadas, orquestras, bandas, corais escolares
e de empresas, produgao musical, TVs, sonorizacao para shows, pecas teatrais e
cinema, informatica, e outras tantas que podem estar relacionadas com outras

areas, tais como filosofia, sociologia, pedagogia, psicologia. E fundamental incentivar

uma formagao geral para que o individuo possa ampliar suas capacidades em
renovadas condi¢des do exercicio profissional e da produgéo do conhecimento mais
abrangente que Ihe permita variados tipos de formagao e habilitagdes.
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2.3.2.2 - O sonho da carreira solista e a adequacgao a realidade

Muitas vezes, encontramos jovens acima de vinte anos, ainda sem
nenhum tipo de atividade profissional, totalmente dependentes da familia, com
sonhos de melhorar muito seu desempenho no instrumento para sair do Pais e fazer
o mestrado em performance, galgando, assim, a tao almejada carreira de solista.
Cremos ser importante orientar esse jovem, mostrando-lhe claramente as vantagens
e desvantagens de todas as questdes que envolvem esse fazer musical. Sair do
Pais é relativamente facil, o problema, muitas vezes, se apresenta quando ele volta.
Sabemos de estudantes que passaram alguns anos a estudar com afinco as
grandes obras do repertério pianistico, mas que nao conseguiram se estabelecer
fora do Pais porque, além de a concorréncia ser muito grande, & preciso influéncia
politica para agendar concertos, recitais e outros. Os estabelecimentos de ensino,
notadamente os europeus, por sua vez, privilegiam a “prata da casa”, ou seja: entre
um europeu competente e um brasileiro competente, o europeu ocupara a vaga,
diferentemente do que ocorre no Brasil. Sendo assim, quando acabam os incentivos
de bolsas de estudos ou auxilio de familiares, precisam retornar e, quando voltam,
nao conseguem, por vezes, empregos condizentes ao seu investimento, o que os
deixara grandemente frustrados e ludibriados, sobretudo ao perceberem que muitos
de seus colegas, com muito menos habilidades pianisticas, mas bons musicos,
conseguiram maior estabilidade financeira, atuando como cameristas, professores,
acompanhantes de corais, de cantores e que também continuam estudando seu
instrumento pelo prazer de continuar tocando, eventualmente apresentando-se em
concursos e recitais, paralelamente a muitas outras realizagdes. Note-se, contudo,
que nao se trata aqui de negar a importancia de estudar em grandes centros fora do
Pais. Muito ao contrario, cremos que essa experiéncia &€ das mais enriquecedoras
para qualquer formagao. Mas & necessario que esse investimento seja consciente e
muito bem orientado, visando estratégias que realmente estejam contextualizadas
com a realidade atual.

E provavel que muitos de nds gostariamos de ser como um Nelson Freire,
mas ndo sabemos, realmente, se ele teve a chance de escolher. E possivel que ndo
tenha tido “escolha’. E possivel que tenha sido “escolhido’, envolto pelas

circunstancias que cercaram sua infancia e juventude. E possivel, inclusive, que
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muitos dos sonhadores ndo suportassem as restricées e a solidao que essa carreira
exige. Além do mais, € preciso lembrar, quase todos os grandes intérpretes que
conhecemos nao passaram, necessariamente, pela academia. No mais, se esse
sonho tiver qualquer conexdo com a realidade do “real sonhar”, com certeza se

concretizara.

2.3.2.3 - Refletindo sobre os motivos que geram tal sonho

O questionamento a respeito desse intenso desejo pelo pianismo solista
apresentou, pelo menos, duas possibilidades de entendimento para a questdo. A
primeira possibilidade € que os pianistas, bem como outros instrumentistas, tém, por
vezes, como imagem, modelos e idolos nos quais se espelham e se projetam,
passando, nao raro, alguns anos da vida mantendo (e sendo mantidos) na iluséo
sustentada pela tentativa de imitar e equiparar-se a esses modelos. Sem duvida, os
sonhos s&o necessarios e deles nasceu tudo o que o homem ja conquistou e
realizou neste planeta. Ocorre, porém, que, na maior parte das vezes, sdo as
paixdes que dao suporte a esses sonhos, paixdes essas que abarcam desde as
expectativas mais lineares até as que se conectam com a propria musica. Nesse
caso, teremos, entdo, a segunda possibilidade. A musica, a obra e os grandes
intérpretes perpetuam o sonho. Nessa perspectiva, podemos entender que, na
realidade, estudar instrumentos musicais é o disfarce para atingirmos o que
realmente buscamos. Na memoria que temos dos grandes intérpretes € outra a
coisa que nos envolve e nos faz cativos: o prazer que nos arrebata cada vez que
nos conectamos com uma obra de arte. A musica aqui tem nomes proprios que se
relacionam em dualidades: “Bach e Gleen Gould”; “Beethoven e Alfred Brendel’;
‘Ravel e Michelangeli”. Ainda mais proprios e entificados sdo os opus, as obras

criadas e recriadas por esses gigantes da composi¢ao e da interpretagdo, formando

assim, os trios: “Variagbes Goldberg, Bach e Glenn Gould”; “Trinta e duas sonatas,
Beethoven e Brendel”’; “Gaspar de la nuit, Ravel e Michelangeli. Sao assinaturas,
com nome e sobrenome. Esses duos e trios podem ser relacionados por inimeras
outras possibilidades de conjuntos, talvez até mais representativos do que os
citados. Resgatando aqui as questdes dos padrbes estéticos que discutimos no
Capitulo |, cada grande intérprete atualiza, num “foreground espetaculo”, a
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fenomenalizagdo da musica que, por sua intermediagcdo, conecta o fruidor atento
com o escopo do eidos da obra, referendado pela intencdo e o artesanato
competente do compositor. Esse ato, que transcende a simples agao de tocar,
transforma o “habitar cotidiano” em momentos Unicos, por vezes inesqueciveis,
forjando em cada ouvinte uma histéria de relagdes pessoais com a musica.

De fato, diz Edward Said:

[...] os maiores pianistas conseguem estabelecer uma ponte entre o0 mundo
rarefeito, refinado e pouco natural do palco de recitais e 0 mundo da musica
na vida humana. Certamente todos ja nos emocionamos profundamente
com uma musica e imaginamos como seria sentir-se compelido a executa-
la, arrastado a expressa-la de forma audivel, obrigado a articula-la nota por
nota, frase por frase. E essa experiéncia que os melhores pianistas s&o
capazes de suscitar. a convicgdo da execugdo, a beleza e a nobreza do
som fazem-me vislumbrar o que eu experimentaria se conseguisse tocar
como eles tocam (SAID, 2001: 91).”

Contudo, essa realizagdo artistica, produto de grande intelecgdo e
técnica, mesmo podendo vir a tornar-se um fazer profissional, ndo parte dessa

intengdo. Parte de uma necessidade genuina, um chamado, uma forga que néo se

contém. Nos dias atuais, com as técnicas de comunicagdo amplamente divulgadas,
€ possivel veicular um grande numero de profissionais que circulam em planos
medianos e menores do que os dos modelos que habitam em nossas memdrias.
Além do mais, € necessario estar consciente dos problemas da atualidade, pois,

como aponta Said,

Nao ha muita esperanga de que compositor, intérprete e ouvinte venham a
trabalhar juntos novamente, do tipo para o qual a familia Bach sempre
serviu de modelo, sem a distragdo dos acordos de gravagdo e prémios,
numa verdadeira comunidade [...]. Nem é provavel que o publico se tome
menos suscetivel & badalacdo e ao “comercialismo”. Mas ha sinais, tanto
dentro como fora do mundo do piano, que muita gente sente a necessidade
de restabelecer os lacos entre tocar piano e outras atividades humanas
(grifo nosso) [...] (SAID, ibid.: 88).

Assim, como educadores conscientes e responsaveis pela orientagao que

prestamos aos jovens, € importante ndo fomentar ilusbes ou negligenciar tais

> SAID, E. Em busca de coisas tocadas: Presenca e memoria na arte do pianista. In: Reflexes sobre
o exilio e outros ensaios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.
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esclarecimentos, mostrando aos alunos o verso e o reverso da moeda, alertando-os
para a responsabilidade de uma atuagdo musical consciente, eficiente e coerente,
que se viabilize em alegrias de um conhecimento fundamentado nas experiéncias de
vida de cada um, e nao em frustragdes que podem decorrer de sonhos muitas vezes
inatingiveis. Isso nao significa, contudo, diagnosticar e informar ao estudante que se
ele, aos vinte anos, ainda nao domina o grande repertério do piano, deva optar por
outra profissdo. Tal diagnostico estaria a entender o estudo do piano por
preconceitos referenciados nos moldes do ideal pianistico do século XIX. Alguém
que passou vinte anos da vida estudando musica demonstra, no minimo, ter alguma
relagdo com ela, ter algum interesse, caso contrario, ja teria desistido. Portanto,
trata-se aqui de redimensionar esse fazer musical, mostrando os tantos outros
caminhos que possibilitam atuar com musica, tdo importantes quanto tocar as
grandes obras do repertério.

Alias, se pensarmos bem, ndo faz nenhuma diferenga para o0 mundo se
alguém tocar melhor ou pior essas ou aquelas obras. Mas, com certeza, faz muita
diferenga para o mundo de alguém a possibilidade de interessar-se por estudar e
fazer musica. Essa diferenga diz respeito somente a construgdo do “vir a ser” de
cada individuo. Melhor ou pior, aqui, refere-se as possibilidades do préprio melhorar.
Mais do que melhorar a performance de uma obra, do que se trata, portanto, é da

possibilidade de “melhorar-se” com ela. Trata-se, como diz Heidegger "°a respeito da

filosofia de que, se nao podemos fazer nada pela obra, podemos, no minimo, pensar
0 que ela podera fazer por nés. A musicalidade das pessoas nao deveria ser medida
por avaliagdes fragmentadas, tais como habilidades instrumentisticas, habilidades de
percepgao auditiva, habilidades de comunicagdo. O que poderia significar “fazer
musica”, vai muito além das habilidades musicais. Verdadeiramente, fazer musica
reune e transcende todas essas habilidades, reintegrando-as na totalidade do ser.
Poder-se-ia dizer que fazer musica relaciona-se com a possibilidade de harmonizar-
se com 0 mundo, no mundo.

" HEIDEGGER, M. Introdugédo a Metafisica, op. cit.: 39.
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2.3.2.3 - Aprender a Fazer: Teoria ou Pratica?

Outro ponto de vista a respeito da formagdo musical que cremos ser
relevante para compor os assuntos que cercam o fazer musical refere-se aos
desencontros entre a teoria e a pratica. Philippe Perrenoud, sociélogo e professor na
Faculdade de Psicologia e de Ciéncias da Educagdo em Genebra, em recentes

palestras realizadas no Brasil (agosto de 2001), observa que, em diversos dominios,

prevalece uma idéia que deve ser combatida ativamente, visto comprometer a
construgdo de competéncias: a idéia de “formagéo pratica’. “Que se entende por
iIss0”, pergunta o autor? Em geral, esse termo designa o conjunto dos estagios e,
eventualmente, trabalhos praticos, analises das praticas ou ensinos clinicos de
campo. O educador demonstra que o seguinte modelo & bastante simples e,
sobretudo, muito cdmodo:

. Os tedricos priorizam uma formagao teodrica, isto €, aulas e

seminarios classicos, sem se preocupar muito com a referéncia a

profissao;

. Os profissionais “praticos”, que acolhem e preparam estagiarios

para o trabalho de campo, encarregam-se de inicia-los nos “ossos do

oficio” (PERRENOUD, 2002: 22).” E acrescenta:

Se pensarmos teoria e pratica desse modo, teremos como resultado
maximo que a formagdo tedrica permite a aprovagdo nos exames e a
obteng¢do do diploma, enquanto a formagéo pratica fornece as bases para a
sobrevivéncia na profissdo (PERRENOUD, ibid.).

E preciso combater essa dicotomia e afirmar que formacdo é uma s,
tedrica e pratica ao mesmo tempo, assim como reflexiva, critica e criadora de
identidade. Ela acontece em toda a parte, nas aulas € nos seminarios, em campo e
nos dispositivos de formagdo que levam os diversos tipos de formadores a

trabalharem juntos: acompanhamento de atuagdes profissionais, analise de praticas

ou reflexdo comum sobre problemas profissionais. Isso significa que todos os

formadores devem sentir-se igualmente responsaveis pela articulagéo teérico-pratica

" PERRENOUD, P. A formagéo dos professores no século XXI. In: PERRENOUD, P.; THURLER, M.
G.. As competéncias para ensinar no século XXl a formagéo de professores e o desafio da avaliagdo.
Parto Alegre: Artmed. 2002.
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e trabalhar por ela, cada um a sua maneira; devem ter a sensagao de contribuir para
a construgdo desses saberes e competéncias. Isso ndo acontece hoje em dia, diz
ele. Em parte, porque € mais simples que alguns, desenvolvam saberes tedricos e
metodolégicos sem se perguntar muito se sdo pertinentes e se podem ser
mobilizados em campo, enquanto outros se iniciam na profissdo sem perguntar se o

que mostram ou pregam esta de acordo com os saberes tedricos e metodolégicos
recebidos pelos estudantes (PERRENOUD, ibid.: 24).

E necessario que cada um de nés, na especificidade de sua disciplina,

possa oferecer as teorias e as praticas com ela relacionadas e, sobretudo, compor
um curriculo que vise cercar os problemas profissionais do curso como um todo. Na
area de piano, por exemplo, poder-se-ia acrescentar, como parte da disciplina,
modulos relacionados com a pedagogia e didatica geral, além da especifica do
instrumento, avaliados conjuntamente com a pratica de estagios orientados, que
poderiam ser efetivados no préprio espago da Faculdade, ou mesmo em parceria
mais ampla com outras instituicdes. Enfim, & preciso haver uma verdadeira
articulagédo entre a teoria e a pratica, visando a possibilidades de construgdo de
competéncias mais contextualizadas com a realidade profissional.

Sobre essa questéo entre teoria e pratica, Schoenberg inicia seu tratado
de Harmonia argumentando sobre a arte do carpinteiro e a arte do musico. Diz ele
que, quando alguém ensina composi¢ao musical, € chamado “professor de teoria”,
mas, se escreveu um tratado de harmonia, € denominado “teérico”. Por outro lado,
diz ele, ndo ocorreria a ninguém apresentar um marceneiro, que também deve
ensinar o oficio a seus aprendizes, como “professor de teoria”. Evidentemente, o
ensino musical € mais “tedrico” do que o da marcenaria, no entanto, & pela
observagao e pela experiéncia que o teérico musical sabe quais acordes podem ser
encadeados eficazmente, do mesmo modo que 0 marceneiro sabe como unir pecas
de madeira com firmeza (SCHOENBERG, 1999: 41-47).”® Schoenberg conclui o
texto traduzindo perfeitamente seu compromisso com a arte de ensinar e de compor:

Se eu conseguisse levar um sé aluno ao dominio absoluto do oficio de
nossa arte, como o0 mestre marceneiro faz sempre com seus aprendizes,
dar-me-ia por satisfeito. E ficaria orgulhoso se, parodiando uma frase
famosa, pudesse dizer. ‘Privei os alunos de composigdo de uma ma
estética, mas forneci-lhes um bom ensino do oficio’ (SCHOENBERG, ibid.).

» SCHOENBERG, A. Harmonia. Séo Paulo: Editora UNESP, 1999.
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Sem adentrarmos as questdes relacionadas com a dissidéncia de
Schoenberg com os tedricos de seu tempo, € interessante atentar para a
comparagdo que ele estabelece entre o marceneiro e o musico. Em geral,
considera-se a pratica como capacidade advinda da experiéncia de fazer algo com
pericia, técnica, habito, treinamento e, nesse sentido, a pratica pode parecer opor-se
ao ato de pensar. Mas, o que seria o0 “aprender a fazer” de um tedrico senado a
propria teoria? Observar, investigar, especular € o “fazer” do tedrico e assim também
sua pratica. Da mesma maneira, podemos afirmar que o “fazer” do filésofo & o
filosofar, o pensar, portanto, também, a sua pratica. Heidegger diz que: em cada
obra da mao (grifo nosso) se gesta o elemento do pensar. Toda obra da mao se
baseia no pensar [...] (HEIDEGGER, op.cit.: 23)°.

Faz-se necessario entender, portanto, que ha uma teoria que, envolvendo

um fazer implicito, vai-se desenvolver numa atividade explicita até voltar a ser
tedrica, no sentido de reunir o fazer e o contemplar. Ou seja: o conhecimento tedrico

do fazer e o fazer do conhecimento teorico.

Ainda sobre aprender a fazer, podemos observar que, por parte dos
estudantes, teoria e pratica caminham em diregdes opostas. O instrumentista
“erudito” aprende a ler relativamente bem, sabe equalizar, frasear, timbrar, mas, via
de regra, ndo reconhece auditivamente os elementos da estrutura musical, ndo
improvisa, ndo sendo capaz, muitas vezes, de realizar um simples encadeamento
harmdnico no seu instrumento ou criar uma linha melddica. O musico popular, ao
contrario, parte da pratica. Ouve harmonicamente bem, pois, pela prépria pratica

desenvolve essa capacidade auditiva, memoriza tudo, improvisa, toca em grupos,

tem “ginga” mas, salvo excegdes, ndo sabe ler, ndo sabe nomear os elementos da

estrutura musical, ndo reconhece estilos da musica erudita e, quase sempre, sua
performance pianistica € musicalmente mais linear, ndo tendo preocupagdes com
fraseado, equalizagdo, qualidade sonora, timbres. O pianista erudito s6 consegue
tocar o que esta literalmente escrito, ndo sabendo, em geral, ler cifras, por exemplo.
O musico popular, ao contrario, normalmente s6 consegue ler cifras, tendo sérios
problemas com o desenvolvimento da leitura convencional. Os dois lados, no
decorrer do curso, mostram-se geralmente resistentes para constituir as habilidades
que lhes faltam. Do pianista erudito exige-se intensa dedicagdo ao repertério
normalmente complexo, de acordo com o programa do curriculo do bacharelado em

" HEIDEGGER, M. ¢ Qué significa pensar? op.cit.
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instrumento principal. Do pianista popular, exige-se muito menos, pois a grade
curricular de seu curso prevé o piano, como instrumento complementar, com
duragao de aula bem menor, nem mesmo levado muito a sério pelos professores em
certas circunstancias. Acaba que a formagdo basica de ambos pode tornar-se
menos abrangente do que poderia ser. Poder-se-ia integralizar as duas vertentes
oferecendo uma formagao que abarcasse uma experiéncia mais ampla de leitura,
improvisagéo, nogdes de composigdo, referéncias pedagdgicas, didaticas, iniciagcdo
cientifica, além da performance especifica.

2.3.2.4 - A Competéncia do Musico: um fazer abrangente

Embora o repertério dessas duas vertentes da musica (popular e erudita) seja
muito diferenciado, é dificil concordar com a opinido de muitos que a musica popular
e a musica erudita sdo dois universos distintos, demandando, por isso, professores
especificos em cada area para possibilitar a construgdo de conhecimentos em cada
uma delas. Serd que um musico nao deveria ser capaz de fazer musica na sua
totalidade, o que significa ler, escrever, improvisar, transpor, traduzir, compor e
criar? Quando aprendemos uma lingua, ndo é isso o que ocorre? Aprendemos a
falar e assim, aprendemos a ler, porque podemos ler, aprendemos a escrever,
podemos escrever, porque sabemos falar e ler. Essas possibilidades, se bem
direcionadas e elaboradas, nos permitem interpretar, traduzir, improvisar e, se
exercitarmos o pensamento critico e reflexivo, nos permitem compor, inventar,
sonhar e criar. Isso nao significa que todos venhamos a ser escritores ou que
possamos criar uma grande obra literaria, mas tais capacidades, incentivadas desde
a infancia, nos possibilitam, no manusear de seus elementos basicos, refletir e
interpretar. Por que em musica isso seria diferente? Afirmar que é preciso um
professor especializado em harmonia e outro especializado em harmonia popular

equivale a afirmar que o médico que trata do brago esquerdo nao conhece o brago

direito e, portanto, ndo pode trata-lo. E de crer que o musico deveria saber musica,

assim como um médico deveria saber medicina, ambos podendo, contudo, dedicar-
se, posteriormente, a varias especializagdes. Isso ndo significa que todos os
médicos possam operar 0 cérebro, tampouco que todos 0s musicos possam ser
grandes intérpretes, compositores e arranjadores simultaneamente. Porém, parecer-

A
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 38 34 L5 Te 17

18



nos-ia estranho se o0 neurocirurgiao pouco soubesse a respeito das conexdes que o
cérebro mantém com o resto do corpo, assim como nos parece estranho que o
pianista erudito, em geral, pouco conhe¢a da estrutura musical de forma que nao
possa nada improvisar ou mesmo criar. S6 é possivel especializar-se a partir de uma
base sodlida de qualquer conhecimento. Provavelmente esta seja a questdo. O
estudo da musica, mediado pelo instrumento, segue, quase sempre, da iniciagéo ao
doutorado, visando a realizagao performatica repertorial do préprio instrumento. O
instrumento visto dessa forma pode vir a tornar-se um fim em si mesmo, relegando,
muitas vezes, outras possibilidades que a musica e ele proprio oferecem.

No entanto, esse € o modelo de ensino-aprendizagem até hoje vigente, néo
sO nas artes como também nas ciéncias. Em lugar de alargar os horizontes a partir
de um “ponto”, trata-se de aumentar a lente do microscopio, na tentativa de
especificar a “parte da parte” do ponto, na especializagao da especializagdao, muitas

vezes, sem uma fundamentagdao adequada do todo. Quando trabalhamos com

programas de computagdo que permitem grande ampliagdo da imagem, se néo

voltarmos frequentemente ao tamanho normal, perde-se totalmente a nogao do todo.
As diretrizes do Relatério e, consequentemente da nova LDB, apontam para a
necessidade dessa conexao com o0 todo: um ensino mais flexivel e de maior
abrangéncia, sobretudo, no que se refere as questées da interdisciplinaridade e da

diversificagdo das competéncias e habilidades.

2.3.2.5 - Competéncias pensadas desde a formagao inicial.

A respeito das competéncias para o individuo do século XXI (formagao e
desafio da avaliagdo), Perrenoud diagnostica que as questdées que envolvem o
ensino-aprendizagem (de todas as areas do conhecimento), além da transmutagéo
do conceito de especializagdo para o conceito de habilidades e competéncias,
devem ser repensadas em suas bases. Isso se complica, diz ele, porque varios
cursos de formagéo inicial sdo baseados em uma visdo mais prescritiva da profissdo
do que em uma analise precisa de sua realidade (PERRENOUD, op. cit.: 17).

Essa questao, apontada por Perrenoud, pode relacionar-se com o estudo
do piano que, pelo que se discutiu até aqui, precisa ser repensado a partir da base

para se estabelerem, desde o inicio, possibilidades mais abrangentes do que as que
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se limitam a leitura e interpretagdo do cddigo musical, via de regra projetada para o
dominio repertorial de performance. O modelo da formagdo musical, intermediada
pelo piano, desde ha muito se imobilizou, o que nao significa que, ao nos
depararmos com tais limitagdes, tenhamos de nos conformar, aceitar e reproduzir o
modelo. De qualquer modo, cremos ser preciso unir esforgos para refletir e repensar
nossas posigdes perante as grandes mudangas que ja se fazem sentir em nosso
tempo e, assim, oferecer possibilidades mais abrangentes do fazer musical, que
considere os multiplos perfis profissionais, privilegiando as competéncias intelectuais
que reflitam a heterogeneidade das demandas sociais.

2.3.2.6 - A musica e o instrumento como possibilidade de congragamento

Uma das questdes contidas no inicio deste capitulo indaga sobre o motivo
de tantas discussdes a respeito do instrumento musical, visto ser ele objeto de
encantamento, de congregagao, desde as primeiras civilizagdes até os dias de hoje.
Encontramos nas reflexdes de Francisco Monteiro interessante contribuicdo para
compor essa linha de pensamento. Monteiro define que o fendmeno musical é, nas
multiplas sociedades e culturas atuais, um fendmeno complexo e multifacetado,
envolvendo sons, estruturas e pessoas. A atividade musical, vista na sociedade
atual, engloba diversos aspectos revelando-se assim, extremamente diversificada,
incluindo o simples assobiar, a participagdo em grupos folcléricos, os concertos e a
audicdo das multiplas musicas: erudita, contemporanea, rock, pop, 6pera, trash,
transe, house, rap, hip-hop e outros. No entanto, diz ele, fala-se essencialmente de
promover o consumo musical sob diferentes formas: a musica entendida
simplesmente como atividade no ambito do espetaculo, reforcando seu carater
efémero e mediatico; a musica entendida como pedagogia musical, interessada em
melhor conhecer musica, preparar e promover a audigdo e procurar talentos para
uma possivel profissionalizagdo; quase nunca, entretanto, a musica € entendida

como atividade coletiva, o “saber-estar-com-os-outros”, o fazer musica em conjunto,

enfim, como forma direta de afirmagdo pessoal e coletiva e ndo de afirmagao

mediatizada por meio do consumo de musicas “feitas por outros”. Na verdade, a
sociedade atual contempla parcamente esta questao central: fazer musica.
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A tradigdo da “house music’, de fazer musica em casa ou entre amigos,
de participagdo em sociedades corais, em bandas, em pequenos grupos amadores,
em orquestras amadoras, até em produgcdes amadoras de Opera, perdeu-se
completamente, subsistindo apenas em alguns paises da Europa Central e do Norte
e em alguns lugares da Inglaterra. Nessas regides € possivel, ainda, encontrar
grupos de nivel muito diverso que, mais do que pelo prazer de ouvir musica, existem
para fazer musica coletivamente. A atividade de tais associagdes €& deveras
relevante, diz o autor, como fator de desenvolvimento em termos sociais e
comunitarios, como forma de integragcdo social e como ambiente incentivador ao
crescimento individual dos seus membros. Fazer musica €, muitas vezes, um anseio
do homem; consequentemente, forte fator de realizagdo pessoal. Saber fazer
musica, mesmo com parcos conhecimentos, marca a diferenga de um individuo num
grupo, animando e incentivando todos a participar. Fazer musica em conjunto tem
ainda outras particularidades: o reconhecimento do trabalho de conjunto e da
contribuigdo de cada um entre os seus pares; a aprendizagem — a troca de
experiéncias — entre os membros do grupo; o desenvolvimento da autonomia e da
organizagao interna do grupo de modo a serem cumpridas entre os membros todas
as tarefas; o conhecimento dos outros e a criagao de fortes cumplicidades dentro do
grupo para atingir os objetivos propostos; a extrapolagdo dessas cumplicidades
musicais para outras muito diversas; a possibilidade de diluir algumas das
dificuldades, quer musicais, quer essencialmente pessoais e valorizar algumas
porventura magras virtudes, dentro do espirito de solidariedade e conseqlente
satisfagao pessoal. Recentes estudos de antropologia cultural, de etnomusicologia e
de sociologia comprovam que a atividade musical foi e € importante nas diferentes
formas de civilizagdo (MONTEIRO, 2000: 1;7).

Por todas essas consideragdes, evidencia-se o fato de que o trabalho de
musicalizagéo das pessoas deva ser amplo e abrangente. Nesse caso, € importante

incentivar os jovens a fazer musica, pesquisando e experimentando solugdes para
as diversas situagdes em que o piano pode atuar.
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2.3.2.7 - Tékhné e Poiesis: o fazer musical redimensionado como
possibilidade de habitar poeticamente o mundo

O Fazer esta relacionado a técnica. A palavra técnica, bem como o termo
tecnologia, tém a mesma raiz. o verbo grego tiktein, que significa criar, produazir,
conceber, dar a luz. A tékhné para, os gregos, significava arte, em particular arte
manual, oficio. Dessa maneira, dizia-se de alguém que “sabia sua arte”, seu “oficio’,
por ter uma habilidade particular e notéria. Platdo fala, por exemplo, de fazer algo
com arte ou sem arte (Phaedon, 89 D). Mas os exemplos dados por Platao relativos
a necessidade de fazer as coisas “com arte” ndo tardaram a aplicar-se a uma arte
ndo manual, mas intelectual, a arte da palavra ou do raciocinio. O mais elevado era,
pois, a filosofia, o saber. Pode-se concluir, assim, que tékhné designava um “modo
de fazer algo”, incluindo nesse fazer, o pensar. Enquanto esse “modo”, tékhné
implicava a idéia de método ou conjunto de regras, havendo tantas artes quantos

tipos de objetos, atividades, organizando-se tais artes de modo hierarquico, desde a

arte manual ou oficio até a suprema arte intelectual do pensar para alcangar a
verdade (MORA, 2000:199).%°

A técnica, para os gregos, nao era mero instrumento ou meio, mas incluia
um contexto social ético no qual se indagava como e por que se produzia um valor
de uso. Nesse sentido, a tékhné compreende nao apenas as matérias-primas, as
ferramentas, as maquinas e os produtos, mas, também o produtor, um sujeito
altamente sofisticado do qual se origina todo o resto. Na visdo positivista, ao
contrario, o que importa € o produto, ndo o produtor e seus padrdes éticos. O eixo

passa do sujeito para o objeto, do produtor ao produto.

Para a mentalidade moderna, a técnica é simplesmente o conjunto de
matérias-primas, ferramentas, maquinas e mecanismos que sdo
necessarios para produzir um objeto utilizavel. O julgamento definitivo de
valor de uma técnica é operativo: baseia-se na eficiéncia, habilidade e custo
(BOOKCHIN, apud LION, C. G. A. 1997: 25).%'

% MORA, F.A. Dicionério de Filosofia. Tomo IV (Q-Z) S&o Paulo: Loyola, 2001.

BOOKCHIN, M. apud LION, C. G. A. Mitos e Realidades na Tecnologia Educacional. IN: Tecnologia
educacional: politica, histérias e propostas. Porto Alegre: Artes Médicas, 1997.%'
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Nessa concepgao, a nogao de técnica é reduzida aos instrumentos sem
os valores éticos e o proprio processo de criagdo. Nao se trata de fazer da técnica
apenas a matéria prima ou o produto final, mas de levar em conta o produtor e o
caminho desse produtor no aspecto do “aprender a fazer’. O aprender a fazer da
técnica é a tarefa de producdo intelectual e de instrumentagdo a competéncia
pessoal. Saber fazer musica € um caminho de descoberta, de conexdes
inesperadas, de jungdes, de superposicdes, da capacidade de maravilhar-se: um

caminho criativo e inovador.

Praxis € o agir e fazer, no sentido mais amplo, que inclui também a poiesis.
®2 (HEIDEGGER, op.cit.: 86)%.

Tékhne é a instauragéo de vigor do saber (HEIDEGGER, Ibid.187).

Para Heidegger, a tékhne inclui a poiesis, que, como vimos no primeiro
capitulo, significa: “o fazer, fabricagéo, produgdo, poesia, poema’, que, por sua vez,
vem de poiein, “fazer’, criagdo. Vimos também que as obras das maos se
relacionam com o pensar. O pensamento encontra-se vinculado a verdade
compreendida a partir de um sentido bem mais fundamental, que ndo se apdia na
eficacia dos procedimentos orientados tecnicamente pelas teorias cientificas. Trata-
se, segundo Heidegger, da verdade enquanto horizonte que precede e condiciona
toda visdo possivel. Enquanto visdo, oposta ao calculo, o pensar implica a
obscuridade, do mesmo modo como a luz produz a sombra. No entanto, na época
em mais se fazem e se constroem coisas, Heidegger afirma que o nosso habitar esta
comprometido, esta sufocado pela crise habitacional, pois o que se entende hoje por

habitar refere-se ao trabalho reduzido a caga de vantagens e sucesso e enfeiticado

82 pensar, Poetar — A conjungédo desses dois verbos possuem em Heidegger um significado profundo
e essencial. As palavras portuguesas, poesia, poetar, poema, traduzem mal o que Heidegger quer
dizer com (Dichtung = Poesia), (Dichten = Poetar) (Dichter = Poeta). Em todas elas ele se reporta a
dimens&o originaria expressa, de alguma maneira, na palavra alema (Dichten) que tem o sentido de
“colher”, “ajuntar”, “concentrar”, “reunir’. Assim, o adjetivo (Dichten) significa “concentrado”, “denso”,
“compacto’. Concentrar-se em alguma coisa, pensar nela, meditar [LEAO, C. (tradugdo, Prefacio e
notas) In: Introdugdo a Metafisica, op. cit.].

Todo pensar é “inventivo’, mas nem todo pensar é “poético”, nem “atencioso”. Mas a grande filosofia
é tanto atenciosa quanto poética. A prépria linguagem é (Dichtung = Poesia). Poesie , arte em forma
de linguagem, € anterior as outras artes, porque elas operam no reino ja aberto da linguagem
(INWOOD, op.cit.).

® HEIDEGGER, M. Introducéo & Metafisica, op. cit..
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pelo lazer e descanso organizados (HEIDEGGER, 2002: 165).%* Sendo assim, o que
nos resta para o poético, para o contato com o mundo das letras, do belo espiritual,
sO acontece através dos livros e dos meios de comunicagdo. Ou seja, perdemos a
capacidade de habitar o mundo poeticamente e a poesia s6 é entendida como coisa
do passado, como suspiro nostalgico, como véo ao irreal e fuga para o idilico ou
como literatura. A poesia torna-se mero o objeto de estudo literario com fins
educacionais. Poesia, no entanto, ndo se refere apenas a um género literario, mas
refere-se a capacidade que perdemos de fazer poeticamente nossa relagdo com o
mundo.

Ha, portanto, uma simbiose fundamental entre Poética (relagdo com o
mundo) e Poiesis : o fazer poético. De acordo com Heidegger, Técnica é uma forma
de desencobrimento. A técnica vige e vigora no &mbito onde se da descobrimento e
des-encobrimento, onde acontece a Alethéia, que, em grego, significa Verdade
(HEIDEGGER, 2002:18).%°

A tékhné, diz Heidegger, € o “saber’. Contudo, ndo o saber como
resultado de simples constatacbes a respeito de dados objetivos antes
desconhecidos. Tais conhecimentos séo indispensaveis ao saber, mas sdo apenas
acessorios. O saber, no sentido auténtico, & precisamente um ver, que ultrapassa o
que é dado de modo objetivo e, assim, se torna principio e origem de permanéncia e
consisténcia.

