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Resumo: O objetivo deste artigo ¢ diluir o excesso de obscuridade presente nas analises
filosoficas contemporaneas da musica, € o faremos com base em uma abordagem linguistico-
analitica, a qual, como sera defendido, promove uma explicagcdo do fendmeno musical, isto ¢, da
sua constitui¢do, valor a sociedade e prazer sensivel/mental, de uma maneira clara e objetiva
enquanto um fendmeno ja muito conhecido e difundido, que € o da comunicacgao.
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Abstract: The aim of this paper is to diminish the excess of obscurity present in the contemporary
philosophical analysis of music, and we will do it on a linguistic-analytical approach which, as
will be defended, grants an explanation of the musical phenomenon, that is, of its constitution,
value to society and sensitive/mental pleasure, in a clear and objective way as a phenomenon
already well known and widespread, which is that of communication.
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I. Introducao

Andrew Kania em seu artigo da Stanford Encyclopedia of Philosophy intitulado
Philosophy of Music (2007) e Stephen Davies em seu artigo Analytic Philosophy of Music
publicado no The Routledge Companion to Philosophy and Music (2011) (editado por
Kania) trazem um resumo e uma retrospectiva do que varios autores ao longo da histéria
da filosofia tiveram e t€m a dizer acerca de trés problemas principais envolvidos em uma
disciplina da Filosofia a qual podemos chamar de Filosofia da Musica. Sdo eles: 1. A
ontologia da musica e a resposta para a pergunta: o que € musica?; 2. A expressividade
da musica e a resposta para as perguntas: a musica comunica? Se sim, as informacdes
comunicadas seriam conceitos abstratos sem contetido ou puras emog¢des humanas?; 3. O
Valor da musica e a resposta para a pergunta: por que temos a musica?

Como veremos em mais detalhes, 1 ¢ problematico no sentido de que ndo se

chegou a consenso, por exemplo, se uma obra musical ¢ sua pauta musical escrita, uma
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de suas instancias ou o conjunto de todas as suas instancias possiveis; 2 € problematico
no sentido de que uma musica pode despertar emog¢des no ouvinte ou simplesmente o
aludir a um objeto e/ou evento que emite um som? semelhante 4 musica (retirando toda a
carga emocional e se reduzindo a uma mera imitagdo de um evento sonoro ou nao);
também, uma mesma musica pode despertar diferentes emog¢des em diferentes ouvintes
ou em um mesmo ouvinte em diferentes intervalos de tempo; 3 ¢ problematico no sentido
de que ndo estd clara uma necessidade logica para a criagdo do que chamamos hoje de
musica, principalmente no que diz respeito ao fendomeno cultural da musica, a sua
importancia para a sociedade contemporanea, a perpetuidade de seu culto, e o que lhe
justifica enquanto obra de arte diferente de outras as quais chamamos de “artes finas”.

Neste artigo trataremos de avaliar as respostas mais simples e esclarecedoras para
essas trés perguntas, nos baseando, positiva ou negativamente, principalmente na obra do
filésofo contemporaneo Peter Kivy (1934-2017), que foi professor de Filosofia da
Universidade de Rutgers, como Music Alone: Philosophical Reflections on the Purely
Musical Experience (1990). Também, traremos uma resposta positiva e objetiva a favor
da capacidade expressiva da musica com o musico e autor Deryck Cooke (1919-1976) e
sua polémica obra The Language of Music (1959), na qual ele tenta trazer uma prévia do
que seria um dicionario musical. Esta Gltima obra ¢ uma ponte conceitual para as obras
sobre linguagem e mente escritas por John Searle, como Speech Acts (1969) e
Intentionality (1983), as quais nos auxiliardo a completar o argumento de que musica é
linguagem.

A abordagem sera capaz de trazer uma resposta do tipo linguistico-analitica, isto
¢, reduziremos os trés problemas principais da Filosofia da Musica expostos acima a
problemas, e claro, solugoes, da Filosofia da Linguagem, de modo a ndo apelar a

expressoes ousadas e obscuras como a de Platdo: a musica ¢ uma rota para a compreensao