Saber é o poder de pér o Ser em acéo (grifo nosso) como um tal ou qual
ente. Os gregos chamavam de modo especial techné, a arte em sentido
préprio e a obra de arte, porque € a arte que, do modo mais imediato, erige
e esculpe em algo que esta presente: o Ser, 0 aparecer, que se apresenta
em si mesmo. A obra de arte ndo € em primeiro lugar, obra porque é

confeccionada, é feita, mas porque opera o Ser em um ente (grifo nosso)
(HEIDEGGER, ibid.).

Técnica, portanto, & poiesis. Musica como poiesis transcende a nogao do
dominio das habilidades como normalmente pensamos, por exemplo, a respeito do
tocar piano (habilidade motora, qualidade sonora, agdgica, interpretagéo do texto,

- - .t - s rs -~ 3 Y -~
sensibilidade emotiva e outros). A tékhné néo significa nunca a execugdo de um

% HEIDEGGER, M. Poeticamente o homem habita... In: Ensaios e conferéncias. Petrépolis, RJ:
Vozes, 2002.

% HEIDEGGER, M. A questao da Técnica. In: Ensaios e conferéncias. Petropolis, RJ: Vozes, 2002.
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fazer (HEIDEGGER, 1998:61)*. No dizer de Heidegger, “saber’ ndo é o saber “isso”
ou “aquilo”. Esse saber, embora importante, € apenas acessorio. Fazer musica, no

sentido de poiesis, &, portanto, a possibilidade da relagdo. Fazer musica é o poder

por-se-em—-obra da Verdade, é esculpir no som, é trazer a luz o Ser que se
“presenta” na musica. A arte é o estabelecimento da verdade que se institui na
forma.[...] a arte é a salvaguarda criadora da verdade na obra [...], é pois, um devir e
um acontecer da verdade (HEIDEGGER, 1977: 57).%

O fazer musica pode ser entendido como um fazer que possibilita
harmonizar e reger a vida; € uma das possibilidades de habitar poeticamente o
mundo: fazer o mundo, no mundo.

% HEIDEGGER, M. Caminhos da floresta. Lisboa: Calouste Gulbekian, 1998.
¥ HEIDEGGER, M. A Origem da Obra de Arte. Lisboa, Portugal: Edigdes 70, 1977.
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Capitulo 111

Harmonia: A Reunido dos Complexos
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Ah! Perante esta unica Realidade...
(21/10/1935)

Ah, perante esta unica realidade, que é o mistério, Perante esta tinica
realidade terrivel - a de haver uma realidade. Perante este horrivel
ser que é haver ser. Perante este abismo de existir um abismo, Este
abismo de a existéncia de tudo ser um abismo, Ser um abismo por
simplesmente ser, Por poder ser, Por haver ser!

Perante isto tudo como tudo o que os homens fazem, Tudo o que os
homens dizem, Tudo quanto constroem, desfazem ou se constréi ou
desfaz através deles, Se empequena! N@o, ndo se empequena...
transforma-se em outra coisa - Numa so coisa tremenda e negra e
impossivel. Uma coisa que estd para além dos deuses, de Deus, do
Destino.

Aquilo que faz que haja deuses e Deus e Destino, Aquilo que faz que
haja ser para que possa haver seres, Aquilo que subsiste através de
todas as formas, De todas as vidas, abstratas ou concretas, Eternas ou
contingentes, Verdadeiras ou falsas! Aquilo que, quando se abrangeu
tudo, ainda ficou fora, Porque quando se abrangeu tudo ndo se
abrangeu explicar por que é um tudo,

Por que hd qualquer coisa, por que hd qualquer coisa, por que hd
qualguer coisa!

Minha inteligéncia tornou-se um coragdo cheio de pavor, E é com
minhas idéias que tremo, com a minha consciéncia de mim. Com a

substdncia essencial do meu ser abstrato. Que sufoco de

incompreensivel, Que me esmago de ultratranscendente, E deste
medo, desta angustia, deste perigo do ultra-ser,

Nao se pode fugir, ndo se pode fugir, ndo se pode fugir!
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Cdrcere do Ser, ndo ha libertagdo de ti? Carcere de pensar, ndo ha
libertagdo de ti? Ah, ndo, nenhuma - nem morte, nem vida, nem Deus!
Nos, irmdos gémeos do Destino em ambos existirmos, Nos, irmdos
gémeos dos Deuses todos, de toda a espécie, Em sermos o mesmo
abismo, em sermos a mesma sombra, Sombra sejamos, ou sejamos luz,
sempre a mesma noite.

Ah, se afronto confiado a vida, a incerteza da sorte, Sorridente,
impensado, a possibilidade quotidiana de todos os males, Inconsciente
do mistério de todas as coisas e de todos os gestos, Por que ndo
afrontarei sorridente, inconsciente, a Morte? Ignoro-a? Mas que é
que eu ndo ignoro?

A pena em que pego, a letra que escrevo, o papel em que escrevo, SGo
mistérios menores que a Morte? Como, se tudo é o mesmo mistério? E
eu escrevo, estou escrevendo, por uma necessidade sem nada. Ah,
afronte eu como um bicho a morte que ele ndo sabe que existe! Tenho
eu a inconsciéncia profunda de todas as coisas naturais,

Pois, por mais consciéncia que tenha, tudo é inconsciéncia,
Porque é preciso existir para se criar tudo,

E existir é ser inconsciente, porque existir é ser possivel haver ser,
E ser possivel haver ser é maior que todos os Deuses.

ALVARO DE CAMPOS / FERNANDO PESSOA®
(1888 — 1935)

* Ah, perante esta tinica realidade que ¢é o mistério... In: Ficgdes do Interlidio (515). Obra Poética em um volume. GALHOZ, M.
A.(org.). Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2003: 402.
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Capitulo Il

3.0- Ser e Conviver: a harmonia dos diversos

3.1- Apresentando o fundamento

[...] o progresso povoou a histéria com as maravilhas e
0os monstros da técnica, mas desabitou a vida dos
homens. Deu-lhes mais coisas, mas ndo lhes deu mais
ser (grifo nosso) (PAZ, Octavio apud CHAUI, 1992:56). %

Cremos ser de importancia iniciar o terceiro capitulo tragando um breve
retrospecto do trabalho. Vimos que o homem, a musica e o instrumento musical
podem ser observados desde sua origem no mito, numa espiral de interagcédo
continua. O homem faz musica e, para tal, cria os instrumentos. Os primeiros
instrumentos ofertam seus mecanismos simples as maquinas mais complexas: as
magquinas “recriam” o instrumento, 0 homem recria as maquinas. Trata-se, pois, da
poiesis criadora, o fazer do homem produzindo e produzindo-se: o fazer do homem
no mundo, reinventado 0 homem, a musica, os instrumentos e o préprio mundo na
linguagem cronolégica do tempo. E, do nosso tempo, podemos falar do auge da
razao, do apogeu da ciéncia, da complexidade dos instrumentos, da tecnologia, dos
veiculos de comunicagdo, da induastria cultural, da grandeza da técnica, da
cibernética, do mundo globalizado. Podemos também contar das guerras, da
miséria, dos conflitos, das dores e dos terrores. Aprendemos muito, criamos muitas
coisas, conquistamos patamares de bem-estar, de longevidade e, ainda assim,
adentramos o0 novo milénio inseguros, angustiados pela violéncia, ameacga de novas
guerras, imposi¢ao do poder instituido, fome e miséria.

8 CHAUI, M. S. O Que é ser educador hoje? Da Arte a Ciéncia: a Morte do Educador. In: Educador:
Vida e Morte: escritos sobre uma espécie em perigo, op.cit.
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De que prescinde 0 homem?

A atualidade do pensamento de Octavio Paz, destacado na epigrafe deste
capitulo, nos responde: do Ser.

Para Martin Heidegger,89 todo pensar filosofico tem sua origem no
questionamento sobre o sentido do Ser. O homem é o ser que indaga sobre o Ser,
“o homem néo é o senhor do ente”, o homem é o “pastor do Ser” (HEIDEGGER,

1991: 26).° Por esse motivo, o filésofo alemédo parte, no seu pensar, de uma

investigacdo fenomenologica do ser do homem estabelecendo, contudo, uma
distingdo ontologica entre ser e ente. O homem visto como ente € uma coisa entre
as coisas, em situagdo de abandono, de estar langado no mundo; por outro lado,
visto como DASEIN®' | é o lugar, a clareira do Ser, em virtude da intencionalidade de
sua consciéncia, que Ihe possibilita atribuir sentido a realidade, a si proprio e aos
outros. Para que o homem passe da situagao de objeto a de sujeito de seu existir,
para dar o salto para a autenticidade, & preciso voltar a instancia fundante do estar
no mundo como ser contextualizado, voltar a indagar e, por esse caminho,
desocultar o sentido do ser.

% Dois pensadores marcaram profundamente a abordagem fenomenolégica deste capitulo: Martin Heidegger
(1889 -1976) e Martin Buber (1878 -1965). No entanto, evitaremos, dentro do possivel, servir-nos de complexas
expressdes técnicas da linguagem filoséfica de ambos, apenas pontuando, portanto, algumas delas (as
imprescindiveis), com o minimo de indispensaveis explicagdes como nota de rodapé. O pensamento desses dois
filosofos, especialmente o de Martin Heidegger, promoveu mudangas importantes na filosofia do século XX.
Nosso recorte dessas duas visoes filosoficas trata somente de evidenciar seus pensamentos em exemplos
relacionados com o Ser, com o Conviver e com a Arte.

N HEIDEGGER, M. Carta sobre o humanismo. Sao Paulo: Moraes, 1991.

°* DASEIN - A palavra alema (DA)- significa la (“la vao eles”) e ai (“ai vém eles”). Como prefixo de sein (ser), ela
forma da-sein, (ser ai), presente. No século XVIII, Dasein passou a ser usada por filésofos como uma alternativa
para a palavra derivada do latim Existenz (a existéncia de Deus) e os poetas a utilizavam no sentido de vida.

Em Heidegger, Pre-senga - ndo é sinénimo de existéncia, nem de homem, nem de ser humano, nem de
humanidade, embora conserve uma relagdo estrutural. Evoca o processo de constituicdo ontolégica de homem,
ser humano e humanidade. E na pre-senga que o homem constréi o seu modo de ser, a sua existéncia, a sua
histéria. Como infinitivo substantivado, Dasein ndo tem plural. O verbo no infinitivo (Seiende) (sendo), “aquele
que é”, refere-se a qualquer e todo SER. Dasein esta essencialmente no mundo e ilumina a si mesmo e ao
mundo. O “ai” & o espago que abre e ilumina: ndo & um lugar que contrasta com um “la", mas uma dimensao.
Da-sein significa as vezes “ai onde o ser reside”, quando ele chega: este “onde”, como o ai da morada, pertence
ao proprio ser, “é" o préprio ser, sendo assim, chamado Da-sein. Dasein unifica 0 homem, evitando a tradicional
triparticdo em corpo, alma (o principio da vida) e espirito (o principio intelectual) (INWOOD, M. J. Dicionario
Heidegger. BUARQUE DE HOLANDA, L. (trad.) Rio de Janeiro: Zahar, 2002.29).

Michael Inwood é Membro e Tutor em filosofia no Trinity College da Universidade de Oxford. Também é autor
do conceituado Dicionario Hegel (Jorge Zahar, 1997).
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Esse indagar pressupde a linguagem poética® como morada do Ser. Em

seu ser-no-mundo® , 0 homem precisara situar corretamente a questio do Ser para

ter dele uma experiéncia adequada. A correta disposicdo do problema do Ser
ocasionara, também, uma correta compreensdo da verdade. A nova metafisica
proposta por Heidegger supde um unico significado auténtico do ser: aquele cuja
esséncia se encontra na prépria temporalidade. O conceito de Da-sein traduzido por
“‘ser-ai” (a Presenga do Ser) assume um papel fundamental na metafisica
heideggeriana. E o “ser-ai” que permite o entendimento do ser, a partir do proprio
ser.

A filosofia de Martin Buber® também se vincula com o ser no mundo. A
caracteristica marcante de seu pensar filoséfico foi sua grande fé no ser humano.

92 . . ; ; ; s ;
Linguagem Poética — Lembrando, como vimos no Capitulo I, que Poética refere-se ao pensar reflexivo,

inventivo, criativo (Concentrar, meditar, reunir). Heidegger associa (dichten = poetar) a (erdichten, “inventar,
fabricar, construir”), e ausdichten, uma palavra usada por Nietzsche em sentido similar: Apesar de a bétula
(designativo comum das arvores do género Bétula) parecer diferente em diferentes estagdes, condigdes
meteorolégicas e perspectivas, eu a considero como sendo a mesma arvore, ndo por comparagdes elaboradas
ou inferéncias a partir dos seus aspectos mutantes, mas eu “sempre ja” a considerei como sendo a mesma
arvore.

Como a arvore idéntica a si mesma né&o me é de fato dada, o “por-se de algo ‘semelhante’ € uma invengéo e
fabricagdo do pensamento”. Este carater inventivo € a esséncia da razdo e do pensamento. “Antes de
pensarmos em sentido usual, precisamos inventar’. Kant foi o primeiro a especificamente observar e refletir
sobre o carater inventivo da razdo, em sua doutrina da imaginagédo transcendental. Até mesmo as palavras
usadas para indicar impressdes sensoriais — “vermelho, verde, amargo etc.” — dependem da invengédo de uma
semelhanga, mesmidade e constancia, que nao estdo dadas na multiplicidade das sensagdes. “As categorias da
razéo s&o horizontes de invengao”, uma invengéo que primeiro encontra um lugar livre para o que nos vem ao
encontro, no qual ele se estabelece e a partir do qual pode aparecer como algo constante, como um objeto.

“A prépria linguagem é (Dichtung = Poesia) no sentido essencial”, isto é, a linguagem “em primeiro lugar traz o
ente como um ente ao aberto”, por nomea-lo. Ela é "saga projetiva do dizer” [o dizer originario do Ser (o mito, o
conto, a lenda)] e constitui Poesia: “o dizer do mundo e da terra, [...] o dizer do desencobrimento dos entes”.
Dessa maneira Poesie, em sentido restrito, é (Dichtung= Poesia) mais original no sentido essencial. Poesie
acontece na linguagem, porque a linguagem guarda a esséncia original de (Dichtung = Poesia) (INWOOD, op.cit.
144).

B Ser-no-mundo — Significa a transcendéncia de Dasein e, como tal, constitui a estrutura da subjetividade. Nao
ha sujeito sem mundo; ndo ha homem sem Dasein. Mas a transcendéncia pertence a Dasein, isto &, a sua
constituigdo fundamental. E mais uma regido ontolégica do que uma realidade dada. O mundo que esta ai,
diante de nés, ndo € ente ou receptaculo de objetos. S6 no mundo os entes se tornam acessiveis, inclusive o
Dasein, que ndo estd dentro do mundo. Longe do plano contemplativo, o mundo que Heidegger focaliza
preliminarmente, o mundo circundante, intercambia, na praxis cotidiana, as dimens&es da vida ativa, o pratico da
acdo ao poético do produzir e do fabricar (NUNES, B. Heidegger & Ser e Tempo . Filosofia passo a passo 6. Rio
de Janeiro: Zahar, 2002).

e BUBER, M. EU e TU. Sao Paulo: Centauro, 1974.
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O maior compromisso de sua reflexao € com a experiéncia concreta, com

a vida, com a relagdo entre a questdo tedrica e a praxis (logos® e praxis). Buber

propde um duplo par de palavras-principio para fundamentar a relagéo entre o
homem e o mundo, um mundo duplo, de acordo com a atitude dupla do homem
perante o0 mundo. Uma palavra-principio EU-TU e outra palavra-principio EU-ISSO.
O mundo como experiéncia diz respeito a palavra-principio EU-ISSO - coisas
internas, coisas externas, coisas entre coisas. A palavra principio EU-TU
fundamenta o mundo da relagdo. Aquele que diz TU nido tem coisa alguma por
objeto, o TU n&o se confina a nada. Ele permanece em relagao (BUBER, 1974: 5).
Buber ndo vé o homem enquanto individuo, mas como a relagao entre o
EU-TU e o EU-ISSO. Reciprocidade € a marca definitiva da atualizagdo do
fendmeno da Relagdo: a pessoa humana, o ser de relagdo. O Eu ndo é uma
realidade em si, mas relacional, pois ndo se pode falar em Eu sem o mundo, sem o
Isso ou sem o Tu. A relagdo engloba o encontro. O entre da relagéo, o inter-valo é o
lugar de revelagdao da palavra proferida pelo ser. As duas palavras-principio
instauram dois modos de existéncia: a relagdo ontolégica EU-TU e a experiéncia
objetivante EU-ISSO. O espirito em sua manifestagdo humana € a resposta do
homem a seu Tu. O homem fala diversas linguas - lingua verbal, lingua da arte,
lingua da agdo - mas o espirito € um, e esse espirito € a resposta do Tu que se
revela nos mistérios e que, do seio desse mistério, o chama. O espirito é palavra.

O homem que se conformou com o mundo do Isso como algo a ser
experimentado e a ser utilizado faz malograr a realizagdo deste destino: em

% Logos - Termo grego traduzido por “palavra”, “expressdo”, “pensamento”, “raz&o”, “intelecto”. Em Heréaclito de
Efeso (séc. V a.C)) conjunto harménico de leis, regularidades e conexdes que comandam o universo, formando
uma inteligéncia cdsmica onipresente que se plenifica no pensamento humano.

No estoicismo, forgca criadora e mantenedora do universo, agindo como principio ativo que anima, organiza e
guia a matéria, além de determinar a lei moral, o destino e a faculdade racional dos homens. No_misticismo
filoséfico de Filon da Alexandria (séc. | d.C), no_neoplatonismo e no gnosticismo, inteligéncia ativa,
transformadora e ordenadora de Deus em sua agédo sobre a realidade, semelhante a um instrumento de ag&o ou
um principio intermediario entre a divindade e o universo material. Na filosofia patristica dos primérdios da Igreja,
sabedoria divina manifestada no mundo, revelada plenamente em Cristo e refletida palidamente, na inteligéncia
humana (HOUAISS, op.cit.)

Logos em Heidegger, retomando Heraclito e Parménides, Heidegger remete-se ao sentido original da palavra,
logos - que corresponde exatamente ao significado préprio da palavra: “a unidade de reunido”, “o que, estando
reunido, reune”; “o reunificante originario”. Logos, portanto, ndo significa nem *“sentido”, nem “palavra”, nem
“doutrina” nem mesmo “sentido de uma doutrina”, mas significa a unidade de reunido constante e, em si mesma,
imperante, que é a que reune em sentido originario [...] Logos é a reunido constante, a unidade de reunido,
consistente em si mesma, do ente, - o Ser [...]. Physis e logos sdo a mesma coisa. Logos caractenza o Ser de
um ponto de vista novo e antigo, ao mesmo tempo: o que é ente, o que é consistente e estavel, acha-se reunido
em si mesmo por si mesmo, e se mantém nessa reunigo. O ente, é, em sua essencializagdo, presenga reunida
[...] Xynon [presenga reunida] ndo significa o “universal”, mas o que retne tudo em si e o0 mantém junto. “O ponto
inicial e o ponto final, reunidos em si, s§o um e o mesmo na linha circular" (HEIDEGGER, M. Introdugdo a
Metafisica, op. cit. Cap. IV: 150-159).
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lugar de liberar o que esta ligado a este mundo, ele o reprime, em lugar de
contempla-lo, ele o observa, em lugar de acolhé-lo, serve-se dele. Se um
homem n&o pode viver sem o Isso, ndo se pode esquecer que aquele que
vive s6 com o Isso ndo € homem (BUBER, op. cit.: 47).

Complementando a tarefa iniciada no Capitulo Il, em que tratamos das
aprendizagens referentes ao “aprender a conhecer” e “aprender a fazer”, os ultimos
dois pilares do Relatério a destacar referem-se ao “aprender a conviver” e “aprender
a ser’.

Apresentados os dois pensadores que norteardo a discussdo deste
capitulo, acrescentamos ainda, que, por suas conexdes intrinsecas, ndo poderiamos
tratar esses ultimos dois pilares como categorias estanques. Nem mesmo Heidegger
ou Buber os consideram como tal. Preferimos enfoca-los no seu entrelagamento, na

sua pertenga. Serao, portanto, observados por dois aspectos:

nas relagdes existentes entre o Relatério da UNESCO e o ensino -
aprendizagem da musica e do piano;
. a luz da fenomenologia de Martin Heidegger e Martin Buber.

Iniciamos, assim, por investigar e contextualizar as tensées que, no
mundo moderno, levaram fildsofos e educadores a se preocuparem com as
questdes do ser e do conviver. Procuramos também, a partir das diretrizes propostas
pelo Relatério da UNESCO a respeito dessas duas aprendizagens, estabelecer
relacbes com a fenomenologia de Heidegger e Buber, nas situagdes referentes ao

Conviver, ao Ser e ao ensino-aprendizagem da musica e do instrumento.
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3.2 - Tensao: a crise que gera

Os conceitos “aprender a conviver” e “aprender a ser’, sempre estiveram
subentendidos nos alicerces da educagado. Contudo, sé a partir do Relatério da
UNESCO é que se estabeleceram como pilares fundamentais, norteadores das leis
e diretrizes propostas para a Educagdo em todos os paises, estando, atualmente, no
foco central da maior parte da reflexao pedagdgico-educacional.

Nos capitulos antecedentes, sobretudo nos itens que tratam dos assuntos
referentes a industria cultural, a massificagdo e banalizagdo do conhecimento, aos
problemas relacionados a profissdo do musico, a visao critica sobre a educagao
linear e suas relagbes com o ensino-aprendizagem, pudemos perceber, por suas
argumentagdes, a importancia do Relatério da UNESCO e as consequentes
mudang¢as no pensamento educacional que, por ele, estdo ocorrendo. Embora essas
mudangas ainda nao sejam tdo perceptiveis para nés no dia-a-dia, as areas do
conhecimento que dialogam com a educagdao no ensino fundamental, médio e
superior, estao discutindo e adequando-se as propostas de tal documento.

Examinaremos, neste momento, os fatores que levaram a Comisséo
Geral da UNESCO a convocar uma Comissao Internacional encarregada de refletir
sobre o educar e aprender para o século XXI, na tentativa de entender o por que
estédo ocorrendo tais mudangas.

O amplo estudo realizado pelos membros dessa Comissdo, de que
resultou o Relatério para a UNESCO: Educagdo, um tesouro a descobrir, reflete a
crise mundial determinante da necessidade de reavaliagdo dos modelos
educacionais vigentes, bem como a urgéncia de novas propostas pafa a Educacéo.
Sem adentrarmos maiores detalhes, sugerimos ao leitor interessado em conhecer
mais profundamente a questado a leitura do proprio documento. Faremos, contudo,
um breve comentario a respeito dessa crise, partindo de sua evidéncia, explicitada
por toda a obra de Heidegger, especialmente em duas de suas conferéncias do
inicio da década de cinqlenta.
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3.2.1- Contextualizando a Crise

Em sua conferéncia “Habitar, Construir e Pensar” (5 de agosto de 1951),
Heidegger adverte que ndo se pensa mais, em sentido pleno, que habitar € o trago
fundamental do ser-homem. Resgatando o significado da antiga palavra alema
bauen (construir), a que pertence a palavra bin (sou), Heidegger estabelece uma
relagao entre eu sou, tu és, e eu habito, tu habitas. A maneira como tu és e eu sou,
diz ele, o modo segundo o qual somos homens sobre esta terra é o “bdn”, o
habitar. A palavra bauen, porém, significa, a0 mesmo tempo: proteger e cultivar, tal
como “cultivar o campo’, “cultivar a vinha”. Construir significa cuidar do crescimento
que, por si mesmo, da tempo aos seus frutos. No sentido de proteger e cultivar,
construir ndo é o mesmo que produzir. As atividades de edificagdo e produgéo
acabam apropriando-se com exclusividade do termo bauen (construir) e, com isso,
da prépria coisa nele designada. O sentido préprio de construir, a saber, o habitar,
cai no esquecimento (HEIDEGGER, 2001: 127’).96 Construir é habitar, no sentido de
permanecer, “‘de-morar-se”, ser e estar apaziguado, ser e permanecer em paz
(HEIDEGGER, ibid.: 129). E continua:

A palavra “paz” (Friede) designa “livre” (Freie, Frye, e fry) e livre é o que
esta resguardado para sua liberdade. Pér em liberdade (Freien) significa: libertar
para a paz de um abrigo. Habitar, ser trazido & paz de um abrigo, diz: permanecer
pacificado na_liberdade de um pertencimento (grifo nosso). O resguardar proprio

acontece, quando deixamos algo (ser) em sua liberdade, isto €, quando deixamos
que ele se dé em sua propria esséncia. “Morar” significa, portanto, ser levado a paz,
isto &, permanecer livre em sua esséncia, estar resguardado. O trago fundamental
do morar é o resguardar (HEIDEGGER, ibid.: 129).

O resguardo perpassa o habitar em toda a sua amplitude. Mostra-se tao
logo nos dispomos a pensar que ser homem consiste em habitar, no sentido
de um de-morar-se dos mortais sobre essa terra. "Sobre essa terra” ja diz,
no entanto, “sob o céu”. Ambos supdem conjuntamente “permanecer diante
dos deuses” e, isso, “em pertencendo & comunidade dos homens”. [...] Os
quatro: terra e céu, os divinos e os mortais, pertencem um ao outro numa
unidade originaria (HEIDEGGER, ibid.).

% HEIDEGGER, M. Construir, habitar, pensar In: Ensaios e conferéncias. Petrépolis, RJ: Vozes,
2002.

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 24 15 Te L7

18



Com a quaternidade terra, céu, divinos e mortais (demorar-se junto as
coisas),”” Heidegger pretende mostrar a verdadeira, mas esquecida, morada do
homem: a sua relagao originaria com as coisas do mundo. De ha muito, diz o
filosofo, nosso pensamento habituou-se a fixar a esséncia das coisas de forma
extremamente indigente (HEIDEGGER, ibid.: 133). A coisa, para Heidegger, &
sagrada enquanto reune em si a quaternidade. O ente serd sagrado, portanto,
quando aparecer como coisa para o0 homem.

Jodo Bosco Batista, professor adjunto do Departamento de Filosofia da
Universidade Federal de Sao Joao del Rey, corrobora essa questéo, esclarecendo
que o sagrado nao tem para o filésofo aleméao o sentido teoldgico de transcendéncia
divina da religido judaico-crista. Ao contrario, o sagrado € um modo de aparecer do
ente como coisa, de modo que sua esséncia reune as quatro regides da
quaternidade. O sagrado € o sentido “coisal” de desvelamento do Ser, além de toda
pretensdo objetivista e, conseqiientemente, subjetivista, do pensamento calculador.
Os deuses, obviamente, ndo tém uma forma substancializada; a divindade néo

existe em si, mas apenas na reuniao, isto €, na simplicidade com as outras trés

regides (BATISTA, J.B. 2002).%
Em Construir, Habitar, Pensar, Heidegger aborda o tema da “coisa” em

sua relagéo sagrada com a quaternidade, por meio do exemplo da ponte. A ponte é
0 que converte as extremidades em extremidades. A ponte atravessa a corrente do
rio de um a outro lado das margens. O campo que a circunda, as margens e a
correnteza do rio, reinem a terra como paisagem em torno do rio. A ponte, enquanto
ponte, remete-nos ao céu, enquanto preparada a suportar os mais diversos climas: o
vento, o vendaval; e enquanto € lugar de contemplagéo, onde se recebe a agradavel
brisa que se origina das ondas do rio de aguas frescas, nos dias serenos. A ponte
reune os mortais que caminham sobre ela, como a garantia de atravessar de uma
margem a outra. A ponte da cidade conduz aos dominios do castelo para a praga da

ol - demorar-se, a demora junto as coisas, é essa mencionada simplicidade dos quatro (terra, céu divino e
mortais). Céu néo possui aqui absolutamente a carga semantica conferida pela teologia cristd. O seu sentido é
definitivamente poético. O céu é o curso arqueado do sol, as mudangas da lua em seus diversos aspectos ou
fases, a translagdo dos astros, o brilho das estrelas, as estagdes do ano, a amanhecer e o declinar do dia, a
escuridao e a claridade da noite de lua cheia, a amenidade e a rudeza da atmosfera, o movimento fugidio das
nuvens e a profundeza azul do éter. Ao falarmos, portanto, do “céu”, ja abordamos implicitamente os outros trés.
A quaternidade da-se na unidade e simplicidade (HEIDEGGER, M. Construir, habitar, pensar, op. cit.: 138).

% BATISTA, J. B. O lugar do sagrado no pensamento de Martin Heidegger. vislumbre de uma ética
onto-ecoldgica, (2002). Disponivel em:

< http:/ www. ufop.br/ichs/conifes/anais/FE S/fes0502.htm> Acesso em julho de 2003.
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catedral. A ponte sobre o rio surgindo como paisagem, da passagem aos carros e
aos meios de transporte. Sempre, e de maneira diferente a cada vez, a ponte
conduz os caminhos hesitantes e apressados dos homens, de forma que eles
cheguem ao outro lado, como mortais. Toda ponte tem a fungdo de travessia.
Ansiando superar sua finitude e sua “des-graga”, os mortais sé@o justamente aqueles
que estdo a caminho até a ultima ponte (a morte) — a travessia para a graca
salvadora dos deuses. A imagem da ponte como travessia reune entédo, a seu modo,
junto de si, a terra, o céu, os mortais e os deuses. Nesse sentido, a ponte nao
significa uma mera construcdo do engenheiro civil, mas uma “coisa” (HEIDEGGER,
ibid.: 132).

Portanto, “construir” € um deixar habitar privilegiado, onde as coisas
construidas preservam a quadratura. Resguardar a quadratura, salvar a terra,
acolher o céu, aguardar os divinos, acompanhar os mortais, esse resguardo de
quatro faces é a esséncia simples dos mortais. Fala-se por toda parte da crise
habitacional, @ com razao, diz Heidegger.Tenta-se suplantar a crise por meio da
criacdo de conjuntos habitacionais, incentivando-se a construgdo habitacional,

porém, a crise propriamente dita do habitar ndo se encontra, primordialmente, na

falta de habitacdes. Essa crise é mais antiga do que as guerras mundiais e as

destruigbes; € mais antiga, também, do que o crescimento populacional na terra e a
situagdo do trabalhador industrial. A crise propriamente dita do habitar consiste em
que os mortais devem primeiro aprender a habitar (HEIDEGGER, ibid.: 138; 140).
Também em Poeticamente o Homem Habita (6 de outubro 1951),
Heidegger nos fala da crise de habitagdo no mundo. Nessa conferéncia, ele nos diz
que o homem de nosso tempo relaciona-se com o mundo visando a eficacia e ao
controle. Esse habitar, predominantemente marcado pelo tecnicismo, perdeu a
poesia da relagdo do homem com o mundo. Sem duvida, diz Heidegger, 0 homem &
digno de muitos méritos, cuida da terra, planta, colhe, constréi, no sentido de
aedificare, ou seja, edificando o que ndo pode surgir e, nesse sentido, sao
consideradas edificagdes e construgdes tudo o que o homem cria, todos os trabalhos
feitos pela mao do homem. No entanto, os méritos dessas multiplas construgbes
nunca conseguem preencher a esséncia do habitar. Ao contrario: elas chegam
mesmo a vedar para o habitar a sua esséncia, t40 logo sejam perseguidas e
conquistadas somente com vistas a si mesmas. S&o os méritos que, em virtude de
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sua abundancia, comprimem por toda parte o habitar aos limites das construgées
(HEIDEGGER, op.cit.: 169).

Nessa meditacao de Heidegger, transparece o sentido essencial da terra
que suplanta o discurso ecologico e é condicdo de possibilidade deste. A terra se
revela nao apenas como planeta com suas reservas energéticas e naturais, com sua
fauna e sua flora e toda a biodiversidade, mas como o lugar de nossa morada, isto
€, como aquilo que “da guarida”, que resguarda a esséncia mesma do homem. De
acordo com Batista, com a palavra “terra”, Heidegger quer mostrar o principio que
encerra, que abriga o ente em todos os sentidos, sendo diferente, de acordo com os
caracteres do ente em questéo. A terra € aquilo que compreende a determinagéo do
sentido do ente em um conjunto de referéncias significativas. Por exemplo, no caso
do ser humano, é sua corporeidade; no caso da obra de arte, a matéria de que se
serve o artista, ou “natureza”’, no caso dos entes cuja forma de ser ndo € a
existéncia. Ela apresenta-se em sua esséncia sagrada enquanto permite que o
homem aparega naquilo que €, quando € oportunidade de manifestagao do Sagrado,
da verdade do Ser. A ecologia, enquanto ciéncia, ndo consegue penetrar no ambito
do discurso essencial ético-ontolégico do morar que se revela no resguardar da

quaternidade. A Terra ndo € algo que se apresenta primariamente na relagao

sujeito-objeto, mas é uma regido do Geviert (“quaternidade”) que constitui a
totalidade de nosso ser como essencialmente habitante, isto €, como resguardado e
resguardador do Sagrado. A meditagdo heideggeriana provoca nosso pensamento
para um discurso que nao é simplesmente ecoldgico, ele unifica as quatro regides:
terra, céu, divinos e mortais, como o lugar de morada do homem na verdade do Ser
(BATISTA, J.B. 2002 op. cit.).*®

Morar significa, portanto, deixar que a terra acontega em sua esséncia
como terra: essa € a condi¢do de possibilidade ontolégica da ecologia enquanto
ciéncia do bem-estar da terra. Salvar a terra, de acordo com o pensamento
heideggeriano, € o contrario de reduzi-la a um mundo técnico, a um mundo no qual o
Ser & degradado a maxima objetividade e representado como subsisténcia

% De acordo com Jodo Bosco Batista, a Ecologia &€ uma ciéncia que se distingue das outras por apresentar, na
maioria das vezes, um posicionamento critico que vai de encontro com o discurso das ciéncias experimentais e
hipotético-dedutivas; e macicamente com a pratica tecnoldgica. Quando ela faz levantamentos e amplia sua
pesquisa € no intuito de salvar e recuperar a Terra, na tentativa de encontrar solugdes que venham resgatar as
condigdes e a qualidade de vida do Planeta. Ela parte da premissa de que o homem precisa urgentemente se
conscientizar da essencialidade de sua relagdo com a natureza. Hoje esta dimensao tem se ampliado na
perspectiva das ciéncias holisticas — que evidenciam a integracédo de todas as coisas do universo. O homem se
constitui em sua humanidade, por meio da interagdo ativo-receptiva que mantém com o ecossistema e com os
micro e macro sistemas (BATISTA, J.B. ibid.)
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disponivel para o operar técnico do homem. Salvar a terra é “guardar” que no ente
aconteca a verdade do Ser, em seu segredo no ente, & evitar que o homem técnico
(tecnolégico) decrete, definitivamente que ndo ha ser e que, desse modo,
desaparega a possibilidade de um acontecer do Ser em sua verdade como ser, e
n&o como objetividade do ente. Assim, temos a afirmagéo de Heidegger:

Os mortais habitam, na medida em que salvam a terra, tomando-se a
palavra salvar em seu antigo sentido [...] Salvar ndo diz apenas erradicar um
perigo. Significa, na verdade: deixar alguma coisa livre em seu proprio vigor.
Salvar a terra € mais do que explora-la ou esgota-la. Salvar a terra no é
assenhorar-se da terra, nem tampouco, submeter-se a terra, o que constitui
um passo quase imediato para a exploragdo ilimitada (HEIDEGGER,
Construir, Habitar, Pensar op. cit.: 130).

A inusitada meditagdo heideggeriana, de valorizagdo poético-ontoldgica,
além da intencdo de resgatar o pensamento origindrio, no sentido do habitar,
resguardar, construir o mundo poeticamente, insere, também, um contetdo critico,
que se opde a situagdo da civilizagdo técnico-cientifica. O pensamento técnico-
cientifico, para Heidegger, tem liderado o processo de devastagdo das coisas como
coisas, por meio da objetivagéo extrema de tudo como pura representagao.

A respeito do pensamento técnico-cientifico, Heidegger, evidenciando que
o Homem atual esta em fuga do pensamento, distingue o pensamento que calcula e

o pensamento que medita. E deste Gltimo que o Homem foge, porque pensa que a

pura reflexdo paira sobre a realidade, perde o contato com o solo, [portanto] ndo
serve para dar conta dos assuntos correntes, em nada contribuindo para levar a
cabo a praxis. E adverte: o pensamento que medita exige, por vezes, grande
esfor¢o. Requer treino demorado. Carece de cuidados ainda mais delicados do que

qualquer outro verdadeiro oficio. Contudo, diz ele, o homem atual negara

100

incisivamente tal fuga ao pensamento. (HEIDEGGER, 1959: 13) Afirmara o

contrario:

Diréa — e com pleno direito — que em época alguma se realizaram planos téo
avangados, se realizaram tantas pesquisas, se praticaram investigagdes de
forma tdo apaixonada, como atualmente. Com toda a certeza, esse
dispéndio de sagacidade e reflexdo foi de extrema utilidade. Um tal
pensamento sera sempre indispensavel. Mas convém precisar que [...] a

' HEIDEGGER, M. Serenidade. Lisboa: Instituto Piaget, 1959.
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sua particularidade consiste no fato de, quando concebemos um plano,
investigamos ou organizamos uma empresa, contamos sempre com
condigbes prévias que consideramos em fungcdo do objetivo que
pretendemos atingir. Contamos, antecipadamente, com determinados
resultados. Este calculo caracteriza todo o pensamento planificador e
investigador. Este pensamento continua a ser um calculo, mesmo que ndo
opere com numeros (grifo nosso), nem recorra @ maquina de calcular, nem
a um dispositivo para grandes calculos [..] com possibilidades
continuamente novas, sempre com maiores perspectivas e simultaneamente
mais econdmicas. O pensamento que calcula corre de oportunidade em
oportunidade. O pensamento que calcula nunca péara, nunca chega a
meditar. O pensamento que calcula ndo & um pensamento que medita, ndo
€ um pensamento que reflete sobre o sentido que reina em tudo o que
existe. Existem, portanto, dois tipos de pensamento, sendo ambos & sua
maneira, respectivamente, legitimos e necessarios: o pensamento que
calcula e a reflexdo que medita (HEIDEGGER, ibid.).

O enraizamento do Homem atual estd ameagado na sua mais intima
esséncia pelos equipamentos técnicos e pelos autématos. Estamos de tal modo
apegados aos objetos técnicos, que nos tornamos seus escravos. A verdade, porém,
€ que podemos utilizar os objetos técnicos e, no entanto, ao utiliza-los normalmente,
permanecer ao mesmo tempo livres deles de tal modo que os possamos largar a
qualquer momento. Podemos utilizar os objetos técnicos tal como eles tém de ser
utilizados. Mas podemos, simultaneamente, deixar esses objetos repousarem em si
mesmos, como algo que nao interessa aquilo que temos de mais intimo e de mais
proprio. Para impedir que esses objetos técnicos nos absorvam, verguem,
confundam e, por fim, esgotem a nossa natureza, Heidegger propde que possamos

dizer um “sim” e “nao” simultaneos a utilizagao inevitavel dos objetos técnicos, tendo

com eles, portanto, uma relagdo ambigua. Designa essa atitude em relagdo ao

mundo técnico com uma palavra antiga: “a _serenidade” para com as coisas, dado
que, em tal atitude, ja ndo veriamos as coisas apenas do ponto de vista da técnica
(HEIDEGGER, ibid. 23).

Denomino a atitude em virtude da qual nos mantemos abertos ao sentido
oculto no mundo técnico, a abertura ao mistério. A serenidade em relagéo
as coisas e a abertura ao segredo s&o inseparaveis. Concedem-nos a
possibilidade de estarmos no mundo, de um modo muito diferente.
Prometem-nos um novo solo sobre o qual nos possamos manter e subsistir,
sem perigo, no seio do mundo técnico. A Serenidade, em relagdo as coisas
e a abertura ao mistério, nos da a perspectiva de um novo enraizamento
que, um dia, podera mesmo recordar, de uma nova forma, o velho
enraizamento que agora se desvanece rapidamente. [Se ndo meditarmos
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sobre isso, adverte]: podera chegar um dia em que o pensamento que
calcula venha a ser o unico pensamento admitido e exercido, a par da
indiferenca para com a reflex&o, para com a auséncia total de pensamentos.
E entdo? Entdo o Homem teria renegado e rejeitado aquilo que tem de mais
proprio, ou seja, o fato de ser um ser que reflete. Por isso, o importante é
salvar essa esséncia do Homem. Por isso o importante é manter desperta a
reflexdo. Porém, a serenidade para com as coisas e a abertura ao mistério
nunca nos caem do céu. Nao sdo frutos do acaso. Ambas medram apenas
de um pensamento determinado e ininterrupto (HEIDEGGER, ibid. 24; 25).

Qualquer pessoa, diz Heidegger, pode seguir os caminhos da reflexdo a
sua maneira e dentro dos seus limites, porque o homem € o ser que pensa, ou seja,
que medita. Basta demorarmo-nos junto do que esta perto e meditarmos sobre o que
estd mais proximo: aquilo que diz respeito a cada um de nés, aqui e agora; aqui
neste pedaco de terra natal;, agora na presente hora universal (HEIDEGGER, ibid.:
14).

A partir dessa exposicdo, podemos deduzir que a investigacao
fenomenolégica hermenéutica a respeito do ser, que se traduz na importante obra
de Heidegger, considerado como um dos maiores filésofos do século XX, esta, de
alguma forma, associada ao pensamento dos autores que redigiram o Relatério da
UNESCO para a educagdo do século XXI, uma vez que todo o texto desse
documento enfatiza a necessidade de maior reflexdo a respeito dos problemas
relacionados com o ser e 0 conviver, a importancia de desenvolver o pensamento
critico e criativo. Quanto as questdes referentes a técnica e aos modos do conviver
do ser, os relatores apontam para as grandes transformag¢des que ocorreram nos
ultimos tempos: um planeta cada vez mais povoado, a abertura das fronteiras rumo
a (globalizagdo, a interdependéncia planetaria, progressos econdmicos
(desigualmente repartidos), violéncia, miséria e tantos outros fatores. Foram tais
circunstancias que levaram alguns dos pensadores e educadores do mundo a
reavaliar os procedimentos que embasam os processos educacionais que, por sua
vez, tém como maior compromisso delinear as metas gerais que devem nortear a
formagdo dos individuos que compdem os diversos povos. Percebemos o tom

preocupado na voz dos autores do documento, a indicar que o final do século XX

notabilizou-se por descobertas e progressos cientificos que representam,
paradoxalmente, esperangas e cuidados para a humanidade. Se pensarmos que
essa comissao, convocada em 1991 e formalmente instituida em 1993, elaborou um
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trabalho que tem apenas dez anos, podemos avaliar a velocidade com que 0s novos

fatos vém ocorrendo e se transformando.

Parece dominar no mundo um sentimento de desencanto que contrasta com
as esperangas surgidas logo apds a Segunda Guerra Mundial. No plano
econdémico e social, as desilusdes do progresso podem, nitidamente, ser
percebidas pelo aumento do desemprego, pelas crises econdmicas dos
paises emergentes, pelos perigos que ameagam o meio ambiente natural e
por mais de 150 guerras que, desde 1945, provocaram vinte milhdes de
vitimas. Novos riscos ou riscos j& antigos? Pouco importa, as tensdes
permanecem latentes e explodem, tanto entre nagdes, como entre grupos
étnicos, ou a proposito de injusticas acumuladas no plano econdmico e
social, ndo bastando como consolacdo ou como forma de arranjar alibis

afirmar que a Histéria é tragica (grifos nossos) (DELORS, op.cit.: 13).

A situagao paradoxal do ultimo decénio do século XX, pode ser localizada
em suas relagdes tencionais marcadas por destruicbes sem precedentes versus
progressos inimaginaveis; os massacres mais cruéis de que se tem memobria e
avangos espantosos em matéria de bem-estar; produgcdo de armas de um poder
desconhecido até entdo e a exploragao fecunda do espago. Essa situagdo paradoxal
pode ser observada por diversos angulos: nunca se produziu tanto e, ao mesmo
tempo, houve tanta miséria e desemprego; nunca, na histéria da civilizagado, a
comunicagao foi tédo intensa, no entanto, € a época de menor comunicabilidade do
individuo consigo préprio e com o préoximo; nunca se informou tanto... e o que
vemos, é uma total desinformagéo; nunca se fez tanta musica e, talvez, nunca a
musica tenha feito tanta falta; nunca se entendeu tanto de Deus, contudo, nunca
houve tamanha caréncia e incompreensdo da divindade. Para exemplificarmos a
abrangéncia das reflexdes sobre essas questdes, optamos pelo pensamento de dois
integrantes da Comissa@o do Relatério que representam paises muito distantes do
nosso: a India e a China.

Karan Singh (1999)'®" | diplomata e ministro da educacdo e saude da
india, diz que vivemos num mundo onde as distancias ndo param de reduzir-se e
que devemos renunciar a heranga perniciosa do passado, feita de conflitos e

concorréncia. Propde, para essa crise, a realizagdo de uma nova cultura de

%" SINGH, K. Educar para a Sociedade Mundial In: DELORS, J. (coord.) Educag&o: um tesouro a
descobrir, Relatério para a UNESCO da Comisséo Internacional sobre Educagdo para o século XXI.
S&o Paulo: Cortez; Brasilia, DF, Mec: UNESCO, 1999.
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convergéncia e cooperagao, que preencha o fosso alarmante entre paises
desenvolvidos e paises em desenvolvimento, sob pena de ver desaparecer as
promessas de um mundo melhor, por entre as lutas e o caos de que ja sédo vitimas
numerosas regides do mundo. Singh afirma, também, que ndo nos faltam recursos
intelectuais ou econémicos para resolver os problemas. Faltam-nos, entretanto,
sabedoria e compaixao. O conhecimento progride, mas a sabedoria enfraquece
cada vez mais. Ortodoxias de outrora e orientagées ultrapassadas continuam a
impedir que as novas geragdes tomem consciéncia, de maneira adequada, da
unidade fundamental do mundo que os viu nascer. E raro, diz ele, que o tremendo
potencial dos prodigiosos meios de comunicagdo estendam sua rede a volta do
planeta a servico da propagagédo de valores universais e da criagdo de uma
consciéncia mais atenta e compassiva em relagdo ao Outro. Pelo contrario, os meios
de comunicagao social propagam muito mais a violéncia, a crueldade, o consumo
desenfreado, deformando, desse modo, ndo s6 os jovens espiritos, mas tornando a
todos nos insensiveis e cada vez mais egocéntricos. E preciso ter a coragem de
pensar em escala planetaria, romper com os modelos tradicionalistas e mergulhar,
decididamente, no desconhecido. A dimensdo espiritual deve estar no centro da
nossa nova reflexao sobre educagédo. A educagéo holistica deve ter em conta as
multiplas facetas — fisicas, intelectuais, estéticas, emocionais e espirituais da
personalidade humana e tender para a efetivagao de um ser humano plenamente
realizado, vivendo num mundo em harmonia (SINGH, 1999: 243).

Também Zhou Nanzhao (1999)'® | em seu artigo final no Relatdrio,

afirma: estudar a educagdo e a cultura sé tem sentido na perspectiva do
desenvolvimento, processo multidimensional, mundial, evolutivo e mobilizador, de
que o ser humano &, ao mesmo tempo, origem, ator e finalidade. Nazhao sugere que
a educacao deve cultivar valores culturais universais para promover uma ética
global: o reconhecimento dos direitos do homem em conjugagéo com o sentido das
responsabilidades sociais; compreensao e tolerancia em relagdo as diferengas e ao
pluralismo cultural, solicitude para com o outro, espirito de solidariedade, espirito de

%2 NANZHAO, Z. Interagdes entre educagéo e cultura, na 6tica do desenvolvimento econémico e
humano: uma perspectiva Asiatica In. DELORS, J. (coord.) Educagdo: um tesourc a descobrir, op.cit.
Educagédo: Um tesouro a descobrir. Relatério para a UNESCO da Comisséo Internacional sobre
Educacéo para o século XXI. Sdo Paulo: Cortez; Brasilia, DF, Mec: UNESCO, 1999.

Zhou Nanzhao é especialista em educagao, vice-presidente e professor do Instituto Nacional Chinés de Estudos
Educacionais.
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iniciativa, criatividade, espirito aberto @ mudanca, sentido das responsabilidades no
que diz respeito a protegdo do ambiente e ao desenvolvimento sustentavel. Esse
educador chinés propde que uma maneira de cultivar esses valores universais €
promover, pela educagao, o enriquecimento reciproco das culturas do Oriente e do
Ocidente, expressas nos pensamentos de Confucio e Platdo. Os pensamentos
desses filosofos enfatizam a importancia da educagao do individuo, bem como sua
interacdo com o meio social onde vive. O Oriente, desde Confucio até os
pensadores contemporaneos, sempre perseguiu o ideal de um mundo unido e
harmonioso e o Ocidente, desde Platédo até a declaracao de independéncia dos
USA, perpassando por todos os fildsofos da Histéria do Ocidente, lutou, durante
séculos, para impor os ideais de igualdade, justica, liberdade e dignidade humana
(NANZHAO, 1999:263).

Todos os textos do Relatério, cuja Comissdo reuniu, como ja dito,
pedagogos, educadores, cientistas, historiadores, diplomatas, de todas as regides
do mundo, anunciam os perigos da globalizagdo, denotam preocupagdo com os
rumos que a humanidade que adentrou o novo milénio pretende tomar e propde
uma reflexdo mais profunda para as questdes educacionais do novo século. O texto
apresenta, também, sugestdes para os conflitos que nos desafiam, para solugdes
que destacam a reflexdo, o desenvolvimento do senso critico, o resgate de valores

eticos e estéticos, a valorizagdo do ser humano e a importancia de promovermos 0s

valores culturais universais a caminho de uma ética global.
As recomendagbes sobre a necessidade de recuperar principios,
tradicbes e utopias perpassam todo texto e contexto deste documento, evidenciadas

”n “

por frases como: “harmonia no mundo”, “respeito as oposigdes’, “compreensédo do

n “

outro”, “justi¢a”, “educagao ética e estética”, “sentido do belo”, “dimensao espiritual”,
“realizacao utépica de um mundo melhor”.

Ora, para onde apontam essas questdes?

Se, como exposto, buscamos sempre por aquilo que nos falta, entao, a
busca por justica, ética, estética, harmonia no mundo, respeito ao diferente significa
que esses valores estao em falta; significa que estao em crise.

Estao em falta, estdo em crise para quem? Para o mundo?

Uma resposta provavel é que estdo em crise para o ser no mundo, visto

que € o Ser que da sentido ao mundo, ao mesmo tempo em que o Ser s6 pode Ser
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no mundo. Nas relagcbes possiveis entre a fenomenologia de Heidegger, de Buber e
0s aspectos sociais e educacionais que estamos expondo, podemos perguntar:

De que nos fala, entao, o Relatério?

Fala de nossas diferengcas e igualdades, das nossas competéncias e
dificuldades, dos entrelagamentos entre o ser e o (con)viver. Esses conflitos, vistos
em analogia com a musica, retratam as “dissonancias em meio a consonancia”, “o0s
acordos (acordes) errantes”, “as tensdGes provocadas pelos choques de alturas
distantes”. No entanto, sabemos que sdo desses contrastes que a harmonia se

gesta.

Ndo pode ser complexo o que ndo for campo de forgas contrérias (grifo
nosso). Sua identidade ndo €& aquela da sempre mesma coisa, mas da
mesma coisa em processo, em “vir a ser’ (DEMO, op. cit.: 13).

E assim, em meio a crise, na necessidade que se enraiza na falta,
geram-se as possibilidades. A falta é a favor do ser (HEIDEGGER, LXV: 328), a
indigéncia é a indigéncia do abandono do ser, e deve ser transformada em
necessidade de criagdo (HEIDEGGER, apud INWOOD, op.cit.: 18).

A crise instituida por nossas incapacidades de entendimento do Ser e do
con-viver, leva-nos a buscar maior reflexdo. Temos, assim, que as propostas
geradas pelo Relatério da UNESCO, fundadas pela necessidade, se ofertam como
diretrizes para meditagdo cuidadosa sobre essas questdoes. Passamos, a seguir, a

exposicao de alguns problemas detectados pelos relatores do documento, bem

como de algumas diretrizes por eles tragadas, especificamente ao que se refere a

aprender a conviver e aprender a ser.
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3.3- Possibilidades de melhor encadeamento

3.3.1 - Conviver: Aprender a Ser com o Outro'®

O Relatodrio afirma que a aprendizagem do conviver e do ser representa,
hoje em dia, um dos maiores desafios a educagdo. A histéria humana sempre foi
conflituosa, mas ha elementos novos que acentuam o perigo, especialmente o
extraordinario potencial de autodestruigdo criado no decorrer do século XX. A
opinido publica, pelos meios de comunicagdo social, € observadora impotente, até
refém dos que criam ou mantém os conflitos. Os relatores estimulam a observagéo
da luta pela ndo-violéncia e a resisténcia contra os preconceitos geradores de
conflitos. A tarefa € ardua porque, muito naturalmente, os seres humanos tém
tendéncia a supervalorizar as proprias qualidades, as do grupo a que pertencem, e
alimentar preconceitos irracionais em relagdo aos outros. Por outro lado, o clima
geral de concorréncia que caracteriza atualmente a atividade econdmica no interior
de cada pais, mas, sobretudo em nivel internacional, tende a priorizar o espirito de
competicao e o sucesso individual.

O texto indica algumas sugestdes que a educagdo deve observar e
efetivar, na tentativa de melhorar essa situagdo. A educagao deve utilizar duas vias
complementares: num primeiro nivel, a descoberta progressiva do outro; num
segundo nivel, e ao longo de toda a vida, a participagdo em projetos comuns; um
método que pode ser eficaz para evitar ou resolver conflitos latentes. A educagéo
tem por missdo, por um lado, transmitir conhecimentos sobre a diversidade da
espécie humana e, por outro, levar as pessoas a tomar consciéncia das
semelhangas e da interdependéncia entre todos os seres humanos do planeta.
Passando a descoberta do outro necessariamente pela descoberta de si mesmo,
e possivel, dar a crianga e ao adolescente uma visao ajustada do mundo. Os
professores que, por dogmatismo, matam a curiosidade ou o espirito critico dos
seus alunos, em vez de os desenvolver, podem ser mais prejudiciais do que uteis.

Esquecendo que funcionam como modelos, com essa atitude arriscam-se a

1 A % i e . -
o Esclarecemos que nesse item do terceiro capitulo utilizaremos o negrito como énfase a algumas expressoes-
chave.
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enfraquecer por toda a vida, nos estudantes, a capacidade de abertura a alteridade
e a enfrentar as inevitaveis tensbées entre pessoas, grupos e nagdes. O confronto
através do didlogo e da troca de argumentos € um dos instrumentos indispensaveis
a educacdo do século XXI. O texto sugere também, como diretriz fundamental, o
trabalho em conjunto sobre projetos motivadores e fora do habitual como nova forma
de identificagdo. Tais projetos permitem ultrapassar as rotinas individuais que
valorizam aquilo que & comum, e ndo as diferengas. A educagéo formal deve, pois,
reservar tempo e ocasides suficientes em seus programas, ndo s6 para iniciar os
jovens em projetos de cooperagao, logo desde a infancia, mas também estimular a
sua participagdo em atividades sociais: renovagdo de bairros, ajuda aos
desfavorecidos, a¢des humanitarias, servigos de solidariedade entre as geragdes
(DELORS, op.cit: 96).

3.3.1.1 - Relagoes do Ser e do (Com)viver

Para Heidegger, no modo de se relacionar e viver “do homem com os
outros homens”, baseiam-se fundamentalmente todos os enfoques filoséficos e

cientificos que encontramos no decurso histérico. Ao tematizar essa questéo,

Heidegger procura caminhos de aproximar o evidente, o Simples'®, o fundamental

que ficou esquecido, escondido e enterrado pelo turbilhdo do raciocinio
representativo e, mais recentemente, pelo raciocinio pragmatico e tecnoldgico.

Em sua obra Ser e Tempo, Heidegger introduz a expresséo “ser-no-
mundo” ou, “sendo-no-mundo”, que corresponde ao modo béasico de o ser humano

105

existir =, expondo detalhadamente seu significado. “Sendo-no-mundo” diz respeito

= Simples - O termo “Simples” ndo se confunde com a simploriedade de um ingénuo sonhador, nem com o
simplismo da artificialidade e, nem mesmo, com a simplicidade em seu sentido usual, as vezes pejorativo. O
Simples (em maidscula) é o préprio manifestar silencioso e sereno do Ser em sua verdade. “O Simples guarda o
enigma do que permanece e do que é grande. Visita os homens inesperadamente, mas carece de longo tempo
para crescer e amadurecer”. O Simples é o pensamento meditante, do qual pelo pensamento representacional e
calculador da técnica, o homem se distanciou. Ao afirmar que o “simples desvaneceu-se” e que “sua forga
silenciosa esgotou-se”, Heidegger refere-se ao predominio da técnica planetaria que através de seu alarido tem-
se alastrado por todo mundo, incutindo o pensamento representacional técnico-cientifico como o (nico possivel e
universalmente plausivel (BATISTA, J.B. O lugar do sagrado no pensamento de Martin Heidegger. vislumbre de
uma ética onto-ecoldgica,op. cit.).

'% Existéncia = Existenz - A palavra existéncia resulta da aglutinagdo da pre-posicéo ek e do verbo sistere. No
plano meramente vocabular, existéncia diz: 1) um movimento de dentro para fora, expresso na preposigdo; 2) a
instalag&o que circunscreve e delimita um estado e um lugar; 3) uma dindmica de continua estruturagéo em que
se trocam os estados, as passagens e os lugares. Devido a pregnancia desse conjunto semantico é que Ser e
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as varias maneiras que o existir humano — o Dasein — tem possibilidade de viver.
“Mundo”, primordialmente, ndo € uma caixa noética que contém tudo o que existe,
nem mesmo um espago homogéneo em que se encontra tudo o que existe. Este -
ser “no” - (ser “em”) - significa, originariamente, familiaridade, o sentir-me confiante,
como, por exemplo, nas expressdes habituais “estou por dentro (ser em) do negdcio,
do assunto”. O mundo no qual o ser humano existe & anterior ao mundo espacial,
topografico, interior. “Ser-no-mun-do” sao as multiplas maneiras que 0 homem vive,
os varios modos como se relaciona e atua com os entes que encontra e que se |he
apresentam. Ser-com ou sendo-com é um constitutivo fundamental do “ser-ai” do
existir humano. Com, cuja origem € o latim “cum’ e o grego “syn” (simbiose,
sincronizar...), significa junto a algo ou alguém, na presenca do outro. Sem essa
caracteristica fundamental e genuina do ser humano, que Heidegger chama

existenciaria'® - maneiras caracteristicas de se relacionar e de viver —, a vida

humana nao teria sentido para nés. Expressdes como: “trabalhar com tecidos”, “lidar
com problemas educacionais”, “brincar com bonecas”, “falar comigo”, em nenhuma
lingua poderiam existir sem a palavra com (no caso, em portugués), que possibilita o
relacionar, o atuar, o sentir, o pensar, o viver. “Ser com os outros”, “sendo com 0s
outros”, & a caracteristica fundamental e genuina, mais especificamente, o como me
relaciono, atuo, sinto, penso, vivo com os meus semelhantes: os seres humanos.
Heidegger especifica as palavras ‘com” e “também”, independentemente da sua
forma gramatical, como preposigdes; especifica-as como aquilo que é existencial.
(HEIDEGGER, 1981 apud SPANOUDIS: 18).'"

Heidegger distingue nossas relagdes com as pessoas das nossas
relagdes com as coisas pela utilizagao de diferentes preposi¢cdes: DASEIN é (mit),
com, os outros, mas (bei), junto as coisas. Ser-com, ser-junto e ser-si-mesmo sao

Tempo reservou "existéncia" para designar toda a riqueza das relagdes reciprocas entre “pre-senga” e ser, entre
“pre-sen¢a” e todas as entificagdes, através de uma entificagao privilegiada, o homem.

Nessa acepgdo sé o homem existe. "A pedra &" mas ndo existe. O carro "é" mas ndo existe. Deus "é" mas ndo
existe. Privilegio ndo diz aqui, exercicio de poder e dominagdo, mas, a aceitagdo do dom da existéncia que lhe
entrega a responsabilidade e a tarefa de ser e assumir esse dom. A resposta a essa doagéo se da como historia.
Na histéria do Ocidente, a resposta predominante tem sido a era da metafisica Nela, a existéncia reduz-se a
instalagao que circunscreve e delimita um estado e lugar na tensdo com a esséncia. Por isso, qualquer inverso
da ordem entre esséncia e existéncia consolida e ndo supera a resposta metafisica (grifos nossos)
[HEIDEGGER, M. Ser e Tempo 10® ed. Parte |. CAVALCANTI, S. M. S. (tradugdo e notas). Petrépolis: Vozes,
2001: 310].

1% Existencidria = (Existenziell) Indica a delimitagéo factual do exercicio de existir que sempre se propaga
numa pluralidade de singularidades, situagdes, épocas, condigbes, ordens, etc. [HEIDEGGER, M. Ser e Tempo
102 ed. Parte |. CAVALCANTI, S. M. S. (tradugdo e notas) ibid].

7 HEIDEGGER, M. Todos nés...ninguém. SPANOUDIS, S. (Apresentagdo, introdugdo, notas e
epilogo) Sao Paulo: Moraes, 1981.
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trés constituintes coordenados do ser-no-mundo, que correspondem ao “mundo
circundante”, ao “mundo-com as pessoas a nossa volta, convivéncia® (ST, 118).
“Outros” ndo devem ser concebidos como entes estranhos de quem nds nos
distinguimos: “os outros” sdo, mais propriamente, aqueles de quem, na maioria das
vezes, nao nos distinguimos, entre quem ndés também estamos” (a “gente”). Nem
s@o os outros “espécimes indiferenciados, do género homo sapiens, considerado
pelo cientista. Na estrutura do ser-com “podemos nos colocar no lugar dos outros”
ou por eles sentir empatia (INWOQD, op. cit.:166).

Quando a crianga ou o0 adulto falam: eu também, ndo necessariamente
se reportam a imitagao do outro, a identificagdo com o outro, mas principalmente ao
“participar com o outro”. Em expressoées tais como: “eu também fui a palestra”, “eu
também fiz tal curso”, ndo ha, primordialmente, o tomar alguém para exemplo, mas o
expressar que eu também participei e experienciei tal ou tal situagdo. O imitar ou o
tomar a palavra também apenas como indicador do seguir o exemplo de alguém é
uma reducdo empobrecedora do significado primordial da palavra também que,

antes de tudo, é um existencial. '

O relacionar-se com alguém, com o outro, numa
maneira envolvente e significante, € o que Heidegger chama de “solicitude”, que
imbrica as caracteristicas basicas do ter consideragdo para com o outro, de ter
paciéncia com o outro. Ter consideragdo e paciéncia com os “outros” ndo sao
principios morais, mas dizem a maneira como se vive com 0s outros por meio das
experiéncias e expectativas (HEIDEGGER, apud SPANOUDIS op.cit.)

A principio, torna-se dificil relacionar essas questdes com o ensino-
aprendizagem de um instrumento musical. No entanto, sabemos que elas estdo

implicitas nas relagbes interpessoais e intrapessoais, dos individuos com a musica.

O estudo da musica, por exceléncia, pressupde 0 eu-com-o-outro em con-junto.

Todas as praticas vocais e instrumentais exigem o dialogo do eu com o
outro. O pianista e o cantor, por exemplo, deverao perceber-se e relacionar-se para
que o movimento do ouvir-se de cada um venha a efetivar, na totalidade um sé
movimento, respiragdes, fermatas, agogicas e dinamicas. SO assim podemos
perceber a musica sendo realizada. A musica exige essa integragéo. Tal pratica
requer ouvir e pensar 0 si mesmo e requer ouvir e pensar 0 con-junto, a reuniao
das partes integrantes do todo que, em ultima instancia, reflete a totalidade da obra.

1 —_— o o ’ — L.
% 0 termo “existencial’ deve sempre ser pensado em sua acepg¢ao factual, como aquilo que possibilita as varias
maneiras de atuar, participar e significar — caracteristica temporal.
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Num coral, ndo interessam as vozes individuais, por melhores que sejam: as vozes
solistas devem reunir-se em (con) junto. Para isso, € necessario que o individuo
tenha percepgdo de si mesmo e do outro. Assim também, ocorre na musica de
camara e na musica orquestral. Essa € uma das dificuldades que os solistas
encontram quando iniciam suas atividades cameristicas. Ouvir varias vozes
presume, portanto, mais que um exercicio de treinamento auditivo. Presume, antes
de tudo, a predisposi¢do de acolher o outro como a si mesmo: o “eu ndo ele” e o eu
“n&o isso” tornam-se “eu e ele” e 0 “eu e issO”.

Esse congragamento do eu com o outro € a grande possibilidade da
musica que representa, por exceléncia, as possibilidades universais do conviver
humano em harmonia consigo mesmo e com o proximo, desde as mais remotas
civilizagbes. A musica congrega os seres em todas as atividades: de culto a
divindade, de oragao, de comemoragdes nas festas de colheita, no trabalho em
conjunto no cultivo da terra, nas angustias e alegrias do ser em convivio. Dai a
importancia de ampliar as possibilidades para que muitos tenham oportunidade de
conhecé-la e realiza-la nos seus patamares mais auténticos. Por ela se viabilizam o
pensamento meditante (concentrado, reunido), o pensamento criativo e reflexivo,
que ofertam os caminhos para o descobrimento, para a percep¢ao sutil e atenta,
para a interpretagdo de si mesmo, do outro e do mundo.

3.3.1.2 - Competigao: Prova (Eu-Tu) e Concorréncia (Eu-lsso)

Outro item apontado no Relatério como cuidado a observar nas relagdes
do ensino-aprendizagem diz respeito a concorréncia, competicdo e sucesso
individual. Essas questoes também podem ser observadas no caminho do fazer
musical. No que se refere ao piano, tomamos como exemplo uma das atividades
que, se nao for bem direcionada, pode ser propicia para que tais atitudes se
evidenciem: os concursos de piano e suas relagdes com o ato de provar.

O espirito de competicdo € um dos modos de ser no humano inserido em
contexto social, faciimente observavel em nossa historia. Os jogos olimpicos, por

exemplo. Essa caracteristica pode assumir, em grande medida, efeito estimulante e

benéfico. E estimulante no sentido de desafio (fido,is, fisus sum, fidére) que significa

fiar-se, confiar, ter confianga. Diz respeito a precipitar-se para a frente, atirar-se,
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voar (HOUAISS, op.cit). Ou seja, no sentido de desafiar-se, precipitar-se a um
proposito interior que possibilite ultrapassar os proprios limites e conquistar
fronteiras.

Na fenomenologia de Heidegger, o “por-vir’, (vir para) é “futuro que esta
vindo para (nés)’. Nao &, contudo, algo que esta vindo para Dasein, mas Dasein
vindo para si mesmo: “o futuro ndo significa, aqui, um Agora que ainda nao se tornou
‘atual’, mas que, em algum momento, sera o sim, a vinda, na qual Dasein vem para
si mesmo em seu proprio poder-ser’. Assim, o proprio Dasein € “futuro”, “aquele que
esta vindo”. Dasein sempre vem para si mesmo: é futuro em seu préprio ser. Esta
sempre a “frente de si mesmo”, “aléem de si mesmo”; ele sempre “projetou-se nas
possibilidades definidas de sua existéncia” e essa projecdo de si “em funcéo de si
mesmo” esta fundada no futuro. Tendo, porém, decidido tacitamente o que quer
alcangar, Dasein “volta para si mesmo”, no presente, dando os passos necessarios
para alcanga-lo. Nao se podem indicar fronteiras para o presente, dizer o que
alguém esta fazendo “agora” ou decidir o que fazer “agora”, sem levar em conta o

objetivo orientado para o futuro do agente. O objetivo do agente também determina

qual o segmento ou aspecto do passado — do passado vivo ou vigor de “ter sido”’, e

nao passado morto — se relacionara com o presente. Por exemplo: se um autor esta

tentando mudar o curso da filosofia pela revitalizagado das idéias de Aristoteles, isso
significa revisitar um passado vivo, o vigor de “ter sido”, ao passo que um escritor
que esta tentando cumprir um contrato assinado ha cinco anos, relaciona-se com um
passado morto. O Dasein auténtico ou decidido adianta-se muito mais no futuro, do
que o Dasein cotidiano e, correspondentemente, recua muito mais no passado,
antes de vir a pousar no presente e fazer o que ele tem de fazer agora (INWOQOD,
op. cit. : 76).

Essa estrutura associa-se aos nossos desafios de sempre superar-nos,
uma vez que, quando projetamos a conquista de algo, estamos no futuro “presente”,
dizem do ser-ai tornar-se, pois que somos 0 nosso ter-sido e, o0 que seremos, é
muito mais do que somos ou estamos sendo.

Voltando aos aspectos psicossociais da competigdo, podemos dizer que,
como desafio, ela promove o crescimento individual e, conseqlientemente, o
coletivo, visto que foram tais desafios que levaram o homem a conquistar e a
produzir grandes feitos. Porém, quando essa competicdo evidencia o individualismo,
0 sucesso pelo sucesso, a valorizagdo egdica que denota rivalidade, inveja e
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estimula disputas pelo poder ensimesmado, torna-se coisa entre coisas. Sado esses
aspectos que as diretrizes do Relatério apontam como questées importantes do
aprendizado, a observar e trabalhar criteriosamente, desde sempre, em qualquer
situagao de aprendizado, tanto individual como coletiva.

Que beneficios podem advir dos concursos de piano na formagdo do
pianista? Exatamente a prova. A preparagao do ato de provar. O desafio que gera
metas a alcangar, o sonho, o sacrificio e as alegrias de transcender obstaculos; a
caracteristica especial da experiéncia da prova. A cotidianidade pode nos tornar
relaxados, mas as ocasiées especiais nos colocam em estado de alerta, de maior
atengcdo, de maior cuidado. Esse estado pode pro-mover um aprendizado mais
concentrado. Uma prova requer um compromisso pessoal que exige o exercicio da
responsabilidade, da seriedade e, sem duvida, o prazer que antecipamos na
possibilidade de uma conquista. Nesse sentido, a prova € importante. Pelo estado
de concentragdo que promove, pela preparagdao que a antecede; porém, nesse
caminho, sé quem prova € que pode delimitar as metas a conquistar. As metas sao
vinculadas diretamente ao sujeito que se propde a provar, sendo, portanto, apenas
do sujeito a possibilidade de avaliar o saber de uma prova. A preparagao de uma

performance, seja ela qual for, envolve todas essas questdes. E importante fazer

com que o aluno compreenda de que se trata o ato de provar.

A preparagao de um programa de piano para uma prova de concurso, por
exemplo, requer do estudante, e até mesmo do professor, atitudes diferenciadas em
relacdo as aulas comuns. Essas aulas podem representar o relaxamento da
cotidianidade (o mundo do ISSO), ao passo que a apresentagdo em performance
demanda maior atengdo, melhor acabamento das obras a apresentar,
comprometimento pessoal mais dedicado, esforgo intensificado, que poderdo
contribuir, verdadeiramente, para a conquista de outros patamares de entendimento
e realizagao do aprendizado pianistico e, sobremaneira, do “interpretar-se a si
mesmo” (a relagdo EU e TU). Aposta-se, nesse processo, que o estimulo gerado
pela comprovagdo de que é possivel, pelo empenho e estudo concentrados,
ultrapassar barreiras a principio intransponiveis, transforma a atitude estatica inicial
do aluno na possibilidade de querer saber mais e melhor, criando assim,
figurativamente, uma espécie de engrenagem que impulsiona um movimento interno.
A prova termina sempre antes de sua efetivagdo concreta. As conquistas interiores
nao tém necessidade de quantificagdo. Nao & necessario provar nada a ninguém. As
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metas a avaliar encontram-se na intengdo do processo engendrado no caminhar em
direcdo a elas. Uma prova vale pela aposta sem nenhuma expectativa de resposta
ou recompensa. Vale pelo risco, vale pela disposi¢ao de lutar a luta. Barganhar
consigo mesmo € covardia. Se o objetivo de uma prova estiver calgado em
expectativas de sucesso individual, de premiagbes, em vaidades pessoais
perdemos, entdo, a chance de efetivar algo de real valor. No que se refere a
qualquer situagdo de prova, destacando, aqui a performance pianistica, ndao é
necessario provar nada a ninguém, por dois motivos. Primeiro, como ja dito, o unico
que pode avaliar, de fato, o saber de uma prova & o proprio provador. Segundo, a

grande complexidade de uma performance musical, sobretudo por seu carater

temporal, torna a tarefa de “julgar” impossivel. Pretende-se medir o imensuravel. E

muito dificil estabelecer parametros objetivos de mensuragdao e avaliagao da
performance musical, dado que, em ultima instancia, o que esta sendo avaliado € o
ser. A prépria premiacdo € um estimulo exterior que, a principio, movimenta o
aprendizado, principalmente das criangas. Mas essa premiagao também nao pode
ser linearmente quantificada, ja que seu significado € outro; refere-se novamente a
conquistas interiores. O prémio, em sua instancia aparente (certificados, medalhas,
troféus, dinheiro), serve apenas para registrar ou enfatizar a qualidade dos
verdadeiros prémios, portanto, € simbdlico. Ninguém fica feliz por receber medalhas,
porque, se assim fosse, comprariamos muitas medalhas e ficariamos sempre felizes.
A felicidade de receber um prémio esta no significado dessa representacéo. Esse
significado diz respeito as nossas verdadeiras conquistas. E fundamental, portanto,
conduzir o aluno para essa reflexdao, oferecendo-lhe as ferramentas para que ele

proprio construa sua autocritica e, assim, sua auto-avaliagao e reflexao.

3.3.1.3 - Gerenciar conflitos: a graga do encontro

O trecho do Relatério que trata do aprender a conviver aponta também
para a necessidade de educarmos pessoas capazes de gerenciar conflitos. Sem
duvida, a musica, quando realizada em suas instancias mais verdadeiras, congrega,
toca o espirito das pessoas, retira o ser da cotidianidade e se faz caminho para
outros mundos: o0 mundus imaginalis, o mundo da criatividade, o mundo do poetar.

Além disso, a musica € um conhecimento que possibilita gerenciar nossos proprios
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conflitos, a medida que nos coloca frente a frente com nossas capacidades e

limitagdes. E interessante perceber, contudo, que capacidades e limites apresentam-

se de modo inverso ao que, em geral, parecem demonstrar.

Temos a tendéncia de assumir a nogdo de “resolver problemas” como
proposta de nos livrarmos deles. Segue dai que o ideal seria situagdo sem
problemas, marcada pela rotina tranquila de todos os dias, um apds outro.
Olhando bem, ndo ha problema maior do que néo ter nenhum (grifo nosso),
s6 realidades mortas, se existissem, seriam assim [..]. O preco da
autonomia é viver perigosamente (grifo nosso) (DEMO, op.cit : 22).

As limitag6es podem promover, as capacidades podem aprisionar. Em
nossas capacidades mora o perigo. Aquilo que normalmente julgamos ser a “graca”
de alguns pode ser, efetivamente, a sua “des-graga”. Em piano, por exemplo,
pessoas com muitas facilidades normalmente nao tém paciéncia de estudar devagar
e minuciosamente um texto a aprender. Acabam, em geral, realizando apenas 0
periférico de uma obra, ndo adentrando suficientemente as possibilidades dela. Por
sua vez, aqueles com maiores limitagbes sdo obrigados, pelas proprias
circunstancias, a forjar um trabalho mais intenso, percebendo, ao final, que podem
chegar ao mesmo patamar dos colegas “agraciados”. E comum, por exemplo, que
alunos com grande facilidade motora apresentem, muitas vezes, uma técnica de
mecanica falha e superficial; outros, com muita facilidade de leitura, apresentem
sérias dificuldades de memoria e bom acabamento das obras. Em contrapartida,
podemos observar estudantes que, por suas dificuldades, sdo obrigados a dedicar-
se de forma perseverante e regular, podendo, gracas a isso, até mesmo superar os
que apresentam tantas facilidades. Portanto, o caminho do saber pressupde uma
forja, um esforgo, um habitar, uma construgdo, uma vontade verdadeira.

Martin Buber diz que a graga acontece no encontro, sendo, na verdade,
uma presungao de nossa parte falar sobre ela como se fosse de algo além do
encontro.

O que deve nos ocupar, aquilo pelo que nés devemos nos interessar, ndo é
a outra parte, mas a nossa; ndo é a graga, mas a vontade. A graca nos diz
respeito, na medida em que nds avancamos para ela e aguardamos a sua
presenca; ela ndo & nosso objeto (grifo nosso). O Tu se apresenta a mim.
Eu, porém, entro em uma relagdo imediata com ele. Assim, a relagdo é, ao
mesmo tempo, escolher e ser escolhido [...] (BUBER, op.cit.: 89).

AVA
AVAYEY

25 2 3 4 5 6 7 unespwl 122 18 34 4% T &7 18



A graca ofertada néo é graca alcangada. Despertar a Bela Adormecida'®

exige a disposicdao de enfrentar a floresta emaranhada de espinhos e perigos.
Ninguém guarda o ouro em lugares de facil acesso. E preciso estar disposto a lutar,
mesmo sabendo que se vai perder. Ganhar ou perder ndo € a questdo. Buscamos
por nossas certezas, no entanto, se soubéssemos de antemao o resultado do jogo,
ele perderia a graga. Analogamente a estrutura da graga, Pedro Demo ilustra
perfeitamente essa questao, referindo-se ao desejo:

[...] se fosse possivel apelar para metafora, diria que é similar a tessitura do
desejo: feito para realizar-se, frustra-se sempre que se realiza, porque sua
esséncia & desejar por desejar, ndo se realizar (grifo nosso). Todo desejo
realizado alcanga menos do que esperava. Realizar desejo também é
frustra-lo; por isso, sempre renasce, porque a esséncia do desejo é desejar
o desejo. Quando atingimos um ideal, deixa de ser e € menos do que
queriamos. O ideal de um ideal & ndo se realizar, como é a utopia. Utopia
realizada deixa de ser utopia. Todavia, sem ela, contentamo-nos com o que
temos. Para continuar marchando vida afora, € mister nutrir utopias [...]
(DEMO, op. cit.: 22).

A graga, portanto, como vimos em Buber, esta na intengdo, na relagéo,
no ir ao encontro para alcanga-la. A graga é o querer e ndao querer saber de toda
questdo. Se pudermos refletir acerca de nossos préprios conflitos, exercendo o
pensamento critico e poético, identificaremos em nossos limites as possibilidades de

estimulo e vontade para atingir o nosso tornar-se.

199 A Bela Adormecida é uma metafora que pode ser entendida como o “interpretar-se”. llustramos essa questao
com o Poema de Femando Pessoa: Eros e Psique.

CONTA A LENDA que dormia uma Princesa Encantada, a quem sé despertaria um Infante, que viria de além do
muro da estrada. Ele tinha que, tentado, vencer o mal e o bem, antes que, ja libertado, deixasse o caminho
errado por -0 que- a Princesa vem. A Princesa Adormecida, se espera, dormindo espera. Sonha em morte a sua
vida, e orna-lhe a fronte esquecida, verde, uma grinalda de hera. Longe, o Infante esforgado, sem saber que
intuito tem, rompe o caminho fadado. Ele dela é ignorado. Ela para ele é ninguém. Mas cada um cumpre o
destino. Ela dormindo encantada, ele buscando-a sem tino, pelo processo divino que faz existir a estrada. E, se
bem que seja obscuro, tudo pela estrada afora, falso, ele vem seguro e, vencendo estrada e muro, chega onde
em sonho ela mora. E, inda tonto do que houvera, a cabega em maresia, ergue a mio e encontra a hera, e vé
que ele mesmo era, a Princesa que dormia (grifo nosso) (PESSOA, F. Eros e Psique In: Cancioneiro [182] Rio de
Janeiro, Nova Aguilar, 2003: 181 apud BEAINI, T. C. A Meménria: medida ontolégica do cosmos. Sdo Paulo:
Palas Athena, 1989:25).

De acordo com Thais Beaini, 0 mito de Eros e Psique, tdo bem ilustrado na poesia de Fernando Pessoa, nos
coloca diante dos principios que movem o real em sua totalidade: vida e morte. Psique, a personificagido da
alma, da mente, é a busca da certeza racional, do conhecimento. Ela tem como limite o mistério do real em sua
imprevisibilidade, do que se furta a apreenséo [...] (BEAINI, ibid.).
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3.3.1.4 - Descoberta de si mesmo e do outro: aprender a viver-com

Sabemos que a descoberta de si mesmo, a descoberta do outro, o
espirito critico e a abertura a alteridade podem ser praticados, em sua atividade mais
elementar, como, por exemplo, em trabalhos de equipe, trabalhos em grupo. Tais
reunides sempre acrescentam muito a formagao musical dos integrantes.

No estudo do piano, essa atividade requer que todos expressem, com
autenticidade, suas experiéncias e percepgdes. Exercitar uma audigdo critica, por
exemplo, a respeito de uma obra executada por um colega pressupde perceber o
que, efetivamente, poderia contribuir para melhorar determinada performance. Isso
requer um ouvir atento, ndo bastando expressar simplesmente: “gostei” ou “nao
gostei”. Esse “ouvir’ exige a elaboragdo do conhecimento interior, o trabalho de
reconhecer-se em si mesmo e colocar-se no lugar do outro. Ou seja, apenas
para oferecer um exemplo bem simples, se um aluno consegue perceber, no seu
modo de tocar, que a linha do baixo interfere na linha da melodia porque ainda |lhe
falta o controle necessario das duas maos para conseguir tal equalizagao,
imediatamente reconhecera o mesmo na execugdo do outro. O inverso deste
processo também ocorre, uma vez que, na troca de idéias inerentes ao conviver,
tudo o que for percebido pelo conjunto acresce como percepgao e entendimento ao
individual. O exercicio desse (com)-viver € de grande valia na formagdo de todos
nds, ja que o ser atualiza-se nas relagdes de uma abertura consigo mesmo e com o
Outro.

O confronto por meio do dialogo e pela troca de razbes € um dos
instrumentos indispensaveis ao conviver. A participagdo em projetos comuns pode

dar origem a aprendizagem e as resolug¢des de conflitos, constituindo uma referéncia

a vida futura de todos. A solidariedade é tanto mais necesséria, quanto a competigdo

é um fenémeno quotidiano e onipresente em todos os dominios da existéncia. A
solidariedade deve ser a nossa palavra de ordem: cada um de nés deve assumir a
parte que lhe cabe de responsabilidade coletiva (DELORS, op.cit: 97).
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E preciso ultrapassar a nocdo de simples organizagdo das partes, para
atingir, modos de ser: na complexidade nao-linear pulsa a relagdo prépria
entre o todo e as partes, feita ao mesmo tempo de relativa autonomia e
profunda dependéncia (grifos nossos) (DEMO, op. cit: 17).

Ménica Thurler, professora de Ensino e Pesquisa na Faculdade de
Psicologia e de Ciéncias da Educagao na Universidade de Genebra, que,
juntamente com Perrenoud, participou no Brasil de conferéncias a respeito da
Educagdo para o século XXI|, adverte que as novas diretrizes da educagdo
representam a oportunidade de finalmente passar, de modo irreversivel, de uma
l6gica de programa para uma légica de objetivos, ou seja: ndo se trata do que o
professor tem para ensinar, mas trata-se do que os alunos necessitam aprender

(THURLER, 2002:89).""° Diriamos mais: trata-se do que todos nds necessitamos

aprender: o-ser-com.

As reformas atuais confrontam os professores com dois desafios de
envergadura: reinventar o trabalho e reinventar a si préprios, enquanto pessoas e
membros de uma profissdo. Observa, também, que a maioria de nés devera
enfrentar condigées e contextos profissionais totalmente novos, bem como assumir
desafios intelectuais e emocionais muito diversos daqueles que caracterizavam o
contexto escolar no qual aprendemos nosso oficio. Isso significa, diz ela, que daqui
para a frente € preciso ndao apenas pér em questdo e reinventar praticas
pedagégicas como, também, reinventar nossas relagées profissionais com os
colegas de trabalho (o ser-com). A introdugéo de novos objetivos de aprendizagem
e de novas metodologias ndo mais permitira organizar o ensino em torno de uma
sucessao rigida de contelddos, e, sim, nos obrigara a criar, permanentemente,
arranjos didaticos e situagdes de aprendizagem que respondam melhor a
heterogeneidade de necessidades de nossos alunos (THURLER, ibid.).

No que se refere ao piano, por exemplo, € muito produtivo quando
reunimos nosso trabalho, o trabalho dos nossos alunos, em atividades em que
outros colegas atuam, oferecendo suas idéias, acrescentando ou mesmo
introduzindo opinides divergentes, que provocam maior reflexdao para determinado
contexto musical e, consequentemente, maiores ganhos para o préprio aluno.

"% THURLER M.G. Da Avaliagdo dos Professores a Avaliagdo dos Estabelecimentos Escolares. In:
PERRENOUD, P. ; THURLER, M. G. As competéncias para ensinar no século XXI. a formagao de
professores e o desafio da avaliag&o. Porto Alegre: Artmed, 2002.
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Infelizmente, essas oportunidades quase nunca acontecem. Poderiamos criar
formas de intercambio regulares onde pudéssemos debater idéias e refletir sobre
nossas praticas. SO € possivel exercitar a aprendizagem do conviver atentando para
a disponibilidade de aprender uns com 0s outros e de nos reconhecermos iguais em
nossas diferengas.

Todo esse panorama nos permite avaliar quanto as diretrizes propostas
pelo Relatério da UNESCO apontam para questdes que requerem profunda reflexao
para penetrar nos conceitos principais e principiais das formas aprender a conviver
e aprender a ser. Sao propostas que instauram a valorizagao das disciplinas
humanisticas. Dai a importancia da interdisciplinaridade, no que respeita os
curriculos dos cursos de musica, porque tal intercaAmbio permite a ampliagdo dos
conceitos particulares de cada disciplina, na agao e interagao com outras areas do
conhecimento. A area das artes, sobremaneira, tem destaque especial nesse
processo. O Relatério propde que as artes e a poesia passem a ser matérias

obrigatérias nas escolas, desde o ensino fundamental. Conseqglentemente, &

preciso que o inverso também ocorra. A area de musica, em especial a que se refere
a formagao dos instrumentistas, muito tem a lucrar ao integrar-se com outras areas,
dada a tendéncia de se fechar em suas competéncias especificas. Disciplinas como
pedagogia, psicologia, sociologia, filosofia, podem contribuir para a efetivagao de
uma visdo mais ampla do processo do conhecimento (o espirito critico). A
informagdo em si € um dado bruto, o ato de transformar a informagdo em
conhecimento nao € uma tarefa simples. Exige capacidade de processamento dessa
informacgao. Isso implica capacidade de raciocinio, questionamento, confronto com
outras fontes e experiéncias, enfim, implica habilidades adquiridas ao responder ao
estimulo de ver os mesmos panoramas a partir de diferentes perspectivas. Os
estudos das ciéncias humanas, em especial da filosofia e sociologia, conectam-se
com a musica, visto ser da esséncia desses campos do conhecimento a tarefa de
desenvolver o pensamento sem nenhuma utilidade ou objetivo pratico, tanto quanto
a musica. Essas areas tém muito a acrescentar na formagao dos jovens, naquilo que
lhes & mais peculiar: o questionamento. A sociologia e, sobretudo, a filosofia podem
contribuir para desmistificar ideologias e apurar o pensamento critico das novas

geragoes.
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3.3.1.5 - Etica e Alteridade: um caminho para a paz.

As propostas sugeridas no Relatério evidenciam um movimento que tende
a romper com o egoismo e a auto-suficiéncia e promover a cooperagdo, a
generosidade, o trabalho em equipe, a interpretagao de si mesmo e do outro, rumo a
uma ética global. Por toda reflexdo e mudangas propostas por esse documento, que
vem interferindo gradualmente em nosso processo educacional, tem-se a impressao
de um retorno aos principios gregos, contudo, num movimento espiral. As disciplinas
nao mais fechadas em conteudos lineares, mas focalizando a preocupagéo com a
formagao do cidadao e a énfase nos valores éticos e estéticos. A questao da ética,
sobretudo, parece retomar o principio originario do ethos grego que, como discutido
no primeiro capitulo (padrdes estéticos), fundava-se nos lagos da liberdade nas
normas da tradi¢ao e, de acordo com Heidegger, nada tinha a ver com a moral.

A ética discutida nesse Relatério € a da identidade, que substitui a
moralidade dos valores abstratos e busca a finalidade ambiciosa de reconciliar, no
coragdo humano, aquilo que o dividiu desde os primérdios da idade moderna: o
mundo da moral e 0 mundo da matéria, o privado e o publico. Essa ética se constitui
a partir da estética e da politica, e nao pela negagao delas. A ética da identidade tem
como fim mais importante a autonomia. Esta — condigéo indispensavel para os juizos
de valor e as escolhas inevitaveis a realizagdo de um projeto préprio de vida —
requer uma avaliacdo permanente e a mais realista possivel das capacidades
préprias e dos recursos que o meio oferece. A autonomia requer, sobretudo, o
esforgco para alcangcar a competéncia da paz, o entendimento de si mesmo que,
antes de tudo, ja pressupde o “ser-com’, o “também”, o0 “a gente”’, o “ter sido”, o
“sendo” e o “tornar-se’.

Isabel Baptista, em seu artigo Aprender a conviver ou a paz como
competéncia ética, contribui com essa questao ao dizer que o convivio & gerador de
sentimentos, de afetos, de idéias, de memoarias, de desejos e de valores. Porém, as
normas que entendemos necessarias para regular a vida social s6 assumem um
carater Etico quando se impdem como imperativo de convivéncia e ndo de mera
coexisténcia. A descoberta do outro, condicdo necessaria para a descoberta de si
mesmo, deve ser marcada pela consciéncia da interdependéncia e pelo sentimento
de proximidade que suportam uma cultura de paz. Todavia, a promogao dessa
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consciéncia e desse sentimento ndo pode ficar confinada a transmissdo de
conteudos sobre a diversidade humana ou sobre os valores do pluralismo
humanista. Enquanto pratica de convivéncia, a paz nao se confunde com atitudes de
tolerancia passiva, com indiferenga, conformismo ou quietismo. Pelo contrario, a paz
comega no movimento que rompe com o egoismo e a auto-suficiéncia, traduzindo-se
no prazer do encontro, na atengao, no cuidado e na agao solidaria em favor do outro
(BAPTISTA, 2003).""

Entre as diretrizes do Relatério, os itens que se referem a descoberta de
si mesmo, a descoberta do outro, ao espirito critico e a abertura a alteridade,
sobremaneira no que se refere ao viver-com, vinculam-se as propostas de
Heidegger, bem como ao pensamento de Martin Buber.

Buber estabelece uma diferenca entre o egético''? e a pessoa. O Eu, da
palavra-principio Eu-lsso aparece como egoético e toma consciéncia de si como

sujeito (de experiéncia e de utilizagdo). O Eu, da palavra-principio Eu-Tu, aparece

como pessoa e se conscientiza como subjetividade (sem genitivo''® dela

dependente). O egbtico aparece na medida em que se distingue de outros egéticos
e a pessoa aparece no momento em que entra em relagdo com outras pessoas.
Quem esta na relagdo participa de uma atualidade, quer dizer, de um ser que ndo
esta unicamente nele nem unicamente fora dele. Toda atualidade é um agir, do qual
eu participo sem poder dele me apropriar. Onde ndo ha participagdo, ndo ha
atualidade. Onde ha apropriagdo de si, ndo ha atualidade. A participagao é tanto
mais perfeita quanto o contato do Tu € mais imediato. O Eu é atual por sua
participagdo na atualidade. E este o dominio da subjetividade, em que o Eu toma

consciéncia, simultaneamente, tanto de seu vinculo, quanto de sua separagdo. A

auténtica subjetividade sé pode ser compreendida de um modo dinamico, como a
vibragdo de um Eu no seio de sua verdade solitaria. E aqui, também, o lugar onde
irrompe e cresce o desejo de uma relagdo cada vez mais elevada, o desejo de uma

participagao total com o Ser. Na subjetividade, amadurece a substancia espiritual da

""" BAPTISTA, |. Aprender a conviver ou a paz como competéncia ética. Disponivel em:
< www.apagina.pt/arquivo/Artigo.asp?ID=2496 > Acesso em agosto de 2003.

e Egotismo — 1- aprego, amor exagerado pela propria personalidade; egolatria, ego. 2 - tendéncia a conduzir
para si a atengao, revelando pouca ou nenhuma consideragao pelas opinides dos outros; ego. 3 - meétodo
literario em que o préprio eu & o ponto de referéncia de investigagdes e experimentos psicolégicos (HOUAISS,
op.cit.)

"2 Genitivo — que exprime a relagido de posse, possessivo (HOUAISS, ibid.).
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pessoa. A pessoa toma consciéncia de si como participante do ser, como um ser-
com, como um ente (BUBER, op. cit.: 73).

Nao ha duas espécies de homem, ha, todavia, dois pélos do humano. No
entender de Buber, homem algum é puramente pessoa, € nenhum €& puramente
egotico; nenhum é inteiramente atual e nenhum é totalmente carente de atualidade.
Cada um vive no seio de um duplo Eu. Entretanto, diz ele, ha homens cuja dimenséo
de pessoa é tdo determinante que se podem chamar de pessoas, e outros, cuja
dimensdo de egotismo é tdo preponderante, que se pode atribuir-lhes o nome de
egoticos. Entre aqueles e estes, se desenrola a verdadeira histoéria. Quanto mais o
homem e a humanidade sdo dominados pelo egético, mais profundamente o Eu é
atirado na inatualidade (BUBER, ibid.: 76).

O egodtico toma consciéncia de si como um ente-que-é-assim e ndo-de-
outro-modo. A pessoa diz: “Eu sou’, o egético dizz “eu sou assim’.
“Conhece-te a ti mesmo” para a pessoa significa: conhece-te como ser; para
o egbtico: conhece o teu modo de ser. Na medida em que o egdtico se
afasta dos outros, ele se distancia do Ser. A pessoa contempla-se o seu si-
mesmo, enquanto que o egético ocupa-se com o seu “‘meu”: minha espécie,
minha raca, meu agir, meu génio. O egdtico ndo s6 ndo participa como
também ndo conquista atualidade alguma. Ele se contrapbe ao outro e
procura, pela experiéncia e pela utilizagdo, apoderar-se do maximo que lhe
é possivel. Tal é a sua dindmica: o pér-se a parte e a tomada de posse;
ambas as operagbes se passam no Isso, no que néo é atual. O sujeito, tal
como ele se reconhece, pode apoderar-se de tudo quanto queira, no
entanto, ele ndo obtera substancia alguma, ele permanecera como um
ponto funcional: o experimentador, o utilizador e nada mais.Todo o seu
modo de ser multiplo ou sua ambiciosa “individualidade”, ndo podem lhe
proporcionar substancia alguma (grifos nossos) (BUBER, ibid: 75).

Entendemos, assim, que aprender a viver, a “con-viver implica
participacgado, dialogo e ajuda mutua. A pratica de convivio realiza-se na relagao que
aproxima subjetividades misteriosamente separadas pelo segredo que mora dentro
de cada pessoa, tornando-a especial e unica. Diz respeito a ética. Antes de
constituir-se como reflexao sobre valores, principios ou regras de conduta, a ética

diz respeito a essa disponibilidade para sentir, escutar e aprender com os modos de

ser e de viver diferentes. Alteridade & reconhecer a natureza ou condigéo do que &

Outro, do que é distinto. Alteridade implica a agdo de alterar, causar ou sofrer
mudanga ou alteragdo; modificar-se, transformar-se. Significa que um ser em si se
reconhece em seu ser em outro.
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Consideramos também de relevancia para os pilares do aprender a
conviver e aprender a ser apresentar um assunto que é foco de inumeras discussdes
na atualidade. Refere-se ao que o Relatério adverte a respeito de a opinido publica
tornar-se observadora impotente e até refém perante os meios de comunicagéo
social. Como vimos no Capitulo |, a midia e a industria cultural podem aprisionar as
pessoas num estado de alienagéo, visto que a auséncia do pensamento critico e
reflexivo nos faz tomar por verdade quase tudo o que ouvimos e vemos. Trata-se,
portanto, da verdade como informagédo e deformagéo. Para compor esse assunto,

114

valemo-nos do pensamento de Marilena Chaui, que apresentamos no item a

seguir.

3.3.1.6 - Verdade como Informacao e Deformacgéao

O ser humano €& movido por suas crengas, duvidas, certezas e
insegurancgas, buscando sempre uma melhor maneira de entender e solucionar os
problemas com os quais se depara. No entanto, muitas vezes, acomoda-se com a
histéria que lhe foi contada, identificando-se tédo intensamente com ela que passa a
reproduzi-la ao invés de cria-la. Sendo assim, perde a capacidade de questionar.

Acreditar na histéria contada & aceitar, sem critica, as informagdes que
nos sdo passadas. E ndo desconfiar de que a vida ndo é o conto nem a novela.

Chaui afirma que nunca uma sociedade foi tdo informada. Recebemos
informagdes vinte e quatro horas por dia, vindas de jornais, radios e televisoes.
Vivemos em uma sociedade informada e informatizada que possui editoras, livrarias,
bibliotecas, museus, salas de cinema e de teatro, videos, fotografias e
computadores. Paradoxalmente, existe menos espago para refletir sobre a verdade.

E justamente essa enorme quantidade de veiculos e formas de informagdo que

acaba tornando tao dificil a busca da verdade, ja que todo o mundo acredita que
esta recebendo, de modos variados e diferentes, informagdes cientificas, filoséficas,
politicas, artisticas e que tais informag¢des sdo verdadeiras, sobretudo porque ha
outras pessoas (o jornalista, o radialista, o professor, 0 médico, o policial, o reporter)

dizendo a elas o que devem saber, 0 que podem saber, 0 que podem e devem fazer

"4 CHAUI, M. Convite a filosofia, op. cit.
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ou sentir. As pessoas se sentem seguras e confiantes porque ndo questionam a
palavra dos emissores de mensagens, nao havendo, portanto, incertezas,
insegurangas e, conseqgiientemente, motivos para questionar (CHAUI, op.cit.: 92).
Acreditar sem duvidar & fanatismo. Duvidar por duvidar, também. A
verdade sO se estabelece como questdo quando nos percebemos ignorantes. O
problema, geralmente, € nao desconfiarmos que ignoramos, ou seja, ndo sabermos
que nao sabemos. A ignorancia € formada pelas nossas certezas, uma atitude muito
natural, espontanea, dogmatica, que temos desde criangas. Acreditamos que o
mundo existe e que € exatamente tal como o percebemos, tal como nos ensinaram
que é, que pode ser modificado por nés ou conservado por nés, que & explicado
pelas religides e pelas ciéncias e representado pelas artes. Temos essa crenga
porque somos seres praticos, isto €, nos relacionamos com a realidade como um
conjunto de coisas, fatos e pessoas, que sdo Uteis ou inlteis para a nossa
sobrevivéncia. Na atitude dogmatica, tomamos o mundo como dado, ja feito, ja
pensado, ja transformado. Estamos instalados e existimos no interior de uma
realidade natural, social, politca e cultural, que criamos. Mesmo quando
descobrimos que alguma coisa é diferente do que haviamos suposto, essa
descoberta ndo abala nossa crenga e nossa confianga na realidade, nem a nossa
familiaridade com ela. Na atitude dogmatica ou natural aceitamos, sem nenhum
problema, que ha uma realidade exterior a nés e que, embora externa e diferente de
nos, pode ser conhecida e tecnicamente transformada por nés. Achamos que o
espago existe, que nele estdo as coisas como um receptaculo; achamos que o
tempo também existe e que nele as coisas e nés préprios estamos submetidos a

sucess&o dos instantes (CHAUI, ibid. 93). E exemplifica:

O mundo é como a novela da televisdo: muita coisa acontece, mas, afinal,
nada acontece, pois quando a novela termina, os bons foram
recompensados, os maus foram punidos, os pobres bons ficaram ricos, os
ricos maus ficaram pobres, a mocinha casou com o0 mocinho certo, a familia
boa se refez e a familia ma se desfez. Em outras palavras, os
acontecimentos da novela servem apenas para confirmar e reforgar o que ja
sabiamos e o0 que ja esperavamos. Tudo se mantém numa atmosfera ou
num clima de familiaridade, de segurancga e sossego (CHAUI, ibid.: 94).

A atitude dogmatica ou natural se rompe quando somos capazes de

estranhamento diante das coisas que nos pareciam familiares. Na incerteza,
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descobrimos que somos ignorantes, que nossas crengas € opinidées parecem nao
dar conta da realidade, que ha falhas naquilo em que acreditamos e que, durante
muito tempo, nos serviu como referéncia para pensar e agir. A duvida e o
estranhamento ocorrem quando, de repente, algo nos parece estranho, algo que
pensamos, vemos, ouvimos ou sentimos pela primeira vez e, em geral, algo que
percebemos, na enésima vez, como sendo a primeira vez. Falamos, por exemplo, do
tempo e do espacgo desde sempre como algo familiar e entendido, mas, de repente,
como sugere Chaui, podemos nos perguntar, como Santo Agostinho, em suas
“Confissdes”:

O que é o tempo? Tentemos fornecer uma explicagdo facil e breve. O que
ha de mais familiar e mais conhecido do que o tempo? Mas, 0 que é o
tempo? Quando quero explica-lo, ndo encontro explicagdo. Se eu disser que
o tempo é a passagem do passado para o presente e do presente para o
futuro, terei que perguntar: Como pode o tempo passar? Como sei que ele
passa? O que é um tempo passado? Onde ele esta? O que & um tempo
futuro? Onde ele esta? Se o passado é o que eu, do presente, recordo e o
futuro é o que o eu, do presente, espero, entdo ndo seria mais correto dizer
que o tempo é apenas o presente? Mas, quanto dura um presente? Quando
acabo de colocar o - 'r' - no verbo 'colocar, este 'r' & ainda presente ou ja é
passado? A palavra que estou pensando em escrever a seguir, & presente
ou é futuro? O que é o tempo, afinal? E a eternidade? (SANTO
AGOSTINHO, apud CHAUI, op.cit: 95).

As coisas sao mesmo tais como me aparecem? Estdo no espago? Mas o
que € o espago? Se eu disser que o espago é feito de comprimento, altura e largura,
onde poderei colocar a profundidade, sem a qual ndo podemos ver, ndo podemos
enxergar nada? Mas, a profundidade que me permite ver as coisas espaciais €

justamente aquilo que nao vejo e que ndo posso ver, se eu quiser olhar as coisas. A

profundidade € ou ndo espacial? Se for espacial, porque ndo a vejo no espago? Se

nao for espacial, como pode ser a condigdo para eu que veja as coisas no espago?
Verdade e Realidade parecem idénticas e, somente quando essa identidade se
desfaz ou se quebra, surge a incerteza que promove o caminho da busca. Para a
atitude critica ou filosofica, a verdade nasce da decisdo e da deliberagdo de
encontra-la, da consciéncia da ignorancia, do espanto, da admiragao e do desejo de
saber (CHAUI, ibid.:106).

A linguagem escrita nos causa, muitas vezes, esse estranhamento.

Quando percebemos algo que nos parece muito familiar, como um ovo, por exemplo,
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que se apresente de forma diferente. Para exemplificar, vejamos um trecho de

Clarice Lispector: “Atualidade do ovo e da galinha”.

Olho o ovo com um s6 olhar: Imediatamente percebo que ndo se pode estar
vendo um ovo apenas. Ver o ovo é sempre hoje: mal vejo o ovo e ja se
torna ter visto um ovo, 0 mesmo, ha trés milénios. No préprio instante de se
ver 0 ovo ele é a lembranga de um ovo. S6 vé o ovo quem ja o tiver visto...
Ver realmente o ovo é impossivel. O ovo é supervisivel como ha sons
supersénicos que o ouvido ja ndo ouve. Ninguém é capaz de ver o ovo... O
ovo & uma coisa suspensa. Nunca pousou. Quando pousa, néo foi ele quem
pousou, foi uma superficie que veio ficar embaixo do ovo... O ovo é uma
exteriorizagdo: ter uma casca é dar-se...O ovo expde tudo (LISPECTOR,
apud CHAUI, op. cit.: 96)

Ou ainda, quando lemos pela primeira vez, tais frases:

O nadificar do nada ndo é um episodio casual, mas, como remissdo (que
rejeita) ao ente em sua totalidade em fuga, ele revela este ente em sua
plena, até entdo oculta, estranheza como o absolutamente outro — em face
do nada.

Somente na clara noite do nada da angustia surge a originaria abertura do
ente enquanto tal: o fato de que é ente — e ndo nada. Mas este "e ndo
nada", acrescentado em nosso discurso, ndo € uma clarificagédo tardia e
secundaria, mas a possibilitagcao prévia da revelagdo do ente em geral. A
esséncia do nada originariamente nadificante con-siste em: conduzir
primeiramente o ser-ai diante do ente enquanto tal (HEIDEGGER, 1991:
41)‘115

Nesses dois exemplos podemos perceber que a linguagem, tanto no texto
reflexivo da ficcionista quanto na reflexao poética do filésofo, pode ser intrigante e
que tanto o pensamento reflexivo como a criatividade imaginativa podem atingir
planos nunca pensados. O estranhamento a que somos remetidos nos leva a
realizar um esforgo do pensamento, nos leva a reflexdo mais profunda sobre as
nossas verdades. O espanto e a admiragao, assim como a duvida e a perplexidade,
nos fazem querer saber o que nao sabiamos, nos fazem querer sair do estado de
inseguranga ou de encantamento, nos fazem perceber nossa ignorancia e criam o

'S HEIDEGGER, M. Que é metafisica? In: conferéncias e escritos filoséficos, STEIN, E. (trad.) Sao
Paulo: Nova Cultura, 1991 (Os Pensadores).
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desejo de superar a incerteza. Quando isso acontece, estamos na disposi¢do de
espirito chamada busca da verdade.

A verdade se conserva, portanto, como o valor mais alto a que aspira o
pensamento (CHAUI, ibid.: 106).

A musica e a filosofia atuam nestes dois planos: reflexdo e imaginagao, no
sentido de possibilidade ativa e criadora. A atitude critica € fungao da filosofia e a
proposi¢cao da Arte. O exercicio do pensar reflexivo se instala quando adquirimos a
capacidade de levantar a primeira questao, ou seja, quando somos capazes de sair
da atitude dogmatica.

3.3.1.7 - Questionar: a possibilidade de transformacdo do Dasein humano

Os classicos diziam que a filosofia nasce do espanto.

Como suscitar hoje o espanto como vontade de saber, exercicio de
leitura, dialogo e abertura para o pensamento “meditante”, se o dogmatismo da
instrumentalizacdo do saber ja impede todo esfor¢o criador? Esse &€ o grande
desafio da Educagao. O Relatério, em suas diretrizes para o encaminhamento dessa
questao, enfatiza que desenvolver o pensamento critico € uma das tarefas mais
importantes da educagdo, uma vez que O pensamento critico propicia o
questionamento sobre a verdade como uma instancia a construir do pensamento, e
nao, como normalmente a entendemos, ou seja: como conhecimento reproduzido,
acabado, sempre ja conhecido, compreendido e terminado.

Pedro Demo corrobora que conhecer é profundamente revoltar-se,
confrontar-se, nao aceitar as coisas como estao, pretender para além do razoavel,
usar a razao para explodir seus préprios limites. O senso padronizador serviria
apenas como porta de entrada. Esse movimento pode ser visto faciimente na nogao
de que argumentar & questionar. Longe de ser atividade reprodutiva, implica
confronto com a realidade no sentido reconstrutivo ostensivo. O argumento que

apenas afirma s6 confirma; nada traz de novo e (til para o conhecimento. E mister

ver mais do que a aparéncia, surpreender curvas inesperadas, penetrar a Semantica
para além da Sintaxe, agir como sujeito que reconstréi a realidade, ndo como objeto
inerte (DEMO, op.cit: 43).
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Para Heidegger, o pensamento auténtico se faz no intervalo que reune
logos e ethos, ja que é buscando sentido que o homem habita primeiramente o
mundo e a verdade. Em sua obra ;Qué significa pensar? Heidegger afirma que sé
podemos pensar se nos interessarmos pelo que em si € o que cabe pensar
cuidadosamente. Para adentrar esse pensamento, cumpre, de nossa parte,
aprender a pensar. Aprendemos a pensar a medida que voltamos nossa atengéo
para o que cabe pensar cuidadosamente. Chamamos de “amigavel’, diz ele, o que
pertence a esséncia do amigo e dele procede. De forma correspondente, podemos
chamar de “pensavel” aquilo que cabe pensar cuidadosamente: que “todo pensavel
“da” o que pensar”. Tal doagéo, entretanto, ocorre somente e sempre a medida
que o pensavel, a partir de si mesmo, ja € o que cabe pensar cuidadosamente
(Pensar o Pensamento, Refletir sobre o préprio Pensamento). “O que mais cabe
pensar’ aquilo que sempre e insistentemente da a pensar, porque antes de toda e
qualquer coisa, outrora o deu e amanhd o dara. O que mais cabe pensar
cuidadosamente mostra-se no fato de ainda ndo pensarmos. Insistentemente, ainda
nao, diz Heidegger, apesar da situagdo mundial tornar-se cada vez algo a pensar
mais cuidadosamente. Esse processo parece exigir, antes, que o homem atue, ao
invés de discursar em conferéncias e congressos e, assim, mover-se em meras
representacdes do que deveria ser e como precisaria ser feito. Assim, parece que

falta agdo e de modo algum pensamento. E, no entanto... Talvez, ja desde séculos,

o homem vem agindo demais e pensando de menos (HEIDEGGER, 2001: 112).

Por meio da aplicagdo dos métodos cientificos no tratamento da maioria
das questées da vida cotidiana, o pensamento racional tem-se tornado, cada vez
mais, o fundamento da nossa cultura. Mas qual é a esséncia do pensar? Para
compreender adequadamente essa esséncia, & preciso evitar tanto a definigdo que a
toma como atividade interna da subjetividade, voltada sobre si prépria, quanto a que
reduz o pensamento ao conhecimento racional, e este aos métodos das ciéncias em
geral. A primeira definigdo leva a compreensdo do pensar como devaneio interior; a
segunda, a sua compreensao como atividade de calculo tendo em vista a previsao, o
planejamento e o0 dominio dos fenédmenos humanos e naturais.

As reflexdes de José Luiz Furtado contribuem para o entendimento dessa
questdo, quando diz que o pensamento encontra-se vinculado a verdade
compreendida a partir de um sentido bem mais fundamental, que ndo se apdia na
eficacia dos procedimentos orientados tecnicamente pelas teorias cientificas.
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Enquanto visdo oposta ao calculo, o pensar implica a obscuridade (a profundidade)
do mesmo modo como a luz produz a sombra. Desse ponto de vista, &€ na imediagao
do “im-pré-visivel’ que o pensar se faz auténtico, avizinhando-se da verdade em sua
esséncia. A abertura da consciéncia para a luminosidade do mundo e para tudo o
que por meio dela se mostra caracteriza a transcendéncia do pensamento. Pensar
ndo é estar recolhido sobre si mesmo, fechado em sua prépria interioridade. Pensar
€ se dirigir para o que algo é verdadeiramente, buscando a evidéncia da sua viséo.
Por isso, o pensamento auténtico & essencialmente interrogativo e aventureiro. Por
tudo isso, € inutil definir a esséncia do pensamento a partir do conhecimento
cientifico ou, mesmo, das preocupagbes que nos assaltam o tempo todo, quando
buscamos solugdo para os problemas cotidianos. O pensar auténtico, em sentido
fundamental, &€ buscar o sentido da vida, ou seja, a orientagdo da existéncia no
mundo e com os outros. “Mundo” nao significa um espago que conteria a totalidade
indiferenciada das coisas existentes, de um computador ao homem, da ameba as
galaxias. Ao contrario, fenomenologicamente considerado, o “mundo” designa a
abertura de um horizonte de Presenga, de um plano de luminosidade onde se da a
manifestagdo originaria de todo fendbmeno. O homem nao esta simplesmente no
espago, como uma pedra. O homem habita essa abertura que se confunde com a
propria esséncia da verdade. Para alcangar essa dimensdo do pensamento,
devemos evitar concebé-lo a partir da representagao conceitual. Uma das tarefas da
fenomenologia consiste, entdo, em explicitar as estruturas fundamentais do vinculo
originario que une na existéncia, indissoluvelmente, o sujeito e o mundo, a alma e o
corpo, o espirito e a carne, vinculo que constitui a prépria esséncia do pensamento.
Se ser homem é “tornar-se” o que se “deve-ser”, a esséncia do pensar consiste em
orientar essa proje¢do da existéncia no seu vir-a-ser por meio da temporalidade
histérica, em antecipar, sob a forma de ideal ou de utopia, a realidade a qual
consentimos (FURTADO, J. L. 2003).""®

De acordo com Inwood, a cotidianidade considera Da-sein como um
assunto de ocupacgao simplesmente-dado, isto &, algo dirigido e calculado. “A vida é
um negocio, quer ela cubra ou nao os seus gastos” (ST, 289). “Pensar no sentido de

""® FURTADO, J. L. O que significa pensar. Revista da Pesquisa & Pés-Graduagdo — UFOP, 2003.
Disponivel em:

< www. ufop.br/pesquisalrevista/revsum.htm> Acesso em agosto de 2003.
José Luiz Furtado é Professor de Filosofia da UFOP (Universidade Federal de Ouro Preto).
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calcular subsiste unicamente dentro de um horizonte fixo dentro de limites ndo vistos
por esse pensar’. O pensamento do cientista ndo € tdo ofuscado quanto o do
comerciario, mas nenhum deles transcende o seu horizonte para refletir sobre ele e
sobre 0 seu préprio pensamento. No topo da hierarquia, estéa o genuino pensamento
filoséfico. Pensar inclui questionar. Uma questdo, é distinta de um problema. Um
problema, (tal como o problema do livre-arbitrio) € uma entidade objetificada e
extemporanea extraida por filésofos tais como Windelband e Hartmann, de obras de
Platdo, Kant e outras. Uma questdo €& um acontecimento concreto, situado.
Questdes, ao contrario de problemas, nao se restringem a uma seleg¢ao tradicional.
Uma inquisicao genuinamente livre de pontos de vista, conhece apenas “assuntos’
como possiveis fontes e motivos de questionamento e de desenvolvimento de
aspectos nos quais eles devem ser questionados”. Respostas a questdes ndo séo
proposi¢oes predeterminadas: “uma resposta s6 € uma resposta quando sabe
desaparecer do modo correto”. Uma resposta nos impele para outras questdes:
“filosofia é filosofar’, ndao um corpo de verdades. O questionador se desenvolve a

medida que o questionamento prossegue — “aquilo com que a filosofia lida revela-se

apenas na, e a partir da, transformacdo do Dasein humano”. O pensar e o

pensamento nao sao separaveis como o veiculo e a nossa destinagdo. O
pensamento aproxima-se da poesia: “Todo pensamento filoséfico e, precisamente, o
mais rigoroso e prosaico € intrinsecamente poético, ndo sendo, contudo, jamais
poesia no sentido de uma forma artistica. O pensamento €& “construgdo ou
construtivo”, “removedor” e “aniquilador” ou “destrutivo”. Ele limpa o solo para
construir até alturas ainda desconhecidas (INWOOD, op.cit.: 143).

Em Poeticamente o homem habita, conferéncia, ja abordada no item 3.2.1
- Contextualizando a Crise, deste capitulo, Heidegger associa o Pensamento a

Poética, partindo de um poema de Hélderlin''?, cujo titulo € o mesmo que o da

conferéncia. O filosofo explica que Poética nado significa apenas um jogo de
fantasias, uma vez que, ao falar do habitar poético, Hélderlin vislumbra o trago
fundamental da presenga humana nesse habitar. Ele vé o “poético” a partir da
relagdo com esse habitar, compreendido nesse modo vigoroso e essencial. Isso

decerto ndo diz que o poético seja apenas um adorno e um acréscimo ao habitar. As

"7 Johann Christian Friederich Hélderlin, (1770 — 1843) é considerado o maior poeta do Romantismo alemao.

Entusiasta dos valores da Revolucdao Francesa como seus companheiros de seminario Hegel e Schelling, foi
tradutor de Séfocles e Pindaro e autor de grande produgéo poética, de ensaios e de obras “chave” da literatura
européia (Hiperién, A morte de de Empédocles).
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palavras “poeticamente o homem habita...” dizem muito mais. Dizem que é a poesia,
que é o pensamento poético, que permite ao habitar ser um habitar. Poesia & deixar-

habitar, em sentido préprio. No entanto, 0 homem sé pode adentrar a esséncia do
poético, a partir de onde ele a recebe, ou seja: ele a recebe no apelo da linguagem.
Mas isso, certamente, apenas e enquanto o homem ja estiver atento a esséncia da
Linguagem. Para Heidegger, a prépria “Linguagem €& Poesia” no sentido essencial,
isto &, a Linguagem “em primeiro lugar traz o ente como um ente ao aberto”, por

nomea-lo. Ela é “saga'’®

projetiva do dizer”, o dizer originario do Ser (o mito, o conto,
a lenda, e constitui Poesia: “o dizer do mundo e da terra, o dizer do desencobrimento
dos entes”. Todavia, diz Heidegger, circula no planeta, de maneira desenfreada e
habil, um falatério, um escrever e uma transmisséo de coisas ditas. O homem se

comporta como se fosse o criador e o soberano da linguagem. A Linguagem, no

entanto, permanece a soberana do homem. Quando essa relacdo de soberania se

inverte, o _homem decai numa estranha mania de produgdo. [grifos nossos] A
linguagem torna-se meio de expressdo. Enquanto expressdo, a linguagem pode
apenas ser rebaixada a simples meio de pressdo (HEIDEGGER, op.cit. 167).

Nesse habitar “poeticamente”, portanto, a poesia ndo € um sobrevéo que

se eleva, pairando sobre a terra. Hoélderlin, temendo esse entendimento, enfatiza:

“esta terra”. Comparando a reflexdo poética (pensamento) com a criagéo reflexiva
(poesia), Heiddegger demonstra que o poema de Hdélderlin fala sobre o habitar do
homem, sobre seus meéritos, mas nao estabelece uma conexdo entre habitar e
construir, ndo fala das construgdes, do cultivo, da colheita. Essas construgdes, diz
ele, sao feitas pelo nosso pensamento. O pensamento expressa, portanto, o mesmo
que Hodlderlin dita poeticamente. Contudo, observa Heidegger: o mesmo néo se
confunde com o igual e nem tampouco com a unidade vazia do que é meramente
idéntico. Com freqiéncia, o igual se transfere para o indiferenciado a fim de que tudo
nele convenha. Poesia e Pensamento encontram-se somente e enquanto
permanecerem na diferenga de seus modos de ser. O mesmo é, ao contrério, o
muatuo pertencer do diverso que se da, pela diferenca, desde uma reuniao

integradora [Logos, Linguagem].""®

118 g ¢ i ity g -
Saga - 1-qualquer das antigas narrativas e lendas escandinavas, redigidas principalmente nos séculos Xlli e

XIV 2- cangdo popular que tem como tema alguma dessas lendas; 3 - cangdo lendaria ou herdica; 4 -narrativa
fecunda em incidentes (HOUAISS, op.cit).

"% para Heidegger, a Linguagem € a casa do Ser. Nessa habitagdo do Ser, mora o homem. Os pensadores e o0s

poetas s§o os guardas desta habitagdo. A guarda que exercem é o consumar a manifestagdo do Ser, na medida
em que levam essa manifestagdo do ser & Linguagem e nela a conservam. O pensar ndo se transforma em a¢4o
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O mesmo apenas se deixa dizer quando se pensa a diferenga. No ajuste
dos diferentes vem a luz a esséncia integradora do mesmo. O mesmo deixa
para tras toda sofreguiddo por igualar o diverso ao igual”. O mesmo reune
integrando o diferente numa unicidade origindria. O igual, ao contrario,
dispersa na unidade pélida do um, somente uni-forme. Hdlderlin conhecia, a
seu modo, essas relagdes. Ele diz o seguinte, num epigrama intitulado “Raiz
de todo mal:

‘Ser reunido é divino, é bom; de onde vem entdo esse vicio dentre os
homens de sé admitir o um, o uno?’ (HEIDEGGER, op.cit.: 170).

Para Martin Buber, na atualidade vivida ndo ha unidade do ser. S6 ha
atualidade “interior” na medida em que houver agao mutua. A atualidade mais forte e
profunda € aquela onde tudo se dirige a agdo, o homem na sua totalidade, sem
reserva, e o divino que tudo envolve, o Eu unificado e o Tu ilimitado. O Eu unificado,
portanto, implica a unificagdo, a concentragdo de forgas em um nucleo, o instante
decisivo para o homem (BUBER, M.op.cit.: 104).

Mas, isso ndo é, como aquela absorgdo, uma abstragido da pessoa atual. A
absor¢édo ndo quer conservar sendo o que € puro, auténtico, duravel e se
desfazer de tudo o mais; a_concentragdo ndo considera o instintivo como
impuro, assim como néo considera o sensivel como superficial € 0 emotivo
como fugaz; tudo deve ser incluido, integrado. Ela ndo deseja o si mesmo
abstrato, mas o homem inteiro, integral. Ela quer a atualidade, ela é a
atualidade. A doutrina da absorgdo exige e promete a entrada no uno
pensante, “naquele que pensa o mundo”’, no sujeito puro. Porém, na
realidade vivida, ndo ha pensante sem pensado, e mais, aqui 0 pensante
depende tanto do pensado como este daquele [...] Ndo ha pensante em si
sendo no pensamento do qual ele & o produto e o objeto, como um
conceito-limite isento de qualquer representagdo (grifos nossos) (BUBER,
ibid.).

Encontramos nas reflexdes de Manuel Anténio de Castro depoimentos
importantes que consideramos de valia para esclarecer essa questdo. Em seu artigo
Interpretacdo e ética: a afirmagdo das diferengas culturais como vigor da poiesis,

Castro expbe que, num mundo dominado pela comunicagdo, quando esta se tornou

mercadoria cujo valor é estabelecido pelo potencial de venda (mercado), faz-se

apenas por irradiar um efeito ou por ser aplicado. O pensar age enquanto exerce o pensar. Esse agir é
provavelmente o mais singelo e, ao mesmo tempo, o mais elevado, porque interessa a relagdo do ser como
homem. Toda eficécia funda-se no ser e espraia-se sobre o ente. O pensar, ao contréno, deixa-se requisitar pelo
ser para dizer a verdade do ser (HEIDEGGER, M. Carta sobre o Humanismo op. cit.: 1) (grifo nosso).
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necessario perguntar pelo lugar e pelo alcance da palavra poética. Ao tematizar a
respeito das diferengas culturais, o autor afirma que a dicotomia mais radical € a que
distingue cultura de natureza. Refletindo sobre essa dicotomia, propde a
comparagao de duas situagdes: um ser humano vivendo numa tribo recém-
descoberta na Amazénia e outro, internauta, tendo a disposi¢cdo as descobertas
técnicas mais recentes. Os termos diferengas culturais dariam conta de apreender
a radicalidade da singularidade de cada um desses mundos? Como falar de
diferengas culturais sem antes repensar a relagcdo natureza e cultura?
Aparentemente, diz ele, o problema pode parecer solucionado com a afirmagéo: um
vive num mundo mais “natural” e o outro num mundo mais “técnico-cultural”. A ilusdo
dicotdmica se mantém quando deslocada novos conceitos, dando a impressdo de
que o circulo logico torna-se a fechar. No caso, os conceitos mundo e técnico.
Mundo passaria a ser o que identifica, ou seja, o termo comum a “mundo mais
natural” e “mundo mais técnico”. E a diferenca adviria dos predicativos natural e
técnico, sendo determinantes das diferengas dos mundos. Resta saber, diz o autor,
se os predicativos podem fundar ndo s6 a diferenga, mas também a identidade do
conceito mundo. Na realidade, esta-se escamoteando a problematica inicial
expressa nos conceitos “natureza” e “cultura’. Eis o grande problema: ndo se saiu da
problematica inicial. O ser humano néo pode negar a sua dimensao natural. E falar
das diferengas culturais € encarar, em primeiro lugar, essa questdo. A dicotomia
“natureza—cultura” é uma falsa dicotomia e, por isso mesmo, ndo se pode, como de

regra se faz, reduzir a natureza a um conceito cultural. E nesse equivoco que caem

as afirmagbes sobre diferengas culturais. A grande questédo prévia é: O que é a
natureza? Mas essa questdo ndo € ja uma formulagdo cultural? Essa objegdo da
ensejo a formulagdo da outra questdo: O que é cultura? Para sair desse circulo, o
autor propde a reflexdo sobre o conceito que parece oferecer uma resposta: mundo.
Esse conceito, de semantica abrangente, pode, inicialmente, se confundir com o
conceito de cultura. Mas ha outras possibilidades, porque o conceito de mundo
refere-se a um mundo pessoal, sinénimo de universo. Esse conceito manifesta,
também, o processo histérico-cultural quando, por exemplo, distinguimos o mundo
medieval e 0 mundo moderno. Uma mesma cultura, por exemplo, a portuguesa,
pode apresentar esses dois mundos. Outra possibilidade bastante usada é a que diz
respeito ao seu emprego para diferenciar realidades distintas, como, por exemplo,
mundo religioso e mundo profano. Podemos, no entanto, aplicar todas essas
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distingdes ao conceito cultura? Castro afirma que nao, porque algumas distingdes
podem ocorrer dentro de uma mesma cultura e num mesmo periodo histérico, numa
dimensao pessoal e numa social. Mundo, como conceito, traz dimensdes que o
conceito de cultura estratificado ndo comporta. Contudo, sédo distingées essenciais
para entender as diferengas culturais.

Buscando aprofundar o conceito de mundo, Castro remete-se a
Heidegger, afirmando que, em Ser e Tempo, o filésofo langa os fundamentos de

ultrapassagem da dicotomia metafisica “natureza-cultura”, apresentando significados
completamente novos em relagdo a semantica ja estabelecida e conhecida.

Heidegger afirma que mundo diz respeito ao proprio sentido e verdade do real.
Mundo ndo & uma vivéncia cultural, € a propria possibilidade de cultura, de toda
cultura, enquanto possibilidade de abertura do ser humano para o sentido e verdade
do real. Esse sentido e verdade, ou seja, mundo, lhe advém do préprio real e se
manifesta no homem, enquanto este o manifesta ao agir (poiein). O homem age,
mas a esséncia do agir provém do ser do homem. Aqui se da o encontro tensional
de natureza e cultura. Nessa tensdo, 0 homem se humaniza a medida que o real se
mundifica. Esse mundificar € a identidade concreta de todas as culturas. O
mundificar _institui_mundos, no sentido de diferentes culturas. Sao elas que,

concretamente, afirmam a identidade de todo mundificar. Disso se conclui que toda
identidade s6 se afirma em tensdo com as diferencas. Por outro lado, toda
diferenca é diferengca da identidade. “Cultura”, “diferen¢a”, “mundo” advém
enquanto agir (poiein). Nesse agir, o real se manifesta enquanto sentido e verdade.
Eles eclodem pelo agir do homem (ethos) enquanto lugar de manifestacdo da
poiesis. Essa € a dinamica e esséncia de toda obra de arte.

A poiesis (o fazer) nao é qualquer agir; por exemplo, 0 do nosso corpo
que cresce. Mas a percepg¢ao de corpo e do crescimento ja se da porque a Poiesis
ocorre como Logos, ou seja, Linguagem. Linguagem nao € lingua, mas a
manifestagdo do real enquanto sentido e verdade. Por isso é que podemos nos
referir 2 Linguagem da pintura, da musica e outras. Nelas, a cor se torna pintura; o

som, musica; a palavra, linguagem. E nesse sentido que a poiesis_mundifica. O

mundo s6 eclode na e pela palavra poética. Nao podemos considerar o mundo como
algo dentro do qual o homem se move ou que, por ele, pode ser objetivado, de que a
linguagem seria a mediagao. Muito ao contrario, € no discurso da Linguagem que o
homem se constitui como homem. O homem nao se apropria da Linguagem para
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fazer dela um instrumento de mediagao. O homem s6 € homem quando é apropriado
pela Linguagem, pela poiesis. Nessa apropriagdo o homem se torna “poeta”. E

nesse sentido que Heidegger afirma: “E a Linguagem que fala, ndo o homem” (O
pensavel que “da” o que pensar).

A palavra sé pode ser comunicativa por ser poética. Mundo da
comunicagdo e mundo poético sdo coisas distintas. Mundo verdadeiramente s6 se

da, enquanto vigor da poiesis, enquanto desvelamento poético. Heidegger vai, por
isso mesmo, distinguir mundo de relagbes inframundanas. O mundo da comunicagao
diz respeito as relagdes intramundanas de sobre-vivéncia e de con-vivéncia. Nessas,
a Linguagem se torna mediagao instrumental e, como tal, &€ apreendida e valorizada
de acordo com a sua funcionalidade e eficacia. Nessa dimensdao, o poder
instaurador da palavra poética € substituido pela utilidade relacional. Porém, néo é

esta que possibilita o poder criativo da palavra poética. Pelo contrario, somente por
ser poética é que a palavra pode ser usada comunicativamente como mediagdo. E
na tensao dessa dupla presenca da palavra (desveladora e mediadora) que se vai
colocar a questéo da interpretacdo e da ética. As possibilidades de con-vivéncia
emergem do proprio vigor da palavra poética. A palavra poética, contudo, pode

comparecer como did-logo ou como comunicacdo. E nessa dupla faceta que se

decide a questdo da interpretagdo e da ética. Por ser tensional e radical, a
identidade se da como diferenca e a diferenga como identidade. Quando tal
ocorre, temos a obra poética e, nela, as diferengas culturais se tornam poéticas e,
como poéticas, ndo dizem mais respeito a determinado mundo cultural, mas ao
mundificar do real. E nesse mundificar que a interpretagdo e a ética se tornam a
afirmagao das diferengas culturais, ndo a partir delas mesmas, mas como vigor da
Poiesis (CASTRO, M. A. 2003).'®

Podemos entender assim que o pensar auténtico, o pensar poético
relaciona-se com um profundo questionar, com interpretar e interpretar-se, e nao
apenas com um pensamento que explica, calcula ou busca por repostas objetivadas
(a ocupagao da cotidianidade), mas refere-se ao pensar da obscuridade (o profundo,
0 gravissimo), a regido da im-pre-visibilidade. O pensamento Poético, para
Heidegger, € o pensar reflexivo, que cria, concentra e retne. O mundificar do
mundo.

2 CASTRO, M. A. Interpretagéo e ética: a afirmagéo das diferengas culturais como vigor da poiesis.
Disponivel em: <www. geocities.com/ail_br/interpretacaoeetica.html> Acesso em setembro de 2003.
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Os argumentos até aqui apresentados permitem afirmar que as questdes
levantadas por Heidegger, por Buber, pelo Relatério da UNESCO, clamam por nosso
“pensar cuidadoso’. Por tudo o que foi exposto, podemos entender que o impulso
vital e criador do homem deve atualizar o entrelagamento entre a razdo e a
imaginagao criativa, o si mesmo e o outro, o individuo e a pessoa, o ser e o tornar-se
e, sobretudo, aprendermos a pensar o pensamento Simples, o pensamento Poético.
Esse grande esforgo é tarefa de todos nés como educadores, professores de musica
e arte. A musica, por sua intrinseca relagdo com o homem, por sua possibilidade de
cogni¢cao e pensamento criativo, pode ser proposta como via pedagogica para o
entendimento das questdes aqui apresentadas. Por sua abrangéncia temporal e
assemantica, oferta, em seu aprendizado, as condigbes para o mundo da

interpretacéo e para a interpretagéo de “mundo”.

3.3.1.8 - Interpretagdo: passado e futuro no presente do ser-ai.

Como vimos no item anterior 3.3.1.2 - Competigdo: Prova e Concorréncia,
na fenomenologia de Heidegger, o “carater de futuro” de Dasein & anterior ao
“carater de futuro” de qualquer outra coisa, ou seja, néo € por ter uma idéia de futuro
que meu ser se transpde para o futuro, mas sé posso representar o futuro porque,
como Da-sein, meu ser tem a caracteristica basica de deixar o que esta vindo vir em
sua dire¢do, de se transpor para o que esta vindo. “O fenémeno primario da
temporalidade originaria e auténtica € o futuro”. Varias palavras expressam nossa
relagdo com o futuro, tais como: “esperar, estar preparado (para)”; “aguardar (por)”,
“porvir”. Assim, também, o passado, em suas palavras usuais, tais como: “passar,
passar por, morrer’, denota um tom de “terminado para sempre”. Dizer que alguém
ou algo “é historia” pode significar que ele vive no presente, mas pode significar,
especialmente se for “histéria antiga”, que esta terminado para sempre. Para
Heidegger, o passado experimentado como historicidade auténtica € qualquer coisa,
menos 0 que passou. “Ele é algo para o qual eu posso retornar sempre mais uma

vez’. O Filésofo forja, entdo, uma outra palavra, usando o participio passado de “ser”

e “ter sido” para significar o “passado vivo”.'?!

s Heidegger forja a palavra Gewesenheit usando o participio passado de sein (“ser”), gewesen “(ter)

sido”. (die) Gewesenheit, “(vigor de) ter sido, passado vivo’ explicando: desde que Dasein
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Gewesenheit, “o vigor de ter sido”, junto com Zukunft, “futuro”, e
Gegenwart, “presente”, € uma das trés “ecstases” da temporalidade. Ekstase vem
do grego existanai, “deslocar, desordenar, via ekstasis”, distracdo, desordem,
espanto, transe (INWOOD, M. op.cit. : 140).

Heidegger reanima o sentido original de “sair de si”: o tempo sai de si
para o passado, presente e futuro. Enquanto o carater fenomenal do futuro é “em
diregédo a si mesmo” e o do presente € “deixar que algo venha ao encontro de
alguém”, o do passado, o do ter-sido (eu sempre ja sou) € “de volta a”. Assim como
o futuro envolve o “a frente de si mesmo” e o presente “ser junto as coisas”, do
mesmo modo o passado envolve o “ja ser no” mundo (INWOQOD, ibid.).

Como o passado sobrevive no presente? N&do simplesmente em virtude
de efeitos que acontecimentos passados causam em nosso estado presente.
Pedras, arvores e animais sao afetados por seu passado, mas possuem apenas um
“passado” e ndo o “vigor de ter-sido” ao qual possam “retomar”. O passado também
nao sobrevive devido a pesquisa historica: reconhecer um texto ou artefato
existentes atualmente como evidéncia daquilo que foi pressupde uma anterior

compreensao do passado.
Outras palavras expressam nosso relacionamento com o passado: “reter,

retengd@o”; “esquecer, esquecimento’, “relembrar, recordar, recordagdo”; “repetir,

retracar, buscar de volta”. Em Ser e Tempo, essas palavras sdo relatadas assim: o
auténtico vigor-de-ter-sido é repetigéo, isto &, ir de volta ao passado da vida de
alguém e/ou da “tradicdo” de alguém, e retragar possibilidades, o mais proprio
“‘poder-ser” de alguém (INWOOD, M. ibid.: 142).

Embora essa estrutura seja complexa, sua aparente simplicidade pode
ser evidenciada por sermos capazes de fazer musica. Como argumentou Husserl,
ouvir uma melodia envolve “reter” as notas que ja ouvimos — o0 que néo é relembrar,
mas sim a sua pre-condigdo (HUSSERL apud INWOOD, op.cit.: 141).

fatidicamente exista, ele nunca sera passado, mas sempre foi: /“é”, /“sido”, | no sentido de “eu sou
um-ter-sido” (ST, 328). A expresséo “sempre j&" ou, “alguma vez ja" é formada por analogia com
“sempre ainda’, uma forma enfatica de “ainda” — “Ele ainda ndo esta trabalhando!”. Heidegger
relaciona-a com o Ser-langado do Dasein. O “o ja” significa “o sentido existencial temporal do ser
deste ente que, na medida em que ‘é¢’, é alguma vez ja langado”. Isto também se aplica a outros
aspectos do ser de Dasein: “nds sempre ja funcionamos em uma compreens&o do ser”. Ele expressa
duas idéias: 1- Todo Dasein foi arremessado no mundo, adquiriu uma compreensdo do ser que
carrega consigo. 2- Eu n&o posso dirigir, ou observar, minha prépria entrada no mundo, nem minha
aquisi¢do de aspectos essenciais ao fato de eu ser Dasein; a partir de minha prépria perspectiva eu
sempre estive no mundo. “O vigor de ter-sido” esta mais relacionado ao que eu “sempre ja sou” do
que a cronologia (INWOOD, M. op.cit: 140).
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Sem duvida, essa € a pre-condigao essencial para qualquer interpretacao
musical, visto que, quando fazemos ou ouvimos musica, nao apenas retemos as
notas, as harmonias que ja ouvimos (passado), como, também, projetamos,
pressentimos as que iremos ouvir (futuro). Ou seja, fazer ou ouvir musica é a
possibilidade de ouvir 0 que eu ja tinha ouvido e ouvir 0 que ainda nao ouvi, no

mesmo instante em que estou ouvindo. E um ouvir além do que esta sendo ouvido

para outros elementos audiveis, ouvir a relagao de algo ouvido perante algo ja néo,
ou ainda nao, ouvido.
[...] a duragéo interior &€ a vida continua de uma memoria que prolonga o
passado no presente, seja porque o presente encerra distintamente a
imagem incessantemente crescente do passado, seja, mais ainda, porque
testemunha a carga sempre mais pesada que arrastamos atras de nds a

medida que envelhecemos (BERGSON, H. 1979:31 apud SEINCMAN, E.
2001:32).'%

Podemos, ainda mais, redimensionar, pela meméria, 0 passado no
presente, reconhecendo acordes semelhantes que, no tempo, possuem conteudos
distintos. Seincman, a esse respeito, apresenta um exemplo que permite verificar
essa possibilidade de reconstrugdo auditiva no ato da escuta com os primeiros
quatro compassos do “Grave” do Concerto em Ré menor, F Xll, n°® 19, de Vivaldi,
que transcrevemos a seguir:

- — T

===

Exemplo citado por Seincman

'2 BERGSON, E. A evolugdo criadora. Rio de Janeiro: Zahar, 1979 apud SEINCMAN, E. Do tempo
musical. Sao Paulo: Via Lettera, 2001.
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Para facilitar a analise, Seincman apresenta a seqiiéncia harménica do trecho:

| |
Gm A¥* D'Gm Gm®*> A’ Dm A’ Dm
I 1V 1l v V1V

©® @

Os primeiros dois compassos apresentam a cadéncia - | - Il - V - | de Sol
menor. O acorde D’ do segundo compasso pede resolucéo sobre a Tonica
Gm. No exato momento em que este Ultimo acorde é tocado, nossa
meméria projeta o primeiro acorde de Gm (que ja faz parte do passado)
neste Gm (do presente) e é sé a partir deste confronto que se constata que
o _primeiro Gm pode ser chamado de | (Ténica). Quando o terceiro
compasso reafirma Gm®, este ainda soa, momentaneamente, como um
acorde de Toénica. Porém, enquanto a voz do baixo mantém o desenho sol-
la do primeiro compasso, a proximo acorde muda de A% (Il de Sol menor)
para A’ (V de Ré menor). Sendo assim, ha, simultaneamente, tanto uma
identidade quanto uma diferenga entre as duas sequéncias Gm Amé6# / Dm
e Gm65 A7 / Dm (grifos nossos) (SEINCMAN, E. 2001:33).'%

A pergunta que nos intriga &: como podemos perceber tdo imediatamente
tais fenédmenos? Quem € o ser que se “presenta” (pre-senga) na musica com o qual
entramos em sintonia tao direta?

Heidegger, em Introdugdo a Metafisica, também questiona: o que ha com
o Ser? Pode-se ver o Ser? Vemos o ente, diz ele, “esse giz aqui”. Acaso vemos o
Ser do giz? Acaso vemos o Ser como a cor, a luz, o escuro? Ou sera que 0 ouvimos,
cheiramos, saboreamos, tocamos? Ouvimos a motocicleta, seu barulho pela rua.
Ouvimos as galinhas silvestres passarem em arribagdo pela alta floresta.
Propriamente, ouvimos apenas o barulho do bater do motor; o ruido, que as galinhas
silvestres fazem. Ademais, é muito dificil e, para nés, insélito, descrever o ruido
puro, porque ndo é o que ouvimos comumente. Com relagdo ao simples ruido,

ouvimos sempre mais. Ouvimos a ave que voa, embora rigorosamente se deva ser

uma galinha silvestre nao é algo audivel, alguma espécie de som, que se pudesse
enquadrar na escala. E 0 mesmo ocorre com os demais sentidos. Tocamos o
veludo, a seda. Vemo-los, sem mais, como ente de tal ou qual maneira. Vemos que
um & diferente do outro. Em que reside e em que consiste o Ser? (HEIDEGGER, M.

op.cit.: 61)

'Z SEINCMAN, E. Do Tempo Musical. Sdo Paulo: Via Lettera, 2001.
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“‘Uma cordilheira de montanhas, ao longe, debaixo de um grande céu...
também ‘é”. Em que consiste o seu Ser? “Quando e a quem ele se manifesta?” “Ao
viajante, que admira a paisagem ou ao camponés, que dela e nela constrdi seu
trabalho diario, ou ao meteorologista, que deve redigir 0 boletim com as previsdes do
tempo?” Quem desses apreende o Ser? Todos e nenhum. Ou acaso aquilo que eles
apreendem na cordilheira de montanhas, debaixo de um largo céu, ndo sao senao
determinados aspectos dela, e ndo a cordilheira em si mesma, tal como ela &, quer
dizer, ndo apreenderei aquilo em que consiste propriamente o Ser dela?
(HEIDEGGER, M. ibid.: 62). Embora afirmando que os exemplos conduzem a
possibilidade de tudo “Ser”, ele argumenta, mais uma vez, que a apreensado do Ser
assemelha-se a apreensdo do vazio, do nada: tudo o que mencionamos, sem
duavida “é” e, todavia, ao querermos apreender o Ser, ocorre-nos sempre como
se pegassemos no vazio. O Ser que investigamos é quase como o Nada,
embora quiséssemos sempre resistir e precavermo-nos contra a atencao de
dizer que tudo o que ‘é’, NAO E (HEIDEGGER, M. ibid.: 63).

O mesmo podemos dizer da Musica, uma vez que sempre que buscamos
definir, explicar o que musica €, nos deparamos com a mesma dificuldade.

No entanto, sempre falamos em torno dessa questdo de maneira muito
natural. Numa performance pianistica, por exemplo, dizemos ao aluno que ele deve
ser, nao sendo. Ou seja, a obra s6 pode ser realizada por ele mas o que deve soar,
nao é ele. O fazer musica adentra “um lugar sem lugar” (vazio) que ndo € nem a
razao, nem a emogao, nem sentimentos, no sentido psiquico.

Quem €& o Ser que se presenta na musica, entdao? A habilidade do

intérprete? A personalidade do compositor? A Obra? As emogdes de um “eu’? As

qualidades sonoras do Instrumento?
Para discutir esse assunto, que consideramos de maxima importancia
para este trabalho, recorremos ao pensamento de um dos mais relevantes filésofos

e musicologos austriacos: Victor Zuckerkand!'.

124 Victor Zuckerkand] - Viena (1896) - Locarno (1965) Recebeu o titulo de Ph.D. pela Universidade de Viena

em 1927. Foi pianista, regente e critico musical para jornais de Berlim. Em 1940 foi para os Estados Unidos
como membro do departamento de musica do Wellesley College. Ministrou cursos de teoria musical na
Faculdade New School, em Nova York. Por meio da Sociedade Americana de Filosofia, Dr. Zuckerkand|
desenvolveu um curso especial para os estudantes de artes liberais. Ao invés de ser um curso técnico, de
pesquisa ou de apreciagdo, dedicou-se a pesquisar e ensinar a natureza, estrutura e significado da linguagem
tonal usada por grandes compositores do passado. Tal curso foi posteriormente adotado como requisito para os
estudantes de artes liberais do St. John College (Annapolis, Maryland). Destaca-se em sua obra The Sense of
Music (O Sentido da Mdusica), Man the Musician (O Homem Musico) e Music and the External World (Mdsica e o
Mundo Exterior).
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Para este filésofo, ouvir musica € ouvir o movimento no movimento.

Interpretagdes sobre musica, diz Zuckerkandl, tém diferido em todos os
tempos, mas neste ponto prevalece uma concordancia muito abrangente. Ja que a
musica existe sé e inteiramente para ser ouvida, devemos experimentar o tipo de
movimento que ela é, por ouvi-la. Como devemos entender o tipo de audigdo que
pode perceber progressdes tonais como movimento? (ZUCKERKANDL, op.cit.: 141).

Ouvir movimento geralmente se refere a eventos bem diferentes de
eventos musicais. Quando ouvimos alguém passando em frente a janela, nosso
ouvido funciona como um érgao de orientagcao espacial: ele determina o lugar e pelo
mesmo sinal a mudanga de lugar de uma fonte de som. Ao realizar essa fun¢ao, o
ouvido humano nao tem destaque por sua exatiddo; muitos animais sdo muito
superiores nesse ponto. Ainda assim, a fungdo é valiosa biologicamente, ja que
informa o organismo sobre eventos em seu ambiente quando nao ha luz e o olho
nao serve para nada. Vamos supor, contudo, que nosso transeunte esteja
murmurando uma melodia. Agora ouvimos dois movimentos - aquele do cantor e o
da cangao - Porque o mesmo verbo “ouvir’ serve para denotar ambos, poder-se-ia
pensar que ele denota uma unica fungdo apreendendo dois eventos diferentes. Mas
isso seria tomar a linguagem muito literalmente. Nem podemos argumentar que o
mesmo orgao esta envolvido em ambos os casos. Em vista da esmagadora
complexidade do ouvido e de sua rede de nervos, “0 mesmo 6rgao” pode denotar
muitas coisas diferentes. S6 numa compreensao grosseiramente superficial pode (a
funcdo de apreender o movimento de um tipo familiar, 0 deslocamento de um corpo)
ser “0 mesmo” que aquela de apreender um tipo radicalmente de movimento, um
movimento sui generis em que nada esta se movendo, nada estda num dado lugar

num dado momento jamais. Num caso, a audigdo, como outras percepgdes
sensoriais, refere-se ao comportamento de um organismo em seu ambiente e,
portanto, serve a sua autopreservacao no sentido mais amplo; no outro caso, a

audigdo nado serve a absolutamente nenhum propdsito bioldgico. Esta fungéo é,

como tem sido frequentemente dito, um luxo; a informagdo que ela transmite - a
respeito de relagdes entre sons musicais - ndao tem nada a ver com a
autopreservacao do organismo. Por outro lado, se considerarmos o tremendo
esforco que a natureza teve de fazer para desenvolver a habilidade do ouvido de
distinguir alturas puras (sem as quais musica alguma pode ser ouvida) — sua “harpa’
com dez mil cordas sustentando células capilares eletricamente carregadas e uma
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rede altamente complexa de nervos, que as conecta com um centro cerebral
especializado em ouvir musica — se considerarmos tudo isso, hesitaremos em
chamar essa fungdo de luxo, a ndo ser que usemos o termo no mesmo sentido que
quando dizemos que o homem é um produto “de luxo” no mundo animal, ou a
mente um produto “de luxo” da natureza (ZUCKERKANDL, ibid.: 141).

Para entender como o movimento tonal é apreendido, temos de formar
uma idéia tdo exata quanto possivel desse tipo de movimento. Fazendo a distingdo
entre movimento animado e inanimado, entre mover-se, ou automogéo, e ser movido
por outra coisa, ou estar em movimento, Zuckerkandl explica que um corpo
inanimado estd em movimento ou por inércia ou porque foi acionado por uma forga
externa. Racionalmente, a causa do movimento, a “for¢ga” € “o outro” em relagdo ao
“corpo”. Corpo € o que resiste a forga, e forca € o que age “de fora” contra a
resisténcia do corpo; um corpo estd em movimento quando sua resisténcia foi
superada por uma forca. Um movimento € inanimado quando uma forga ativa
causou o movimento do corpo por necessidade absoluta; por isso, esse movimento é
sempre calculavel, em principio. Em outras palavras, um movimento € inanimado em
sendo ele um fendmeno puramente fisico. O principio do indeterminismo que, de
acordo com a fisica moderna, governa os movimentos das menores particulas
conhecidas refere-se a situagdes, nas quais a distingao entre corpo e forga se torna
fluida, nas quais a pergunta “‘Por qué?” perde seu sentido tradicional, de modo que
perguntas e respostas devem ser formuladas com novos termos (ZUCKERKANDL,
ibid.: 142).

Movimento animado ou vivo ndo é nada sendo indeterminado. E verdade,

diz o filésofo, que mesmo um corpo que move a si mesmo teve sua resisténcia
superada por uma forga ativa. Mas, nesse caso, a forga ndo & “o outro” do corpo,
nao age de fora. “Eu me movo”’, implica o movedor ser movido, a forga agir de
dentro. “Movimentos do meu brago” junto com 0s processos nervosos que 0Os
dispararam podem certamente ser considerados como produzidos por forgas agindo
de fora ou por processos elétricos e quimicos dentro do organismo, mas isso nao
acaba com a distingao entre esse movimento como “meu” e todos os movimentos
que n&o sao e nunca poderao ser “meus”. “Eu me movo”: aqui, “eu” sou 0 movedor e
0 movido e, em sendo 0 movedor, “eu escolho”’, ndo esta determinado para mim:
“‘eu” determino 0 movimento, que, por essa razao, € o que “eu” o faco ser. Assim o

movimento ndo €& indeterminado, mas autodeterminado, determinado apenas do
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ponto de vista da “identidade (self)”, porém indeterminado do ponto de vista “dos
outros”. Ao mesmo tempo, “indeterminado” aqui denota ndao “menos”, mas, “mais’

determinado. A determinagao esta totalmente |4, mas é acessivel somente de

dentro. E essa sobredeterminagdo, caracteristica de todo movimento animado, que

nos permite reconhecé-lo como animado. Para exemplificar tal movimento,
Zuckerkandl compara uma folha conduzida pelo vento com uma andorinha voando.
O movimento da folha, diz ele, é inteiramente determinado por forgcas ativas
externas: a folha se rendeu a elas. “Quao diferente € o véo da andorinha”. Aqui
realmente podemos ver essa orientagéo, dire¢éo vinda de dentro; impulsos internos
estao trabalhando. Sem duvida, também estdo envolvidas forgas externas e a forga
interna ndo as pde de lado ou as ignora; ao contrario, ela baseia suas préprias
acbes nela, entra em acordo com elas, ora cedendo, ora resistindo, como que
brincando. Se o passaro cede ao vento ou a gravidade, deixa-se levar ou cai, isto
nao apenas acontece; acontece com o consentimento do passaro, que pode ser
retirado a qualquer momento. Quando é retirado, quando o movimento € revertido,
quando o passaro voa contra o vento ou sobe verticalmente ou espirala ou circula, o
que quer que faga resulta de uma decisdo que deve ter sido diferente, e é
exatamente por esse motivo que o0s movimentos do passaro nunca Sao
descontrolados, acidentais, arbitrarios, mas, pelo contrario, internamente
consistentes, determinados e guiados por impulsos internos. Em comparagao, o
movimento da folha, que é inteiramente determinado, necessario, que jamais poderia
ser diferente disso, parece-nos aleatério, arbitrario, acidental (ZUCKERKANDL, ibid.:
146).

Em analogia com tal exemplo, o filésofo afirma que movimento tonal &
movimento animado. Se fosse inanimado, se seu curso fosse exatamente
predeterminado em cada caso, se as notas seguissem um caminho prescrito por
forcas ativas, como € o caminho trilhado por corpos sem vida, que s&o sujeitos da
fisica, elas ndo teriam escolha: sempre cairiam ao chdo como passaros mortos. Mas
0 que ocorre no movimento animado & o extremo oposto: um jogar com forgas, um
acordo com elas, um ceder e resistir, cada passo livremente tomado, determinado de
dentro, guiado através de um impulso interno, o resultado de um todo bem-
ordenado, significativo (ZUCKERKANDL, ibid.: 149).

Mog&o viva é, portanto, automogédo. Pergunta Zuckerkandl: quem é “a
“identidade (self)” que se move nas notas? A vida de quem se manifesta nelas?
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Sabemos que o movimento audivel na musica ndo é o do compositor, do
intérprete ou do ouvinte, mas, precisamente, o da prépria musica e ndo o da auto-
mogao de um “eu”. Nao ha duvida de que ha uma relagédo viva entre a musica e seu
compositor, intérprete e aqueles que a ouvem. Mas o que faz da musica ser musica
€ 0 que apreendemos como um processo vivo sdo as relagdes intrinsecas da
propria musica.

Padrdes tonais nao sao essencialmente diferentes de padrées novelescos
ou dramaticos. A vida expressa num romance nao € a do autor ou dos leitores; a
vida expressa numa pega teatral ndo € a do roteirista: € a vida da prépria obra. De
fato, diz o fildésofo, muitos romancistas admitem que as personagens que criaram
freqientemente dominam seus criadores, guiando ao invés de serem guiadas. Nao
somos surpreendidos quando nos dizem isso; afinal, aqui temos uma “identidade
(self)”, ainda que ficticia, que pode se dizer viva. No caso da musica, contudo,
especialmente da musica instrumental, ndo ha sequer uma identidade (self) ficticia: a

vida das notas ndo é aquela de uma identidade “self’, mas vida como tal, pura

automogado. Na musica, ha algo como automogdo, vida pura, € mesmo assim,

relutamos em aceitar tal fato. Tudo, diz Victor — habitos intelectuais, l6gica, a propria
linguagem — parece se opor a ela. Aderimos teimosamente a idéia de que vida deve
ser vida “de alguém”; se nao for, ndo & vida em nenhum sentido (ZUCKERKANDL,
ibid.: 150).

No entanto, diz Zuckerkandl, a afirmagdo de que ouvir musica € ouvir
emogao (emotion —movimento) ainda € mal compreendida, tanto pelos que a
aceitam, quanto pelos que a rejeitam. Exatamente como no caso da vida,
perguntamos quase automaticamente, Emog¢ao de quem? A suposi¢ao implicita em
questao pode prejulgar a resposta: a emogao do compositor, ou do intérprete, ou do
ouvinte. Assim, musica vem a ser considerada a linguagem das emogdes, dos
afetos. Exatamente como palavras faladas sado sinais audiveis pelos quais uma
“identidade (self)” expressa e comunica idéias, notas deveriam ser sinais audiveis
para expressar e comunicar emogdes. Se essa visao for rejeitada, resta apenas
negar qualquer relagdo entre musica e emog¢do. Ou musica € a linguagem das
emog¢des ou ndo tem nada a ver com emogao. Assim comega e termina o debate
estéril sobre se musica € auténoma ou heterénoma, se se refere a emogdes ou a
absolutamente nada (ZUCKERKANDL, ibid.).
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Sem adentrarmos essa discussdo expomos, resumidamente, a linha de
pensamento do autor quando compara o pensamento radical de Hanslick, que, em
seu conhecido tratado O Belo Musical, rejeita as mogdes psiquicas da musica com 0
pensamento de Susanne Langer que, apesar de rejeitar as interpretagbes
psicolégicas triviais (segundo as quais o contetdo significativo da musica é
puramente “subjetivo” e somente seu conteudo acustico € “objetivo”), conserva, de
acordo com Zuckerkandl, a divisdo basica entre “externo” (aspectos da mdusica
percebidos pelos sentidos) e o0s aspectos “internos’, como expressos em
“sentimento”. Segundo Langer, musica € forma, expressao, simbolo, e aquele que é
formado, expresso, simbolizado em padrdes tonais é a “vida interior” de uma psique.
“A morfologia do sentimento”, “nosso mito da vida interior” (ZUCKERKANDL, ibid.:
153).

Tais frases, diz Victor, implicam “sentimento” visto como estado de
espirito e “vida interior” vista como realidade psicologica. No entanto, contrapbe o
fildsofo, a vida interior que a musica revela por detras de notas externas é a vida
interior das préprias notas, ndo a de uma psique, ou, se quiséssemos falar de
psique, teria de ser a psique da musica, algo externo psicologicamente. A musica &
simbdlica ndo porque nos ajuda a perceber algo que & imperceptivel em principio,
mas primordialmente porque seu dinamismo puro € diretamente apreendido pelo
ouvido. Até onde isso pode ser chamado “expressao”’, ela nao é a expressao de um
sentimento, mas da prépria qualidade dindmica dos tons. Uma expressao de
relacionamentos dinamicos, mogao pura; e sé6 porque as notas sdao tudo € que
elas podem ser consideradas a expressdo de um movimento psiquico, do auto-
sentimento de um “eu”. (Podemos identificar aqui o0 que Heidegger diz sobre a
Linguagem permanecer como soberana do homem). Com certeza, musica &
morfologia - uma morfologia de for¢as puras. Ela também pode ser chamada de o
mito da nossa vida interior, mas nao o mito de uma alma ou da psique num sentido
mais amplo; ou, se ela é o mito de uma alma, ela é o mito de uma alma mundial,
0 mito da vida interior do mundo (ZUCKERKANDL, ibid.: 154).

Somente mogao viva pode perceber mogao viva: auto-mogao sé pode ser
auto-percebida. Aqui o agente percebedor é também o objeto percebido. Ou seja,

percebemos somente o0 proprio movimento como mogao viva ou auto-mogao.

Quando percebemos mogdes vivas de outros, vendo-os (0 véo de uma andorinha,
por exemplo), esse “ver’ & mediado, “ndo € percepgao no sentido devido, o

AV
AVAVEY

/3
2 3 4 5 6 7 unesme T2 143 24 485 16 A3 18



movimento esta em outro corpo (andorinha), cujo movimento é dele proprio”. Sendo
assim, o que vemos € a trajetdéria de um movimento animado, nao o proprio
movimento. Quando tentamos descrever tal sensagdo, usamos palavras que
denotam os atos de ver e ouvir, mas ndo encontramos nenhuma palavra que denote
o ato de perceber movimento animado: devemos, por isso, contentamos-nos com o
termo vago, ambiguo - “sentimento” - do qual nos valemos sempre que precisamos
de um termo para preencher, pelo menos provisoriamente, a lacuna em nossa
compreensao. De qualquer modo, se “sentimento” for tomado no sentido de
‘emogao” (e-motion) isto €, auto-mogao, pareceria que esse ato, também, se incluiria
na categoria de movimento (ZUCKERKANDL, ibid.:156).

Ha, contudo, algo tal como musica, movimento tonal, mogao viva audivel.
Em musica, eu experimento um movimento animado que ndo é nem meu , nem de
outro, e que percebo diretamente, e nao através da intermediagdo de um corpo do
qual seria 0 movimento - pura auto-mogao - nao ligada a corpo algum, “identidade
“self ” alguma. O ato de perceber esse movimento deve ser ele préprio um
movimento. O que o olho ndo pode atingir - a saber, a percepgdo direta de
movimento animado - pode ser atingido pelo ouvido. No ato de ouvir, realidades
vivas tomam contato direto; ouvindo notas, eu as movo; eu experimento seu
movimento como meu préprio movimento. Ouvir notas em movimento é
mover-se junto com elas (ZUCKERKANDL, ibid.:157).

O intelecto - a faculdade de abstragdo e conceituagdo - nao tem
participagao alguma na estruturacdo da experiéncia musical; o intelecto nao entra
em cena senao mais tarde, enquanto reflexdo sobre musica.

Semelhantemente, “sentimento”, no sentido em que o termo é usado
naquele contexto, como singular de “sentimentos”, somente depois entra em cena.

Somente por ser esse singular de sentimentos & que pode abarcar o plural de todos

os sentimentos (alegria, tristeza, paixées) ndo sendo, contudo, nenhum deles.
Musica é experimentada tdo-somente por ser ouvida. O ato de ouvir €, ele

mesmo, um ato de sentir e compreender - sentir no sentido de estar em movimento

animado, “em emogao (e-motion, movimento — o sair de si proposto por Heidegger)

porque somente desse modo pode o movimento de notas ser percebido e
compreender no sentido de perceber as qualidades dinamicas que determinam o
movimento das notas. A idéia de “contemplagdo desinteressada” que ainda
assombra a estética ndo estda em nenhum outro lugar tao distante da realidade como
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no caso da experiéncia musical. Um tipo de audicdo que ndo fosse movimento

animado, que fosse completamente divorciado de processos vivos, que servisse
meramente como espelho das notas e as tratasse com “sublime indiferen¢a”, seria
surdo para tudo que é essencial em musica. Um tipo imével de audi¢do ndo pode
jamais se aproximar de movimento tonal. O ouvido ndo é um refletor, mas um
ressonador de musica. Tdo mais profundamente eu partilho da mogao viva das
notas, mais genuina, mais valida, mais informada sera minha experiéncia
(ZUCKERKANDL, ibid.: 158).

Geralmente se pensa que a transmutag@o milagrosa de eventos fisicos
em sensacdes € efetuada pelos 6rgaos sensoriais (incluindo as partes relevantes do
sistema nervoso), que ligam o mundo fisico ao psiquico de modo completamente

insondavel. De acordo com isso, a tarefa especifica do ouvido é transmutar as
vibragdes do ar em sensagdes de som. A experiéncia musical, contudo, revelou o
ouvido no exercicio de outra fungao. Em mausica, o ouvido ndo esta situado
entre dois mundos radicalmente diferentes, separados por um abismo
intransponivel: pelo contrario, os eventos deste lado do 6rgao sensorial ndo
diferem em espécie dos eventos do outro lado (ZUCKERKANDL, ibid.)

Ao transmutar eventos fisicos em sensagbes, os 6rgdos sensoriais sdo
inevitavelmente enganosos, desencaminhadores: as figuras que nos ddo do mundo
mal se assemelham aos originais. Eles traduzem ondas eletromagnéticas em cores,
movimentos do ar em notas ou ruidos. Tais observagdes podem, é claro, ser
julgadas irrelevantes por ndo serem cognitivas as fungdes sensoriais e seu
verdadeiro proposito ndao dar um retrato verdadeiro do mundo, mas ajudar o
organismo a sobreviver no ambiente.

A experiéncia musical, contudo, nos ensina que os Orgdos sensoriais
humanos nao estao confinados a fungéo bioldgica. Ouvir movimento tonal € um ato
de cognigdo por meio do qual realmente percebemos um evento em nosso
ambiente. Ndo devemos ver nossos 6rgaos sensoriais servindo apenas fungées
biolégicas, como receptores de sinais, “informagdes” de um mundo essencialmente
‘outro” - hostil ou, no minimo, alheio - que sao transmitidas a outras partes do

organismo e ai traduzidas em reagbes biologicamente uteis. Sem duvida, 6rgéos

sensoriais servem como receptores de sinais, entre outras coisas, e esta fungao
pode ser de longe a mais importante nos animais. Mas ndo no homem, cujos

sentidos sao 6rgaos que servem nao meramente para protegé-lo contra perigos e
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determinar seu comportamento em seu ambiente, mas primeira e principalmente
orgaos de cogni¢cao, de apreensao da verdadeira natureza do mundo e de si
mesmo - ndo apenas janelas obstruidas que separam “mundo” e “individuo
(self)” um do outro, mas portas abertas através das quais os dois podem se
aproximar um do outro (ZUCKERKANDL, ibid.: 159).

A antiga definicdo de visdo como encontro de uma luz interior que emana

do olho e outra exterior que se move na diregcdo do olho é francamente “primitiva”,

contudo, ainda que encontre os mais altos requisitos intelectuais, ela se tornou

estranha a nés. Preferimos considerar o olho o protétipo de todos os receptores de

sinais. A pele humana pode ser considerada o protétipo de um érgao sensorial que
combina as fungdes de janela obstruida e porta aberta, que separa o organismo do
seu ambiente e, a0 mesmo tempo, o expde a ele. A perda de toda cobertura
protetora natural da pele, que distingue homem de animal ao menos tao

basicamente quanto a postura ereta do homem, pode muito bem marcar o ponto de

transicdo na historia evolucionaria em que a auto-preservagao, como o objetivo mais
elevado de um ser vivo, foi subordinada a auto-imposi¢ao no encontro com o mundo,
o conhecimento da identidade “self’ e do mundo como o objetivo mais elevado de

um ser espiritual. O ouvido tem muito mais em comum com a pele do que com o
olho: é por isso que, em pessoas surdas, a fungdo de 6rgao de sensagao “musical’

do ouvido é assumida pela pele, ndo pelo olho. Nenhuma representagéo grafica de

sons na forma de linhas e curvas na tela do osciloscopio pode servir como substituto
para sensagbes de som. Em contraste, quando uma area da pele sensivel a
vibragbes sutis € exposta a ondas sonoras, ela tem sensagdes que, por mais
indistintas que sejam, correspondem a sensagdes de som. Assim como calor interno
e calor externo, frio interno e frio externo encontram-se na pele, também moc¢ao viva

interna e externa encontram-se no ouvido. Cores nao nos colorem do mesmo modo

que calor nos aquece, mas notas nos “notam” e tensdo tonal nos “tensiona”. Ondas
sonoras sendo transformadas em sensagdes de som: € assim que ouvimos ruidos.
Ouvir musica é outra coisa. Como uma mao infinitamente sensivel numa membrana
tensamente esticada, o ouvido repousa na superficie tensionada das notas. O
ouvido é como uma mao que a vida interior estende a vida exterior, esperando
fazer contato com ela e sabendo-se espiritualmente viva no contato - uma mao
espiritual, a mao da minha interioridade. Essa mao nao transforma: ela acena,
recebe, da boas vindas, reconhece (ZUCKERKANDL, ibid.:161).
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Quando ougo musica, meu ouvido ndo € um Orgao que uso para um
proposito especifico, antes o contrario - o 6rgao faz uso de mim. O ouvido que
percebe musica faz exigéncias a mim, me agarra, pode funcionar sdmente se ele
mesmo for um “eu’, por assim dizer, capaz de mogao viva. A situagdo é
apropriadamente expressa pela frase “eu sou todo ouvidos”. Usamos a mesma frase
para indicar que estamos ouvindo, ou querendo ouvir, atentamente a um relato
falado; mas fazemos isso porque pretendemos reagir explicitamente, por responder
a ele, ou implicitamente, por armazena-lo em nossa memoaria. O ouvinte de musica
nao tem tal inten¢ao; sua atitude nao é a de um jogador esperando pela bola para
joga-la de volta ou meramente para pega-la, mas a de um nadador que se permite
ser levado pela corrente ou pelas ondas enquanto nada. Quando oug¢o musica, o
ouvido me possui, sou possuido pelo ouvido, que, por sua vez, é possuido
pela musica: torna-se o ouvido da prépria musica. Nesse ponto, a linguagem,
sendo firmemente atada a estrutura sujeito-predicado-objeto, comega a nos falhar. O
‘eu” nao é mais algo que “faz” alguma coisa (isto €, ouve) e “tem” os resultados do
que fez (sensagdes de notas); agora ele denota apenas um dos trés aspectos (0s
outros dois sdo “ouvir’ e “musica”) que constituem um evento vivo (ZUCKERKANDL,
ibid.). A masica é, assim, o meio pelo qual a transmutagao ocorre.

Por todos os argumentos até aqui apresentados, podemos entender que
muitas das palavras que usamos no cotidiano da atividade de educadores,
professores de musica, tais como: € necessario “conectar-se” com o que toca, “este
aluno nao se ouve”, aquele aluno precisa ouvir-se melhor, ou mesmo as quais nos
referimos desde sempre, como ja dadas e compreendidas, como: mundo, coisa,
interioridade, ser, nao ser, conviver, escondem significados que podem causar o
espanto necessario para instigar o pensar reflexivo. Podemos compreender também
que a musica trabalha essencialmente com a possibilidade de transpor barreiras
entre o homem e a “coisa”’, 0 homem e o mundo; ela reune e integra os mundos. Em
se tratando da propria performance pianistica, podemos dizer que essa é uma das
possibilidades de experienciar quem em nés se ouve quando ouvimos, a
possibilidade de projetar-se para fora ao encontro do outro de si-mesmo. Ouvir-se
€ ouvir quem se é, no sentido de quem se sera: € ouvir a possibilidade poética (Eu-

Tu), que nao é a personalidade empirica (Eu-Isso). E uma experiéncia pessoal, uma

experiéncia espiritual. E o aprendizado do ser-com.

AVA
AVAVAY
v

2 3 4 5 6 7 unesp uL T2 43 24 15 28 A

18



E assim, também, podemos compreender melhor o que Heidegger quer
dizer quando afirma que, ao usar a linguagem poética, o homem manifesta o
“movimento de desvelar-se” do Ser, colocar-se na clareira do Ser. E no espaco
privilegiado da obra de arte que o Ser se desvela. Na obra de arte o ser do ente
acede a clareira do Ser. Ocorre também que a manifestagéo artistica revela ndo s6 o
que é o ente isolado, mas possibilita a desocultagdo do ente em sua relagdo com a
totalidade. As manifestagdes artisticas constituem, portanto, projetos clarificantes,
razao por que Heidegger nao aceita a separag¢ao entre verdade e beleza, dado que

verdade é desvelamento do sentido do Ser.
Diz ele, “a arte é o pér-se-em-obra da verdade” (HEIDEGGER, M.
op.cit; 30)'® Desta forma, o ser que se oculta clareia-se. O Clareado desta natureza

na obra é o belo. A beleza é um modo como a verdade enquanto desocultagdo
advém. (HEIDEGGER, ibid.: 45).

Podemos também entender que todo o processo pedagoégico-musical do
aprender a fazer, aprender a conhecer, aprender a conviver e aprender a ser refere-
se, sobretudo ao conhecer a si mesmo, ou seja: interpretar-se. Mas sabemos o que
€ interpretrar-se?

Em seu artigo Poética e Poiesis: a questdo da Interpretagdo, Manuel
Anténio de Castro nos diz que a interpretagdo faz parte da nossa existéncia
cotidiana, embora nem sempre nos demos conta de que nossas escolhas e decisdes
se fazem a partir de interpretacées. Elas se processam ao longo do dia, dos anos e
da vida, de maneira natural. Mas o que € a interpretagdo? pergunta o autor. Essa é a
questao. Questionar radica no que ha de mais profundo em nés. Nele sabemos e
nao sabemos, queremos e nao queremos. O caminho da interpretacdo é a
interpretagéo do caminho como o ndo-querer e o ndo-saber de toda questéo. Se ja
soubéssemos o que desejamos na interpretagdo, ndo questionariamos. Existir é
interpretar a questao. Mas o que € a interpretag@o para que nela se dé a questao?
A interpretagdo, o questionar e 0 que somos estdo assim profundamente
interligados. Por isso, quando tomamos como tema a interpretagdo, € em nossa
propria existéncia que estamos pensando. Interpretar nessa dimensao € interpretar-
se. A questado é: O que € o interpretar para que nele possa acontecer um interpretar-
se? Interpretar-se é eclodir no que cada um é. Eclodir diz-se, em grego, poiein.

'% HEIDEGGER, M. A origem da obra de Arte. op. cit.

AV
AVAVEY

/3
2 3 4 5 6 7 unesp WL T2 43 24 15 28 A

18



E aqui Manoel Antonio de Castro, corajosamente, a revelia da filologia'?®,
define poien como eclodir. Eclodir, em grego, & phisis, € desabrochar, & surgir,
sendo, portanto, exatamente o contrario de poiein, que & o fazer. Fazer com o
sentido de artificio. Arte no sentido de artificio, portanto, € o artificial, & o que, a partir
de Platdo, é contrario a phisis. E a tekné, a polis. Poieta é o criador, poiema é a
obra, poiesis € o compor a obra (o fazendo). No entanto, Castro esta interpretando,
estd tentando vincular poiein a phisis, que €, na verdade, uma intengdo
heideggeriana de reunificar o fazer humano com a natureza. A natureza dos pré-
socraticos entendida como sagrada. Portanto, mesmo nédo sendo filologicamente
correta, € uma interpretagdo poético-filoséfica muito interessante. Se lembramos que
esse eclodir € um eclodir dentro do homem para que se dé a interpretagao, isto se
torna possivel.

Continua Castro: de poiein se formaram as palavras poeta, poema e
poiesis. E como reflexdo em torno do que eclode em todo poiein, se fundou a
Poética. E a interpretacdo filoséfica do que é a arte, isto &, o poeta, 0 poema e a
poiesis. E, como tal, ha dois mil e trezentos anos tem acompanhado as vicissitudes
da filosofia e da arte na cultura ocidental. Mas, ao lado da Poética filosofica, que
pensa as obras poéticas por um paradigma que lhe & externo, podemos também
pensar outra Poética, que se origina na dindmica do préprio fazer poético. Ha,
portanto, duas Poéticas: a que nos advém na palavra do filésofo e a que nos advém
na palavra do poeta, ou seja, nas obras como manifestagdo da poiesis. Nessa
perspectiva, temos um duplo caminho contraditério. De um lado, a Poética filosdéfica
define o que é a poiesis a partir da sua concepg¢ao de conhecimento e verdade; de
outro, & a poiesis que se da como Poética nos poemas dos poetas. Seja na palavra
do filésofo, seja na voz do poeta, Poética e poiesis radicam na questdo da
interpretagdo. Mas, para que a Interpretagao nos fale, diz o autor, ndo podemos nos
ater a conceitos ja estabelecidos. Apreender o seu ambito € empreender um esforco

em que o penhor do empenho se da enquanto sentido de uma livre relagédo com a

prépria interpretacdo. Comegamos pela sua etimologia. Etimologia ndo €& aqui

o Filologia — 1- estudo das sociedades e civilizagdes antigas através de documentos e textos legados por elas,
privilegiando a lingua escrita e literaria como fonte de estudos. 2-estudo rigoroso dos documentos escritos
antigos e de sua transmissdo, para estabelecer, interpretar e editar esses textos. 3- o estudo cientifico do
desenvolvimento de uma lingua ou de familias de linguas, em especial a pesquisa de sua histéria morfolégica e
fonolégica baseada em documentos escritos e na critica dos textos redigidos nessas linguas (p.ex., filologia
latina, filologia germanica etc.); gramatica histérica. 4- estudo cientifico de textos (ndo obrigatoriamente antigos)
e estabelecimento de sua autenticidade através da comparagdo de manuscritos e edi¢des, utilizando-se de
técnicas auxiliares (paleografia, estatistica para datagéo, historia literaria, econdmica etc.) (HOUAISS, op. cit.).
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entendida filologicamente, mas no sentido de apreensdo da verdade do real
enquanto “identidade de acontecimento e enunciagao’.

A palavra interpretagdo vem do latim. O substantivo latino interpretatio
tem origem na feira, no negdcio, na discussao dos pregcos ou do prego, pretium,
perante o qual os interlocutores assumem posi¢cdes diversas, de onde o inter-
pretium. Estranhamos esse uso nao corrente de interpretagdo. Examinemos, porém,
0s componentes da palavra: o prefixo inter e o radical pretium. Inter, quando
traduzido por “entre”’, pbe em cena o dialogo, o debate em que ha posi¢oes
diferentes. Indica também o lugar no qual e a partir do qual acontece o dialogo, o

embate. O prego é algo mutavel, que se define no decorrer e como conseqiéncia do

didlogo. E o valor que est4 em jogo. O didlogo em torno do jogo do valor se faz a

partir do lugar no qual os dialogantes se movem. A esse lugar de abertura e
possibilidade do debate e embate, deram os gregos, o nome de ethos (a postura do
homem perante a vida). A tensao e relagao do inter (entre, intervalo) como dialogo e
do pretium como ethos fazem aparecer a terceira dimenséo de toda interpretagdo: o
barganhar, o especular. Todo interpretar implica, portanto, o dialogo, o ethos, o
especular. Especular € um verbo comum tanto a interpretagdo comercial como a
filoséfica. E isso ndo & de estranhar, pois a palavra interpretatio € a tradugdo da
palavra grega hermeneia, formada do verbo hermeneuein, interpretar.
Hermeneuein, hermeneia e hermeneus nao dizem, como sempre de novo se ouve,
esclarecer no sentido de conduzir uma coisa estranha e obscura para o ambito
claro e familiar da razdo e do discurso. A tarefa do intérprete ndo consiste em
esclarecer o sentido da obra, que nela esta oculto, mas num desvelar que implica
dialogo, ethos, especulagdo. Desvelar se diz em grego poiein. A interpretacao e a
Poética tém em comum, portanto, essas trés dimensdes (CASTRO, M. A. 2002 op.
cit).

Toda mediagao pressupde o dia-logo. Ele ocorre quando a Linguagem se
faz ponte entre o eu e o outro. E isso que a palavra didlogo diz: o logos enquanto
mediagao de dois (dia-). Mas é isso também o que a palavra inter-pretagéo significa.
Inter ou entre anuncia a relagdo do eu e do outro. Toda interpretagado &, ja desde
sempre, um dia-logo. Mas, além do inter, temos o pretium, que significa preco,
atribuicdo de um valor, ou seja, toda interpretagcdo € um exercicio dialégico do qual
emerge sempre um valor. Tal valor pode dizer respeito as relagdées intramundanas
de sobrevivéncia ou de con-vivéncia (relagdes politicas). Ai operam valores
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diferentes. Se num caso & numerico (tal objeto que fabriquei vale tanto), no outro
nao (€ o caso do valor do didlogo de um pai com o filho, de um padre os fiéis, de um
professor com os alunos). E o didlogo do leitor com o texto/obra? Aqui entramos na
questao fundamental do valor. Retirado o seu carater numérico, vemo-nos diante da
questdo do valor enquanto modalidade de relagdo institucional ou ndo. E nesse
sentido que falamos em valores da escola, da familia, da religido, da cultura. Sao
valores inerentes a determinada instituicdo. Tais valores implicam um sentido e uma
verdade. E a partir de tais valores que as relagdes intramundanas se instituem, que
o real & vivenciado como real. Eles predeterminam as relagdes. Nas relagdes

dialégicas institucionais, os referentes do didlogo, o eu e o outro, tendem a
convergir, a adotar os valores comuns, dai a comunicagao, em que as diferengas se
anulam. E os valores comuns séo os valores dos diferentes sistemas. Ai o logos se
faz o lugar, enquanto mediador, do que sera comum ao eu e ao outro. E isso que se
opera através da palavra enquanto comunicagdo. A linguagem (logos) aparece
aqui como sistema. Ela ndao mundifica, apenas operacionaliza as instituicbes
enquanto relagdes intramundanas. Mas ndo pode haver relagées intramundanas
sem mundifica¢dao, que é operada como Linguagem pelo vigor da poiesis. Esta
ocorre também como dia-logo. Contudo, aqui ndo temos a Linguagem como
mediagdo, o que reduplicaria a comunicagao. Ela se torna o nicleo gerador das
diferengas em que o eu e o outro podem aparecer naquilo que tém de proprio. Ou
seja, eles se apropriam do que cada um & e ndo séo apropriados pelo que é comum.
Isso nao significa a afirmagao de cada um como sujeito, mas a eclosao do real
em cada um em sua ambigiidade fundamental. Nesse caso, o dia, de diédlogo,
ndo diz dois, mas a tensdo permanente daquilo que se oculta enquanto se
manifesta. Nisso consiste a ambiglidade poética e ndo em dizer coisas com duplo
significado. O mundificar de toda obra poética se funda nessa ambiglidade, pela
qual o real se manifesta enquanto se oculta. Disso resultam dois pontos de vista

importantes. Pelo primeiro, concluimos que a obra poética ndo é um artefato

enquanto objeto, um significante em que se esconde um significado, uma linguagem

que, além de denotativa, também é conotativa, mas um operar a tensao radical do
real, e s6 é obra enquanto opera a ambigliidade constitutiva do real. Ai reside o
significado mais radical de dialogo. Disso resulta 0 segundo ponto de vista, que diz
respeito a interpretacao e a ética. Interpretar uma obra de arte é se abrir para o
operar de toda obra em que se da a ambigiiidade radical do real. Tal abrir-se é
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manifestar a verdade e sentido do real, ndo do interpretante nem de um objeto
ilusério. Os antigos o expressavam como a escuta das Musas, filhas de Mnemdsine

(meméria, tempo e histéria). E nessa dimensdo que se coloca a questdo da

interpretacdo enquanto ética. Ndo se trata de um valor advindo de relagdo
intramundana, mas indicia a abertura para a manifestagdo da verdade do real. Tal
verdade é operada na obra. A interpretagdo salvaguarda essa manifestagdo da
verdade operada na obra. Enquanto salvaguarda, as interpretagdes dizem sempre o
mesmo, 0 que nado significa que digam as mesmas coisas. Ethos enuncia esse lugar
de abertura de tenséo de contrarios e ndo decisdo valorativa de um sujeito a partir
de um sistema institucional ou paradigma operacional. A interpretagcao, para ser
ética, tem de ser poética. E esta, fundada no vigor da poiesis, se manifesta
enquanto Linguagem do real. Interpretacdo é sempre dia-logo, mas dia-logo da
verdade do real se manifestando enquanto se oculta como identidade e
diferenca. O interpretante ndo € sujeito nem objeto, assim como a obra ndo é um
artefato & espera de nossa intervencéo reveladora. Compreender o intérprete e a
obra assim ainda seria jogar o jogo metafisico da dicotomia do real. Nao ha o
intérprete e a interpretagao. Interpretar é sempre interpretar-se enquanto ex-
perienciagdo radical do ser. Mas este "se" ndo é mero pronome reflexivo; pelo
contrario, indicia a presenga do vigor da poiesis pela qual o real se mundifica
enquanto Linguagem (CASTRO, M. A. 2003).'%’

Cremos, assim, ter contribuido para o esclarecimento das questdes que
nos propusemos investigar neste Capitulo, que se referem ao Ser, ao Conviver e ao
Interpretar-se. Partindo das tensdes relacionais do ser e do conviver, evidenciamos a
Crise promovida por essas tensdes, contextualizando-as pelo pensamento de
Heidegger, Buber e pelos autores do Relatorio da UNESCO. Discutimos as
possibilidades de melhor encadeamento, buscando nas diretrizes do Relatério e no
pensamento dos filésofos que nortearam este capitulo abordar e esclarecer as
aprendizagens do ser e do conviver no ser-com e no ser-junto as coisas e aos
outros. Apresentamos a importancia da prova, da graga alcangada, da descoberta
de si-mesmo e do outro na busca por um caminho de paz através da Etica.
Procuramos evidenciar os problemas relacionados com a informagéo e deformagéo

da verdade e, finalmente, enfocamos a importancia do Pensamento Poético, criativo,

27 CASTRO, M. A. Interpretagdo e ética: a afirmagdo das diferengas culturais como vigor da poiesis

op.cit.
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instaurador do Logos e da Linguagem no Fazer Musica. Mais que isso, procuramos

demonstrar como a Mdusica se apresenta como possibilidade de interpretagao e

caminho para o interpretar-se.

Gostariamos ainda, antes de tecer as consideragdes gerais, de encerrar o
terceiro e ultimo capitulo deste trabalho com o pensamento do Mestre que nos
possibilitou as ferramentas para esse aprendizado no sentido de nos “deixar
aprender’, e que pode sintetizar o que procuramos evidenciar neste
empreendimento.

Acreditar na arte e acreditar em valores e verdade é acreditar num projeto
de realizagdo do ser humano. Humanidade aqui entendida ndo enquanto
confronto estatistico, mas enquanto espécie, e ndo enquanto espécie
biolégica, mas espécie enquanto eidos. Esta realizacdo ndo é apenas uma
realizagdo psico-biofisica, mas uma realizagdo espiritual, ou seja, uma
realizagdo eidética e ética. Eidética porque diz respeito a um projeto
humano e ética porque n&o basta s6 o projeto humano: é preciso poder
sustentar este projeto humano. Na dimenséo filoséfica da musica e na
dimensdo musical da filosofia, esta questéo refere-se a um ethos, uma ética,
refere-se ao ato de um “postar-se” diante da realidade empirica e da
realidade transcendente. Todo ser humano participa desse projeto
ontologicamente e nadc apenas cultural, social ou psiquicamente. A
educagdo quer preencher este hiato. A musica, enquanto arte, quer
preencher este hiato (RIZEK, R. op.cit.).
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Consideracdes Gerais

Coda e da Capo... “senza fine”
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A fenomenologia da Percepgdao

Eu ndo sou um ‘ser vivo' ou mesmo ‘um homem' ou mesmo
‘uma consciéncia’, com todos os caracteres que a zoologia, a
anatomia social ou a psicologia indutiva reconhecem a esses
produtos da natureza ou da histéria — eu sou a fonte absoluta;
minha experiéncia ndo provém de meus antecedentes, de meu
ambiente fisico e social, ela caminha em dire¢do a eles e os
sustenta, pois sou eu quem faz ser para mim (e, portanto, ser no
unico sentido que a palavra possa ter para mim) essa tradigdo
que escolho retomar, ou este horizonte cuja distdncia em relacdo
a mim desmoronaria, visto que ela ndo lhe pertence como uma
prioridade, se eu ndo estivesse ld para percorré-la com o olhar.
(MERLEAU-PONTY-1999: 3).+

* PONTY, M. M. A fenomenologia da percepgdo. MOURA, C. A. R. (Trad.). 2°ed., Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.
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Consideragoes Gerais

Coda e Da Capo... “senza fine”

Cremos que pesquisar a respeito das questdes que abrangem o contetido
deste trabalho: Aprender e Fazer, Conviver e Ser, Musica e Interpretagdo, nao
convoca fechamentos, mas aberturas. Sao questdes que desde sempre se ofertam
como propostas para novos e diversificados questionamentos e novas investigagdes.

Contudo, podemos afirmar que nos foi possivel, por este estudo,
reconstruir uma visao mais abrangente e de maior profundidade de entendimento em
relagdo aos assuntos. Nesse sentido, acreditamos ter atingido o objetivo inicial do
trabalho, aprofundando-nos no dialogo que nos propusemos estabelecer entre a
nossa pratica pedagdgica e as diretrizes apontadas pelo Relatério da UNESCO para
os quatro pilares da Educagéao, a luz da Fenomenologia de Martin Heidegger.

Vimos que a musica nasce junto com o homem e, dessa interagao
primordial, geram-se possibilidades de entendimento do homem como o ser que cria
e recria a musica, os instrumentos, reinventando o mundo e a si mesmo. O homem é
musico. No entanto, mesmo sendo evidente tal fato, como mostrado no decorrer
deste trabalho, vimos que nossa sociedade carece de musica, embora sua produgéo
seja imensa. O que detectamos é que as transformagdes que ocorreram no mundo a
partir da segunda Revolugéo Industrial no século XIX, prosseguindo no que se
denomina agora sociedade poés-industrial ou pods-moderna, as novas regras
estabelecidas pelo mercado capitalista e a ideologia da industria cultural
submeteram as artes e o proprio homem a uma nova serviddo. O desenvolvimento
da produgdo em massa, a vulgarizagdo e banalizagdo de conceitos éticos, o
estimulo ao consumismo que promove idéias de bem-estar, de realizagdo pessoal,
de status vinculados ao poder do capital levam o0 homem a se afastar dos principios
essenciais de sua natureza. O mundo globalizado, a tecnologia substituindo o fazer
do homem, a valorizagao do individualismo, da concorréncia, da caga de vantagens

levam o homem a se sentir pressionado pelo desejo de ter sempre mais coisas em
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menos tempo. A alienagdo promovida pelos meios de comunicagdo, o “tempo”
avaliado na cronologia das horas, as “coisas” avaliadas nos mercados de compra e
venda, levam o homem a esquecer-se das realizagdes mais simples que o rodeiam e
que se ofertam como possibilidade de compreensao de si mesmo, do outro e do
mundo.

Observamos como essa atitude se reflete também nas criangas, nos
jovens e na propria Educagédo. Pelas diretrizes do Relatério, a multiplicidade de
informagdes rapidas e mediatizadas ndo prioriza o tempo necessario para a
“descoberta”, perdendo assim a possibilidade de, em muitas situagdes, se consolidar

como conhecimento. Tal situagdo gera o desejo de férmulas prontas, de

aprendizado rapido, uma vez que o proprio meio cobra desse jovem velocidade e
quantificag@o. Talvez nunca se tenha cobrado tanto. Hoje, um adolescente de 16
anos ja deve decidir o que vai escolher como profissdo, optar por multiplas escolhas,
preparar-se para competir no mercado. Essa cobranga ocorre em todas as
instancias. O processo de ensino e aprendizagem foi acelerado. Nesse sentido,
sugerimos uma reflexdao mais cuidadosa a respeito dos curriculos, sobretudo os que
se referem ao curso de bacharelado em piano, ressaltando que o ensino
compromissado com a qualidade do aprendizado, em detrimento da quantidade, é
mais tranquilo e produtivo do que quando voltado para programas preestabelecidos,
homogeneizados e quantificados a priori. Procuramos também demonstrar que as
aulas de instrumento, por serem individuais, oferecem a oportunidade de tratar
atenciosamente as singularidades de cada aluno e portanto, pode-se estabelecer
uma relagdo mais aos moldes do “artesdo”, que aos da fabricagdo em série.
Acreditamos que as contribuigdes dos pedagogos e filésofos com os quais
procuramos estabelecer didlogo foram de grande valia para a compreensdo dessas
questdes.

Propomos, também, uma reflexdo que considere o estudo da musica
fundamento que possa construir a “poiesis poética” , como pensamento criativo,
como um fazer auténtico, que viabilize a abertura do ser para o sentido da verdade e
do real. Um conhecimento efetivado no tempo de cada um, relacionado com a vida
de cada um, com as possibilidades de cada pessoa, para que possam construir
estruturas que lhes permitam criar e gerenciar o proprio mundo. Sabemos que hoje a
sobrecarga de “fazeres” imposta aos jovens e sobretudo as criangas provoca
agitacdo e dispersdo. A musica, nessa questdo, € uma proposta valiosa para
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exercitar o lento, a concentragdo, o pensamento criativo, a percep¢ao de si mesmo,
contribuindo para a formagdo mais abrangente da pessoa como ser total.
Lembramos, a esse respeito, que a idéia de pessoa inclui a de individuo, a de
cidadao, a de profisséo e refere-se a representagdo de papéis que assumimos na
vida nos diversos ambitos em que atuamos: filoséfico, ético, estético, religioso,
social, profissional, econémico e politico. Sugerimos um ensino-aprendizagem do
fazer musical que abarque e ultrapasse o desenvolvimento das técnicas, habilidades
e profissionalizagao.

No que diz respeito ao instrumento, vimos quanto ele pode ser importante
enquanto meio que se oferta a um saber auténtico, conectado com o
desenvolvimento da sensibilidade, da percepgdo, da coordenagao, das realizagdes
pessoais e do prazer de fazer, finalmente, musica. No que se refere a
profissionalizagdo, propomos que o bacharelado possa ser mais flexivel e adequado
a realidade vigente, inclusive em relagao as propostas da propria LDB, pois, como
vimos, a lei prevé competéncias abrangentes, a valorizagdo dos trabalhos em
grupos, a importancia da interdisciplinaridade e da realizagdo de uma educagéo
continuada que nos capacite a uma autonomia responsavel. Enfatizamos nesse item
a importancia do aporte das disciplinas pedagodgicas e didaticas, tanto gerais, quanto
especificas, dado que & possivel obter por seu meio, conhecimento mais amplo das
questdes que envolvem o ensino-aprendizagem. Se tais questdes forem mais bem
compreendidas, todo o processo que as envolve também o sera.

No caso da musica, muitos dos nossos modelos pedagégicos séo os da
fase culminante da musica ocidental (Romantismo). Evidenciamos quanto o modelo
das escolas de piano ainda esta arraigado nos moldes dos conservatoérios europeus.
Essa estrutura sélida permite-nos, sem davida, reproduzir tal modelo como “certeza’,
sem haver necessidade alguma de estabelecer com ele um dialogo critico para
aceita-lo ou rejeita-lo. Mas aceitar passivamente ou rejeitar sem questionamento nédo

promove nenhum tipo de atualizagdo. Ficamos apenas com a reprodugao.

Em face das significativas mudangas em curso na sociedade, &
importante que as questdes relacionadas com o ensino-aprendizagem do
instrumento musical estejam comprometidas com a preparagao de individuos para
uma nova ordem social. Essas questdes implicam, também, o interesse em constituir
opg¢des diferenciadas que possam contribuir com as necessidades e possibilidades
de cada pessoa. Isso significa oferecer ao aluno de piano outras modalidades de
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atuagdo como musico em diversos segmentos, além da realizagdo do repertério
convencional no instrumento.

Em relagdo ao piano, instrumento destacado neste trabalho, procuramos
mostrar diversas maneiras de atuagao e interagao, tais como: instrumento e danga,
instrumento e teatro, instrumento e musicalizagdo, instrumento e composicéo,
improvisagao e outros. Sugerimos que tais possibilidades sejam enfocadas desde a
base, propiciando habilidades diversificadas que possam associar-se as exigéncias
de um futuro proximo. Nesse sentido, propomos atengdo e disposicdo para
redimensionar o enfoque da formagéo musical que, da iniciagdo a pds-graduagao,
tende a afunilar-se na especificidade de uma unica habilidade. Ao contrario, os
enfoques pedagoégicos apontam para que a especialidade se solidifique e se
enriquega na integragdo com outras areas de conhecimentos afins, alargando assim
o territério das possibilidades profissionais ao relacionar musica e pedagogia,

psicologia, filosofia, informatica, literatura; até mesmo algumas areas que, a

principio, nao parecem ter conexao com musica como, por exemplo, Administragéo.
Embora a primeira vista estranho, compete, no entanto, a essa area tratar dos
assuntos que se relacionam com o melhor desempenho dos funcionarios de grandes
empresas, destacando a musica como possibilidade qualitativa desse melhor
desempenho (musica e ambiente). Temos, assim, que a musica se relaciona com
praticamente todas as areas do conhecimento.

Enfatizamos sobremaneira que, além de tantas possibilidades de atuagéo
do musico, tal conhecimento abarca, antes de tudo, as possibilidades de
congracamento e de realizagdo pessoal, mais conectado com o pensamento do
“habitar o mundo poeticamente” - de que nos fala Heidegger - do que com a
exclusiva valorizagao do dominio das habilidades técnicas.

No que se refere as questdes do Conviver e do Ser, pudemos constatar o
quanto sdo complexas, intrigantes e fascinantes. Contudo, responder a elas
pressupde, apenas, possibilidades de interpretagdo, possibilidades que se
estabelecem “em torno” da Questdo, embora seja sempre “em torno” que se fundam
todas as questdes do homem. Sendo assim, também foi “em torno de” que
procuramos estabelecer o dialogo. Pudemos, dessa forma, com base nas diretrizes
do Relatério e a luz da fenomenologia de Heidegger, de Buber e de outros
pensadores, apresentar os diversos “modos do ser”.
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Vimos que a crise gerada pelas tensdes das diversidades, por nossa
incompreensao do ser e do conviver, pode resultar em melhores encadeamentos,
portanto, em harmonia, se atentarmos para as caracteristicas fundamentais dessa
relagdo. Assim, evidenciamos a importancia da musica em suas possibilidades do
aprender a ser com o outro, do viver-(com), do (com)-junto, a importancia da prova
como exercicio de estabelecer metas pessoais, no sentido de tornar-se 0 que se
deve ser, a viabilidade de trazer o futuro (por-vir, o de-vir) para o presente e poder
revisitar o passado em seu auténtico vigor de ter-sido.

Vimos como essa complexa estrutura se atualiza na simplicidade de fazer
e ouvir musica e como essas relagdes, impossiveis de quantificar, medir ou explicar,
ocorrem espantosamente, de maneira espontanea e natural no ser.

Também observamos, como a atividade de fazer musica arrisca tornar-se
apenas mais um fazer entre tantos, se ndo atentarmos para as verdadeiras
possibilidades que essa poiesis oferece. Fazer musica ou tocar um instrumento
musical tendo como pressuposto um valor em si mesmo, ou seja, da musica pela
musica ou do instrumento pelo instrumento, um valor egético do “meu”, “minha
espécie”’, “meu agir’, “meu génio”, destréi a possibilidade de a musica atuar como
intermediadora entre a consciéncia do sujeito empirico e a verdadeira realizagéo da
pessoa como o ser da relagdao. Na fenomenologia de Buber, para que o fazer

musical n&o transforme o ser da relagdo em objeto da relagdo, tornando-se assim

mais um item da lista dos “issos” no mundo do “Isso”, a musica e o instrumento
devem ser atualizados e presentificados no encontro possivel gerado pela palavra
principio EU-TU.

Na Introducdo deste trabalho, trés questdes se apresentaram como
pressupostos interrogativos de nossas investigagdes: Quais os fatores sociais que
descaracterizam o real valor da musica? Qual o valor de estudar, hoje, um
instrumento musical? Qual o valor da musica na formagéo do jovem?

Podemos afirmar que essas trés questdes puderam ser esclarecidas.
Referente a primeira, constatamos como as mudangas ocorridas com o
desenvolvimento da técnica transformaram e vém transformando o habitar do
homem na terra. Lembrando Octavio Paz, o progresso povoou a histéria com as
maravilhas e os monstros da técnica, mas desabitou a vida dos homens. Deu-lhes
mais coisas, mas ndo lhes deu mais ser. A citagdo € verdadeira e poética, ainda

assim, sabemos noés realmente o que € Técnica? Coisa? ou Habitar? Pudemos
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vislumbrar, pela fenomenologia de Martin Heidegger, que as palavras criam mundos
e que nossa familiaridade com elas nos faz sempre supor ter compreendido seu
significado. Também vimos com Heidegger que Técnica, Linguagem, Poética,
Poiesis, Ser, Conviver, Interpretar radicam na mesma Questdo e, se nos
submetermos ao pensamento “meditante”, elas podem nos conduzir a outros
mundos. Dai a importancia de exercitar a “Leitura” e entrar em sintonia com as
“‘Obras” de “Arte”, lembrando que “Obra” e “Arte”, referem-se a “Poética” do “Habitar”
e “Construir” o “Mundo”. No dizer de Heidegger, filosofia é o filosofar no sentido de
questionar, estar aberto e atento para o chamado da “Linguagem”, ou seja: filosofia
nao é o estudo da histéria da filosofia. Mas sO conseguimos adentrar essas
questdes, a partir de uma de-cisdo, que requer um esforgco do pensamento. Acredita-
se, contudo, que essas questdes nada tenham a ver com musica, com instrumentos
ou com outras areas do conhecimento.

Mas o que & conhecimento sendo a tentativa de maior entendimento das
questdes do Ser? Neste projeto, tornar-se o que devemos ser € a uUnica finalidade
da existéncia e dele s6 podemos ter, a certeza da morte. Mas a prdpria morte pode
significar outras tantas mortes. Podemos morrer para o trivial, em troca de vivermos
o essencial. Vivemos tao perdidos em nossos estados de paixdes, razdes, conflitos,
incompreensdes, ganancias, vaidades, que esquecemos o ser. Esquecemos de
habitar poeticamente o0 mundo, de nos reverenciarmos e admirarmos as “coisas”
simples e, por elas, nos compreendermos como humanos. A “humanidade em
poténcia, mas ainda nao efetivada”, de que nos fala Dahlhaus. A “humanidade” do
‘eu” em devir que deve se esforgar por tornar-se; a forja do homem universal que
cada um de nos representa.

De que nos servirdo todas as outras conquistas, se ndo nos esforgcarmos
para conquistar aquilo que nés devemos nos tornar?

Nesse caminho, estudar musica, piano, ou qualquer outra atividade é o
“disfarce” para atingirmos a meta maior: a Unica que verdadeiramente importa. Mais
do que pianistas, professores, engenheiros, eletricistas, devemos, antes de tudo,

poder ser. Conhecer-se a si mesmo e reconhecer-se no Outro € interpretar-se.

Interpretar-se € saber quem se “é”.

Afirmamos, assim, que as duas outras questdes ja estdo respondidas,
pois & para a finalidade desse projeto que a musica e as artes tém a contribuir. A
musica apresenta essa possibilidade de entendimento e conexdo. Nosso ouvido,

A
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 38 34 L5 Te 17

18



6rgao dos sentidos pelo qual fazemos e ouvimos musica — “a mao espiritual”, “a mao
da nossa interioridade” - de que fala Zuckerkand| possibilita a cognigao e apreensao
da verdadeira natureza do mundo e de si mesmo. A Musica faz parte da vida
humana. Nao é apenas um meio de expressdao ou um meio de profissionalizagao,
mas antes de tudo, ela constitui-se num conhecimento verdadeiro e abrangente, com
poder de nos envolver e de nos mover profundamente, carregada que esta de
propriedades dinamicas analogas as propriedades da nossa experiéncia humana.
Afirmamos também que a reflexao apresentada neste trabalho, motivada

por nossas indagagcbes a respeito da Musica e do Ser, possibilitou uma

compreensao muito mais ampla do processo de ensino-aprendizagem do Piano.

Esperamos, assim, que nosso esforco e comprometimento com tais
questdes possam ter gerado uma contribuigdo, ainda que modesta, para que outros
venham aprofunda-las e redimensiona-las.

Na tentativa de sintetizar o pensamento dos filésofos e educadores que
se ofertaram como fonte onde buscamos embasar este trabalho e, por nos faltarem
as palavras que julgamos estar a altura de representa-los, fazemos nossas, para
finalizar, as palavras de Thais Beaini, que traduzem de forma poética, musical e
artistica, o contexto desta dissertagao:

Recorrer as metéaforas, Musica, Poesia e Arte, € uma empresa daqueles
que, refletindo, ndo temem correr o risco de estar atentos ao inesperado
fulgor, integrando, na totalidade humana da racionalidade, a emocéo
inspiradora. Heidegger o fez, buscando na frase musical o momento de
superagdo da subjetividade imersa no dizer, que ousard, a partir de entéo,
erigir-se como pronuncia nomeadora na qual eclode a identidade do Ser
com o Verbo [..]. A Muasica-Poema-Pensar-Arte é 0 recurso
fundamentalmente humano de mostrar o que a ele fulgura na contemplagéo,
contetido que, por vezes, perde-se, sem diluir-se, no ouvido daqueles que
ndo permitem o seu ressoar rompente dos canones estabelecidos. Obra
sem fracasso, porque eminentemente criadora, sem troca dialogante com
seus leitores, que ndo busca aprovagdo ou aplausos, posto que se satisfaz
em ser comunhao que, sem 0 recurso ao vento, arrepia, arrebata. A Musica-
Poética, em sua auséncia de porqués, como o préprio Ser, cria, gerando.
Supera seu momento histérico em metéaforas sonoras, que descerram o
encontro poético com a invisibilidade de um Ser, na tentativa de dar a ver o
que, por ele tendo-sido-visto, é inspiragéo, transcendéncia, grau supremo de
abertura a “com-vocagdo” do Ser que instaura o Da-sein, poético-
sonoramente, no horizonte do simbolo. Nele, 0 homem atento é projeto que
visa & complementaridade, ao elo do indissoluvel vinculo que estreita a
totalidade do Ser. Nao teme o vazio cadtico, o abissal, o Nada, posto que se
erige na busca questionante, maduro-silente que, aguardando uma
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mensagem, expressa a unidade do Ser na multiplicidade dos entes: o
muasico-poeta arraiga-se, assim, ao essencial, ao Ser do Ser que “foi, &, e
serd”, na especificidade de um movimento captado por Homero e legado a
contemporaneidade como questdo a ser re-pensada, no processo vigoroso
no qual o real emana das raizes da Arvore, centrado na medida, enquanto
eixo que, atento aos excessos, re-instaura a ordem inerente ao ontolégico.
O poeta, em sua voz, libera o cantico oriundo do Ser — boca divino-aberta,
que des-cerra a pertengca ao resplandecente relampago clareador do
essencial (BEAINI, Thais Curi. Mascaras do Tempo op.cit: 416; 417).

Tais palavras traduzem, de modo impar, 0 que pensamos a respeito de

Musica e Ser. E por esse prisma que propomos o estudo da Musica, da Arte e,

particularmente, o estudo do piano. Um estudo que possa fazer de cada um o

Instrumento de tocar outras pessoas. Interpretar as Obras para:

“Tocar”, “ser Tocado” e poder “Tocar o Outro”.

Marisa Rosana Lacorte

Novembro de 2003.
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Os Instrumentos que antecederam o Piano

Frequentemente associa-se a evolugado do piano a partir de seus parentes
mais préximos como o cravo, por exemplo. No entanto, esse desenvolvimento, partindo
do instrumento musical mais primitivo até o piano atual, compreende uma longa e
complexa arvore genealégica. Uma das bases dessa arvore comega nos primérdios da
Grécia Classica, com a invengao do Monocérdio. Max Weber e outros autores, como ja
apresentado no segundo capitulo deste trabalho, indicam dois instrumentos como os
principais ramos da genealogia do piano: o clavicérdio, originado pela multiplicagéo das
cordas do Monocérdio do inicio da Idade Média, e o clavicembalo, ou cravo. Sem
duvida, muitos outros instrumentos tiveram influéncia direta ou indireta para a
constituicdo do mecanismo do piano que hoje conhecemos. No intuito de melhor
esclarecer essa linha evolutiva resolvemos apresentar alguns desses antigos
instrumentos que se prestaram a tal contribuicdo. Em nossa pesquisa encontramos,
muitas vezes, um mesmo nome indicando varios instrumentos. A palavra sinfonia, por
exemplo, nomeava varios tipos de instrumentos capazes de tocar notas
simultaneamente, como a gaita de foles e a viela de roda, bem como, instrumentos de
teclado em geral. Na Italia, ainda hoje, encontra-se o termo sinfonia (sinfénia) para
designar uma espécie de “sanfona” de oito baixos; um instrumento bastante rudimentar
e de dificil execugdo. Outro exemplo que apresenta divergéncias ocorre com a
nomenclatura da Espineta e Virginal. Alguns autores tratam como dois instrumentos
diferentes, outros, indicam os dois nomes como sinénimo do mesmo instrumento. Para
esclarecer tais questdes seria necessario uma pesquisa especifica, ndo sendo essa,
contudo, tarefa da competéncia deste trabalho. Nossa intengao limita-se apenas a
mostrar esse caminho entre o monocordio e 0 piano atual, com a descricdo e a
ilustragcdo de alguns instrumentos que, de alguma forma, participaram dessa evolugao.
Por se tratar de instrumentos muitos antigos, nem todas as pessoas os conhecem,
residindo ai, nossa modesta contribuicdo. Para efetivarmos o caminho entre o
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monocordio € 0 piano, percorremos a seguinte ordem: a evolugado do monocérdio e a

viela de roda, para chegar ao clavicérdio. A citara, o saltério, o dulcimer e a espineta,
para chegar ao clavicembalo, na tentativa de mostrar que a fusdo de todos eles,
resultou no piano. Assim sendo, passamos a descrigcao desses instrumentos.
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O Monocoérdio (Figs. 1-2-3)

Conhecido como canon harmonicus, era um antigo instrumento de uma Unica
corda, mencionado pela primeira vez na Grécia, no séc. V a.C. Atribui-se sua invengao
a Pitagoras (582 a.C. -500 a. C.). Permaneceu como um elemento musical viavel, para
ensino, afinacédo e experiéncias, até o advento de instrumentos mais precisos, no final
do séc. XIX. Em sua forma mais antiga, a corda unica era estendida entre dois
cavaletes fixos, montados sobre uma prancha ou mesa. Um cavalete movel era entéo
colocado sob a corda, dividindo-a em duas se¢des. As marcas indicando a posi¢cao do
cavalete fixo, eram gravadas na mesa, embaixo da corda. O comprimento do
instrumento era de cerca de 90-122cm. Diagramas e instrugcdes baseados no
monocoérdio, para determinar as consonancias, sao abundantes nos tratados medievais.
O monocdrdio é citado em textos gregos e medievais como um instrumento de
conjunto. No final da Idade Média e do Renascimento & geralmente mencionado como
uma ferramenta para projetar ou dar as propor¢cdes para sinos e tubos de érgéo
(GROVE, op. cit.: 615, 616). O monocérdio era um instrumento muito simples, nao
permitia, por exemplo, tocar simultaneamente duas ou mais notas ao mesmo tempo. Tal
problema s6 foi resolvido aumentando o numero de cordas, com a criagdo de um
instrumento denominado helicon. Esta adaptagéao do monocoérdio tinha 9 cordas e um
cavalete adaptado para suportar a maior pressdo das cordas sobre a caixa. Do
desenvolvimento do monocérdio com outros instrumentos que veremos a seguir, chega-
se ao clavicoérdio, que ja é um instrumento de teclado bem mais evoluido. Segundo
Mauro Jackson, a fusdo do mecanismo do monocérdio, do mecanismo do 6rgao, que ja
era um instrumento mais evoluido na época, juntamente com 0 mecanismo da viola de
roda, (que também possuia teclado), resultou na criagdo do clavicoérdio, instrumento
que, como ja dissemos é considerado um dos ramos da arvore genealégica do piano
(JACKSON, 1997).'%°

12 JACKSON, M. A evolugdo do Piano através do tempo Disponivel em:

<http //. geocities.com/Paris/Boutique/8844/piano.htm> Acesso em julho de 2003.
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Monsconis iMusee Nacional Germanics oc NMoremberg)

Fig. 1 — Monocérdio do Museu Nacional de Nuremberg
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Viela de roda (Fig. 4)

Organistrum; hurdy-gurdy. Instrumento de cordas com “arco mecanico” e trés
elementos principais: um conjunto de cordas melddicas e cordas de borddes; uma roda
de madeira resinada, que funciona como arco e um teclado com tangentes, que entram
em contato com as cordas quando se pressionam as teclas. Na |Idade Média, a viela de
roda era usada no ensino e na execugdo de musica religiosa. Registros iconograficos
do séc. Xl mostram-na com forma de rabeca, com trés cordas, tendo até 2m de
comprimento, pousada no colo de dois executantes (um operava as tangentes, o outro
girava a roda). Oito tangentes proporcionavam uma 82 diatdnica (com sib além de si), a
partir de dé. As cordas de bordao eram separadas por uma 82, com a corda melddica
central uma 42 ou 5° abaixo da mais aguda. No séc. Xlll, o instrumento era menor, e
tocado por um musico, geralmente para acompanhar cang¢des. Firmou-se como
instrumento caracteristico dos menestréis. Sua posigao social foi variada: no séc. XVII
era um instrumento de mendigos; durante o séc. XVIll, quando esteve em moda o estilo
“rastico”, desfrutou de popularidade entre a aristocracia francesa com o nome de vielle
a roue. Foram escritas pegas especialmente para ela, por exemplo, as quatro dangas
alemas, K.602, de Mozart. Haydn escreveu para um instrumento similar, a lira
organizzata. A viela de roda tem geralmente a forma de viola, com duas cordas
melddicas atravessando a caixa que abriga as tangentes. Uma das cordas de bordao
faz com que o cavalete chocalhe. O instrumento € pendurado a tiracolo e seguro de
forma a que as teclas voltem para o lugar apés serem soltas. O intérprete pode articular
o ritmo com interrupg¢des infimas do giro da roda, ao mesmo tempo em que pressiona
as teclas com os dedos da mao esquerda. A viela de roda ainda é tocada em parte da
Europa como um instrumento folclérico. Entre as formas variantes inclui-se a
nyckelharpa sueca, tocada com um arco em vez da roda (GROVE, ibid.: 991). Mais
tarde criou-se o clavicérdio; ndo mais posicionado no colo do musico, mas a sua frente,
na posi¢do como entendemos hoje em dia do pianista com o piano. E interessante notar
que desde 500 a.C. até o século XVIIl ndo havia acontecido muita modificagdo na
evolugéo do piano (JACKSON, op. cit. ibid.).
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O Clavicérdio (Fig. 5)

E um instrumento de teclado com cordas, utilizado do séc. XV ao séc. XVIIL.
A forma habitual € de uma caixa retangular com o teclado encaixado ou projetando-se
de um dos lados mais longos. Quando o executante pressiona a tecla, a tangente,
pequena lamina metalica presa a extremidade posterior de cada tecla, percute a corda.
O volume do som, determinado pela forga com que a tangente percute a corda, fica
sob o controle direto do executante. Como a tangente permanece em contato com a
corda quando esta esta vibrando, o executante pode influenciar o som, alterando a
pressao sobre a tecla: a altura pode ser modificada, pode-se produzir um vibrato
Behung e pode-se criar até, a ilusdo de um aumento gradual de volume sonoro.
Durante a maior parte de sua histéria, o clavicérdio foi apreciado sobretudo como um
instrumento em que era possivel aprender, treinar e ocasionalmente compor. Surgiu
como uma alternativa para o virginal e o cravo nas paginas de rosto das coletdneas do
séc. XVI. Os clavicérdios do séc. XVI, surpreendentemente, tinham possante volume
sonoro e assemelhavam-se ao virginal. Eram sensiveis ao toque e mostraram-se ideais
para as primeiras coletdneas de musica para danca. Parece ter havido muito pouco
reconhecimento de suas possibilidades especiais antes do inicio do séc. XVIII e antes
de meados do mesmo século, ndo se conhece nenhuma musica composta
especificamente para ele. Quando os estilos Sturm und Drang e Empfindsamkeit
estiveram em vigor, de meados ao final do séc. XVIII, o clavicérdio teve sua mais ampla
utilizacdo e foi também, quando se criou uma literatura prépria para o instrumento. Carl
Philipp Emanuel Bach foi o compositor mais importante a conceber sua musica de
acordo com as possibilidades do clavicérdio. Seu influente tratado Versuch Uber die
wahre Artdas Clavier zu spielen (1753-62), muito o elogia. Escritores alemaes
posteriores o encararam como veiculo ideal para uma expressao pessoal intensa. Caiu
em desuso, no entanto, durante o periodo classico. Sua revitalizagao teve inicio no final
dos anos 1880, por iniciativa de Amold Dolmetsch (GROVE, op. cit.: 202).
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A citara, o Saltério, Dulcimer sdo também instrumentos de cordas antigos que
contribuiram para a evolugdo dos mecanismos que vieram a resultar no instrumento de
corda pingada que é o clavicembalo.

A Citara (Figs. 6-7)

Foi o mais importante instrumento de cordas da antiguidade greco-romana,
maior € mais pesado do que a Lira, com a qual se parece. Tinha dois bragos de
madeira que se erguiam verticalmente a partir da caixa de ressonancia (também de
madeira), unidos por uma barra transversal. As cordas eram esticadas entre a barra
transversal e a caixa de ressonancia: de trés a cinco nos exemplares mais antigos, sete
ou mais a partir do séc. VIl a.C. A caixa de ressonancia podia ser retangular ou menor e
arredondada. A mao esquerda rasqueava, dedilhava ou amortecia as cordas por tras,
enquanto a direita picava-as com um plectro. A citara provavelmente teve origem na
Asia menor; na Grécia, era indispensavel nos cantos de louvor aos herdis helénicos e
nas apresentagdes coral, enquanto em Roma aparecia virtualmente em todas as areas
da vida musical, incluindo o teatro e a musica religiosa. Harry Partch usou o nome
“citara” para instrumentos que construiu parecido com os originais gregos. Em seu
sentido original e mais familiar, a palavra refere-se a um grupo de instrumentos
folcloricos e populares alpinos. Consiste de uma caixa trasteada com cordas melédicas
e cordas soltas; desenvolveu - se a partir de instrumentos rurais, nos anos 1830. A
forma mais familiar € o modelo de Salzburg, em formato retangular, com uma projecao
semicircular e orificios de ressonancia abertos no corpo. Tem cinco cordas melédicas
digitadas com a mao esquerda e pingadas com um plectro preso ao polegar direito
(“dedeira”). A palavra “citara” também €& usada de forma genérica para se referir a
qualquer instrumento que consista de um ressonador e um conjunto destacavel de
cordas. O termo exclui todas as harpas, os alaudes e as liras, mas abrange uma grande
variedade de instrumentos de cordas de todas as culturas, incluindo dulcimers, cravos e
pianos (GROVE, op. cit.: 199).
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O Saltério (Figs. 8-9-10)

E um instrumento da familia da citara, consistindo de uma caixa de
ressonancia de madeira, na qual estendem-se séries de cordas entre pinos metalicos
ou cravelhas de madeira. A palavra tem origem no latim psalterium, que,
historicamente, indicava qualquer um dos instrumentos de cordas dedilhadas
associados a Davi e aos salmos. Saltério e psalterium parecem ter se tornado
sindnimos por volta do séc. Xll, quando o saltério, ou ganum do Oriente Médio chegou
a Europa através da Espanha e influenciou a forma do saltério, que viria a ser
amplamente utilizada durante toda a Idade Média. O instrumento ndo tinha como
atender ao cromatismo renascentista e, a partir do final do séc. XV, foi sendo cada vez
menos usado. E o ancestral do dulcimer, e assim, plausivelmente, do cravo e do
pianoforte (GROVE, op. cit.: 817).

O Dulcimer (Figs. 11-12)

E um instrumento de cordas, da familia da citara de caixa, sem teclado.
Costuma ter uma caixa trapezoidal. Suas cordas, habitualmente de duas a seis para
cada ordem, nao sao trasteadas; as ordens costumam ser em planos horizontais
interseccionados. O executante pode percutir as cordas com martelos, ou pinga-las com
os dedos, ou com um plectro. O instrumento foi usado na musica popular, folclérica e
erudita ocidental; difundiu-se na Europa oriental, na Africa do Norte, na Asia central, na
india, na Coréia, na China e especialmente no Ira. O corpo é quase sempre uma caixa,
habitualmente com cerca de 1 metro no comprimento da parte inferior. Pequenos
instrumentos, com cerca de 60cm. de comprimento foram feitos em Flandres no séc.
XVIl e na Inglaterra no séc. XIX, e instrumentos maiores, com cerca de 1.30cm, sao
conhecidos na Inglaterra, nos EUA e nas regides alpinas. O cimbalom de concerto é
ainda maior, com cerca de 1.60cm. Os cavaletes sdo de madeira, habitualmente com
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um suporte metalico no alto. Os martelos podem ter cabegas rigidas ou macias; para as

cordas, usa-se o arame de ago do piano. O instrumento foi introduzido na Europa
ocidental no séc. XV, provavelmente vindo de Bizancio. O saltério medieval é
habitualmente seguro contra o peito, sem que 0 executante precise olhar para o
instrumento durante a execucdo. Conhecem-se mais detalhes sobre o dulcimer barroco;
os instrumentos que chegaram até nés tém de 18 a 25 ordens de cordas. Os dulcimers
eram tocados na Boémia, na Inglaterra (Pepys mencionou-os em 1662 acompanhando
espetaculos de marionetes) e na Espanha, tendo se tornado mais difundidos na Italia.
Mersenne (1663) fez uma ilustragdo de um instrumento de ordens duplas com notas em
apenas um lado de um unico cavalete. Em 1704, Pantaleon Hebenstreit trouxe uma
versao grande para Luis XIV, e dizem que este teria determinado que o instrumento
fosse chamado de “pantaleon”. Os instrumentos do séc. XVIII podiam ter até cinco
cavaletes e sete ou oito cordas para cada ordem. O repertorio inclui dangas escocesas
e irlandesas. O cimbalom de concerto ingressou na orquestra com Liszt, na versao
revista de sua Ungarischer Sturmmarsch (1876) e em sua Rapsédia hungara n.6. A
ligacdo do instrumento com a musica cigana hungara foi explorada por Kodaly (Hary
Janos, 1926) e Bartok (Rapsddia para violino n. 1, 1928). Stravinsky usou-o em Renard
(1915-16) e em Ragtime (1918) (GROVE, op. cit.: 282).

Fig. 6 - Citara Fig.7 - Citara
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Fig. 8 - Saltério

Fig. 9 e 10 - Tocadores de Saltério
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Figs. 11-12 - Dulcimer

Como vimos, a palavra “citara”, serve para denominar varios instrumentos
incluindo “dulcimers”, cravos e pianos. O Saltério € o ancestral do Dulcimer e, assim
também, do cravo e do piano. Lembrando sobre o Clavicérdio, vimos que sua
sonoridade assemelhava-se a outro instrumento antigo chamado Virginal ou Espineta.

A espineta (Figs. 13 e 14)

E um pequeno instrumento de teclado de uso doméstico da familia do cravo.
Costuma ser definido como tendo cordas que correm diagonalmente da esquerda para
a direita, em vez de longitudinalmente em relagdo ao executante (como no cravo
normal), ou transversalmente (como no virginal). Existe em geral um teclado e um unico
conjunto de cordas e saltarelos. E rara a variagdo de colorido sonoro. A parte uns
poucos instrumentos alemaes, pequenos e retangulares, do final do séc. XVI, as
espinetas remanescentes mais antigas sdo italianas do inicio do séc. XVIl. Sao
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habitualmente fabricadas em formas irregulares de cinco ou seis lados, com o teclado
no lado mais longo. (GROVE, op.cit.: 303).

Cerca de 1503, Giovanni Spinetti, de Veneza, construiu um instrumento de
forma alongada, com cordas compridas de latdo e um grande tampo harménico
abrangendo a totalidade do espago disponivel, o que fazia aumentar o volume de som.
Neste instrumento as cordas ndo eram agitadas por um tangente, mas sim postas em
vibragao por um plectro acoplado a um saltarelo. O plectro era feito de pena de pato e
colocado na ponta do saltarelo de modo a beliscar a corda ao passar por ela. O
saltarelo era uma pega de madeira fina e com cerca de 10 centimetros de comprimento,
que ficava apoiada na extremidade da tecla e que acompanhava o movimento da
mesma, Uma pequena peca de feltro acoplada na ponta do saltarelo fazia fungcdes de
abafador, impedindo a corda de continuar a vibrar ap6s a tecla voltar a posigdo de
repouso. Esse instrumento chamou-se espineta. Apesar do sistema de funcionamento
da espineta ndo permitir qualquer expressividade relacionada com o controle da
intensidade, foi um instrumento que se tornou muito popular gragas ao fato de produzir
maior volume de som que o Clavicérdio. Giovanni Spinnetti fazia as suas espinetas com
o teclado exterior a caixa de ressonancia, tal como acontece nos pianos atuais mas, em
15650, Rossi de Milao construiu espinetas em que o teclado estava inserido na caixa, tal
como acontecia nos clavicérdios, o que tornava o instrumento mais compacto e mais

facilmente transportavel. A espineta em forma de asa, também uma invengéo italiana,

alcangcou sua maior popularidade na Inglaterra, onde substituiu o virginal retangular,
tomando-se 0 mais habitual instrumento de teclado de uso doméstico no final do séc.
XVII (PROJETO MUSICAL)."°

A nobreza da época logo se encarregou de criar a versao nobre da espineta:
o virginal, instrumento luxuoso, finamente acabado, que possuia 3 ou 4 oitavas e era
tocado pelas donzelas da corte, vindo dai o seu o nome (JACKSON op.cit.).

% PROJETO MUSICAL Instrumentos musicais. Disponivel em:
< http: /iwww.projetomusical.com.br/instrumentos/index.php?pg=teclado03> Acesso em Julho de 2003.
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Fig. 13 — Espineta

Fig. 14 — Decoragéo do Tampo Harménico
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O Virginal (Figs.15-16-17)

Era um pequeno tipo de cravo, com um grupo de cordas, saltarelos e um
teclado. O termo foi utilizado na Inglaterra até boa parte do séc. XVII, para indicar
qualquer instrumento de teclado com plectro. Existe, no entanto, uma definicao
especifica consagrada: virginal € um instrumento cujas cordas correm paralelas ao
teclado, diferentemente daquele em que as cordas correm diagonalmente (como na
espineta), ou diretamente perpendiculares ao executante (como no cravo). O termo foi
usado pela primeira vez cerca de 1460, num tratado que o descrevia como tendo a
forma de um clavicérdio e cordas metalicas produzindo o som de um cravo. Essa forma
retangular foi a primeira de muitas. Os virginais italianos tinham uma variedade
particularmente ampla de modelos, tanto em formatos de harpa quanto poligonais, com
o teclado projetando-se do corpo principal do instrumento. Os modelos flamengos
tinham um teclado embutido no instrumento, quer centrado em um dos lados longos,
quer a esquerda (caso em que o virginal era chamado de "spinett") ou a direita
chamado entdo de Muselar. Os virginais ingleses seguiam o modelo flamengo. O
virginal duplo, com dois teclados, um acima do outro e tocados separadamente ou
acoplados, é também uma evolugao flamenga (GROVE, ibid.: 1002).

Fig. 15 - Virginal do Renascimento
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Fig. 16 - Virginal
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Fig. 17 — Detalhe decorativo do teclado do Virginal da Fig.16
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Segundo Jackson, certo dia, um fabricante de espinetas resolveu colocar nao
uma, como se fazia até entdo, mas duas ou mais cordas por nota para reforgar o som,
trocou as espinhas por pontas metalicas e, dispds as cordas perpendicularmente em
relacao ao teclado. Assim nasceu o cravo ou Clavicembalo (JACKSON, op. cit.).

O Clavicembalo (Figs. 18 a 21)

Clavicembalo, Clavecin ou cravo, € um instrumento de teclado com cordas,
diferenciadas do clavicérdio e do piano pelo fato de suas cordas serem pingadas e nao
percutidas. A referéncia mais antiga a um cravo é de 1397, em Padua (clavicembalum);
a primeira representagdo conhecida é um retabulo™' de 1425, em Minden. O cravo
continuou em uso até o final do séc. XVIIl, na musica solo para teclado e basicamente
como instrumento continuo na musica de camara, orquestral e na épera. Caiu em
desuso cerca de 1810. Seu reflorescimento moderno data dos anos 1880. O cerne de
seu mecanismo é o saltarelo ou martinete, uma tira fina de madeira que fica na
extremidade posterior de cada tecla. Na parte superior do saltarelo fica um plectro de
pena de ave, couro ou plastico, preso a uma linglieta pivotante; quando a tecla é
pressionada, o saltarelo se ergue e o plectro passa pela corda, pingando-a. O
mecanismo de pivd da lingleta permite que o saltarelo retome sem voltar a pingar a
corda. Um pedaco de pano numa ranhura junto a lingleta abafa as vibragdes da corda,
silenciando-a. Uma travessa acolchoada, denominada “régua’, impede que o saltarelo
salte para fora do instrumento quando a tecla é pressionada. Apesar desse mecanismo
ser capaz de produzir legatos ou staccatos perceptiveis, as mudancas de dinamica s6
sao possiveis se o0 cravo tiver dispositivos especiais, ou se cada tecla tiver saltarelos e
cordas adicionais que possam ser postos em agao a vontade (GROVE, op. cit.:233). O

31 Retabulo - Estrutura omamental em pedra ou talha de madeira que se eleva na parte posterior de um

altar. Dependendo da fase a que pertence a igreja e, portanto, do estilo, o retabulo pode apresentar
colunas ou pilastras, coroamento em arco, revestimento em talha dourada e policromia, ornatos
fitomérficos (cachos de uva, folhas de parreira, acanto, p.ex.), figuras de anjos etc. (HOUAISS, op.cit.)
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tamanho dos cravos chegou a ser aumentado até 5 metros. O aumento do tamanho das
cordas levantou problemas sérios e de dificil resolugédo: a sonoridade das cordas muito
compridas e finas tornava-se desagradavel nos graves por falta de “corpo” e, se as
estruturas do instrumento ndo suportavam a tensao de cordas grossas, pesadas e de
aco, também os plectros de pena de pato demasiado frageis, ndo as poderiam fazer
vibrar convenientemente. Em face destas dificuldades os melhores fabricantes
acabaram por reduzir 0os seus maiores cravos a um comprimento vizinho de 3 metros,
mas usando até 4 cordas por cada nota. Na metade do séc. XVII foram construidos
cravos com 2 teclados e 3 cordas por cada nota. Como forma de aumentar ainda mais o
volume e o “corpo” do som, os dois teclados podiam ser acoplados, isto &, quando se
tocava num deles, o outro se movimentava fazendo soar também as suas cordas. Na
mesma época surgiu o sistema de pedal para impedir que as cordas parassem de vibrar
quando se largava a tecla.

Esse sistema ndo foi bem aceito e poucos construtores o aproveitaram.
Essas evolugdes ao longo do séc. XVII, fizeram do cravo, o instrumento preferido em
detrimento da espineta. Todavia, essa vantagem nao seria tdo duradoura. Apesar de no
Séc XVIII realizarem-se experimentos de plectros com a ponta forrada de cabedal
macio, a sonoridade continuava nao ser satisfatdria, além do que, a total auséncia de
controle de intensidade em tempo real contribuiram para o declinio do cravo que viria a
ser preterido pelo pianoforte. No entanto, ndo se deve entender que no fim do Séc XVIil
todos passaram a preferir o pianoforte. Ha que se considerar, que tanto o clavicordio,
como o cravo e até a espineta, eram instrumentos “adultos” que tinham atingido grande
aperfeicoamento, apés terem se livrado de alguns sistemas de mecanismo bizarros e
das sonoridades menos satisfatorios. O piano deve muito as experiéncias que se
fizeram no clavicérdio (de corda percutida), e no cravo (de corda beliscada) (PROJETO
MUSICAL, op.cit.). Lembrando Max Weber, citado no segundo capitulo deste trabalho,
o cravo teve, sem duvida, nos séculos XV e XVI, uma grande importancia no
desenvolvimento da musica melédica e ritmicamente clara, e foi entdo um dos agentes
da infiltragao da sensibilidade harmdnica simples e popular, que se opunha a musica
artistica polifénica. No século XVI, o cravo ganhou terreno e tornou-se o instrumento

caracteristico para a musica vocal acompanhada e a seguir para a épera. No séc. XVIl,

gerou a “industria de cembalos” com o crescimento das orquestras e do virtuosismo.
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Alguns dos mais importantes fabricantes de cravo: Shudi e Kirckman, (Inglaterra); a
familia Ruckers, (Antuérpia), que trabalhou durante um século, a partir de 1579;
Ruckers, (Inglaterra), com teclado e agéo a francesa; Blanchet, (Franga) que fundou a
mais importante dinastia parisiense de fabricantes de cravos: sua oficina foi herdada
por Taskin em 1766; Hubbard e Dowd, (Boston); W.J. Zuckennann (Alemanha) e
Roberto de Regina (Brasil) (GROVE, op. cit.: 234).

Como podemos observar nas figuras 18-19-20, era comum no séc XVIII, os
Clavicembalos possuirem um acabamento requintado, tendo em suas caixas de

ressonancia internas, bem como nas caixas externas, finissimas pinturas e

laqueaduras.

Fig. 18 - Clavicembalo Francés
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Fig.20 - Clavicembalo Francés
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Fig.21 — Clavicembalo Italiano
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Chegamos, assim ao instrumento “Piano-forte”. Como ja contamos um pouco de sua
histdria social no capitulo Il, vamos contar aqui, sua evolugao mecanica.

O Piano (Figs. 22 a 28)

O Piano desempenhou um papel fundamental na vida musical profissional e doméstica
a partir da segunda metade do séc. XVIll, ndo apenas porque pode fazer soar dez ou
mais notas de uma sé vez, e assim permitir a execugao de praticamente qualquer tipo
de pecga da musica ocidental, mas também porque por ser tocado tanto de modo piano
como forte (dai o seu nome), de acordo com o toque, que produz sua vasta gama
expressiva. O piano de cauda moderno consiste de seis elementos principais: 1-as
cordas - trés para cada nota abaixo de Si ou Si b, depois duas para cada, exceto para o
grave extremo, com apenas uma; 2 - a maci¢ca estrutura de metal que sustenta a
consideravel tensdo das cordas (cerca de 16,400kg); 3 - a tdbua de harmonia, (tdbua
harménica) de madeira, debaixo das cordas, sem a qual a sonoridade seria ténue e
diluida; 4 - a caixa harménica que abrange tudo o que se descreveu acima; 5 - a agao,
compreendendo as teclas (normalmente 88), os martelos € 0 mecanismo que 0s opera;
6 - 0s pedais. O pedal a direita (0 pedal de sustentagdo) que levanta os abafadores das
cordas acrescentando duragao e ressonancia ao som, ainda que as maos tenham sido
retiradas das teclas; o da esquerda (o pedal “una corda” ou 2° pedal - surdina) que
reduz o volume. Nos pianos de cauda esse mecanismo atua, deslocando a agao dos
martelos lateralmente, para que eles atinjam uma corda a menos (duas ao invés de
trés). Nos pianos de armario, 0 mecanismo atua aproximando os martelo das cordas
para que seu impacto seja diminuido, ou mesmo pela simples interposicdo de um
pedaco de feltro. Alguns pianos tém um pedal central, geralimente o pedal tonal, que
permite ao executante a sustentagdo de um grupo selecionado de nota a0 mesmo
tempo em que continua a abafar as cordas restantes; mais raramente, o terceiro pedal
€ um mecanismo abafador do som, para fins de exercicios.
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Os primeiros pianofortes foram fabricados por Bartolomeo Cristofori, que comegou a
elabora-lo em 1698. Critofori era o encarregado dos instrumentos na corte dos Medici,
em Florencga, e sua invengao, que ele chamou de gravicembalo col piano e forte (cravo
com suave e forte), tem um numero notavel de aspectos em comum com as versoes
posteriores e mais desenvolvidas do instrumento, especialmente o sofisticado
“mecanismo de escape”, que impedia que o martelo voltasse a ferir a corda que este
havia acabado de percutir. A idéia de Cristofori foi adotada na Alemanha por
Silbermann, cujos aperfeicoamentos tiveram a aprovagao de J.S. Bach em 1747.

O principal impulso da fabricacdo de pianos na Alemanha e na Austria, no entanto,

concentrou-se no desenvolvimento do piano segundo as mesmas linhas do clavicordio.
Isso levou a invengdo da Prellmechanik (uma agéo simples em que o martelo fica na
frente do executante, e preso a tecla), ou “agdo vienense’, a qual, tal como
desenvolvida particularmente pela familia Stein, deu origem ao caracteristico pianoforte
vienense, cuja leveza de toque e sutileza de nuangas garantiu sua popularidade até o
séc. XIX. A escola inglesa comegou com Johann Zumpe, sécio de Silbermann, que
comecou a fabricar pianos de mesa (com a forma de um clavicérdio) em Londres, em
1760. Estes, foram entusiasticamente aprovados por Johann Christian Bach, e
aperfeicoados por John Broadwood, Robert Stodart e Americus Backers, todos eles
importantes no desenvolvimento do piano inglés. A “agéo inglesa” foi desenvolvida
primeiramente por Backers no inicio dos anos 1770. Stodart patenteou-a em 1777 e a
firma Broadwood adaptou-a e aprimorou-a.

Outras melhorias na agao foram realizadas na Franga, por Sébastien Erard, o qual, ao
mesmo tempo em que seguia principalmente modelos ingleses, fez modificagdes na
acao para melhorar a repeticdo de notas. No final do séc. XVIIl, a idéia de usar uma
armacgao de ferro para suportar a tensdao das cordas foi desenvolvida na Inglaterra e
nos EUA. Muitas firmas envolveram-se nesse processo, incluindo a de John Isaac
Hawkins, um fabricante inglés que trabalhava nos EUA, o qual inventou o piano de
armario € um novo sistema de suporte metalico. Broadwood e Erard também usaram o
metal, mas o primeiro fabricante a usar uma moldura de ferro vazada em um unico
molde, incluindo a placa com os pinos de engate, foi Alpheus Babcock, que trabalhou
em Boston e em Filadélfia, e patenteou sua invengdo em 1825.
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O uso de molduras de ferro, que permitiam maior tenséo e, assim, cordas mais grossas

e uma sonoridade mais plena e vibrante, foram os ultimos desenvolvimentos
fundamentais na histéria do piano. A tensao das cordas seria posteriormente distribuida
através da moldura pelo sistema de “cordas cruzadas”, no qual um grupo de cordas €
estendido diagonalmente sobre o outro.

No séc. XIX, o maior volume e flexibilidade da acao inglesa levaram-na a prevalecer
sobre o tipo vienense, apesar do instrumento vienense, (de fabricantes como Walter,
Schantz, Streicher, os Stein e Graf, e finalmente Bdsendorfer) ter sido preferido por
muitos compositores e executantes, por sua maior sensibilidade (uma exceg¢ao notavel
foi Chopin, que preferia os tipos ingleses e franceses). O piano de armario, ou vertical
(desenvolvido por Robert Wornum, em Londres, e outros) surgiu durante o séc. XIX,
para substituir o piano de mesa apesar daquele ter se desenvolvido extensamente nos
EUA como instrumento doméstico padrdao. A firma Steinway, em Nova York,
desenvolveu tanto o piano de mesa quanto o piano de armario, mas logo tornou-se a
principal fabricante do piano de cauda inteira. Steinway, com as firmas alemas,
Bechstein e Blithner, (todas trés foram fundadas em 1853) e, em menor extenséo a
Bésendorfer de Viena, passaram a ser consideradas as principais fabricantes. Entre os
desenvolvimentos do séc. XX incluem-se o piano de um quarto de cauda (“baby”),
adequado ao uso doméstico, e muitos tipos menores de piano de armario. O piano
domeéstico, como simbolo de prestigio social, atingiu seu auge nos anos anteriores a |
Guerra Mundial. Em 1910, cerca de 600.000 pianos tinham sido construidos em todo o
mundo (mais da metade nos EUA). Esse numero reduziu-se nos anos do entre
guerras, mas em 1980 ja era superior a 800.000, dos quais bem mais de um terco
fabricados no Japéao (prinpalmente pela Yamaha). Entre os desenvolvimentos variados
do piano durante o século atual incluem-se as tentativas de um instrumento com
sustentacdo das notas (piano sostenente), os desenvolvimentos de varios outros
acessorios elétricos e, finalmente, 0 de um piano elétrico. Houve também experiéncias
com pianos de microtons. 0 piano mecanico automatico (pianola) foi muito usado no
inicio do séc. XX (GROVE, op. cit: 720-723).
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Fig. 22 - Piano de Bartolomeu Cristofori
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Fig. 23 e Fig. 24 — Primeiros pianos de cordas retas
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ig. 25 — Piano de Mesa
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Fig. 26 — Primeiros Pianos de Armario de cordas retas
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Fig. 27 - O Piano moderno
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Fig. 28 - AGAO DE UM PIANO MODERNO

Quando a tecla é pressionada, o0 movimento é transmitido por meio do piloto para
a alavanca interna; a lingleta entao atua sobre o rolete, que faz o martelo avangar para
a corda. O botdo de escape aciona a proje¢ao da lingleta para frente, e depois a
lingleta recua, permitindo que o martelo prossiga em seu movimento para ferir a corda
e iniciar a decida; ele & entdo apanhado e retido pelo engate e pela alavanca de
repeticao, enquanto a tecla continuar pressionada. Se a tecla for parcialmente liberada,
o martelo fica livre, e o rolete € acionado diretamente pela alavanca de repeticao:

toma-se possivel, assim, ferir novamente a corda pressionando a tecla uma segunda

vez. A lingueta acionara novamente o rolete quando a tecla estiver liberada a meio
curso, quando, entdo, um pleno golpe do martelo se toma novamente possivel
(GROVE, op. cit.: 721.

/3
2 3 4 5 6 7 unesp WL T2 43 24 15 28 A

18



AVA