2 De fato, ha diversos sons presentes em uma obra musical que podem parecer simular sons de fendmenos
naturais (ex. chuva) ou o vai-e-vem de oitavas que pode nos lembrar um péndulo, mesmo nao sendo essas
as inten¢des do compositor. Sobre a relagdo intrinseca entre o som e os fendmenos que o geram, Lopes em
seu artigo “Afinal, que quer a musica?” (2006), defende que “a voz materna ndo ¢ invocante pelo que diz,
mas pelo tom — diga-se afeto — do que diz. E o invocado ndo permanece como uma mera resposta —
informagao ou reflexo —, que fosse apenas uma voz, um som, um movimento labial md (que em todos os
idiomas assemelha-se a palavra que designa mae), mas como toda uma abertura a existéncia.”. Também,
eu argumento em outro texto “Metamelopeia” (2020, p. 185) que “o som e a musica possuem valor
epistemologico independentemente dos significados que lhes foram sugeridos ou impostos; que ndo sdo
meros instrumentos de comunicag@o, mas que suas proprias manifestagdes enquanto fendomenos fisicos ja
sdo capazes de gerar conceitos antes mesmo de podermos achar que estdo apenas representando ou imitando
algum outro evento ndo sonoro”. Dai, uma criagdo de uma teoria musical apenas respeitaria e formalizaria
esse carater expressivo intrinseco a musica.
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do cosmo (DAVIES, 2011, p. 295); a de Aristoteles: a musica ¢ um instrumento de
educacdo para a formacgao ética dos homens (Idem); a de Santo Agostinho: a musica
conecta a alma humana ao divino (Idem); a de René Descartes: a musica causa um
impacto nos nossos espiritos animais (KIVY, 1990, p. 34); a de Arthur Schopenhauer: a
musica ¢ um icone da vontade em si mesma a qual objetifica o proprio mundo em suas
entidades mais nobres e necessarias (DAVIES, 2011, p. 296; KIVY, 1990, 47); a de
Gottfried Leibniz: a musica est4 correlacionada ao movimento e fungdes astrologicas dos
planetas (DAVIES, 2011, p. 295); ou a de Friedrich Hegel: a musica funciona como um
passo no processo historico no qual a natureza do Espirito ¢ progressivamente revelada
(Id. Ibidem, p. 296).

Comecemos por entender qual € o ser da musica, sua ontologia, isto é, como ela

pode ser definida na realidade.

I1. Ontologia: o que ¢ musica?

Podemos definir a misica como um conjunto de sons “organizados” a partir de
determinadas regras matematicas e fisicas preestabelecidas pelos seres humanos.
Segundo Bohumil Med em sua obra Teoria da Musica (2017), “musica é a arte de
combinar sons simultdnea e sucessivamente, com ordem, equilibrio e propor¢do dentro
do tempo” (MED, 2017, p. 11). Aqui, estudaremos e nos limitaremos ao ser da musica
pura, isto €, da muasica sem qualquer influéncia de significacdo verbal. Ou, como chama
Kivy, o Apenas Musica ou Musica Plana: “musica ndo acompanhada de texto, titulo,
tema, programa ou enredo” (KIVY, 1990, p. ix). Também podemos chamé-la de musica
puramente instrumental (ou quando as vozes presentes apenas vocalizam, como um
6rgao). Kivy defende que pouco se analisou acerca da musica para fins ndo artisticos
porque, das artes finas, a musica era a unica que demandava uma bagagem técnica para
simplesmente falar sobre ela. Entretanto, problemas que envolvia linguagem, significado,
epistemologia e percepcao se revelam na atividade de anélise musical e isso, sim, diz
respeito ao filosofo, mais do que ao musicista.

Defendemos aqui, a luz de Searle (1969), que musica € ontologicamente um fato
institucional (SEARLE, 1969, p. 50), de modo a evitar que se considere que qualquer
emissdo sonora, isto €, fatos brutos (Idem) seja considerada musica. Ou seja, nenhum

intervalo de tempo que contenha ruidos, mesmo que apresentando certo padrdo
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semelhante aos convencionalmente reconhecidos no que chamamos de “musica”, ndo
podera ser classificado como musica, porque se abstém da condicdo de haver uma
intengdo consciente e racional de um emissor. Portanto, o canto dos passaros e dos galos,
os uivos dos lobos e o ruido mecanico das maquinas trabalhando ndo serdo exemplos de
musica. Esse exemplo ¢ semelhante ao exemplo de alguém que desconhece
completamente as regras do futebol e, ao vir a bola passando a linha da barra do goleiro,
ndo entende que algo além disso ocorreu, a saber, um gol (isso se ele estiver olhando para
a bola, pois, como diz Platdo e o paradoxo de Ménon, como saberemos que achamos o
que procurdvamos se nao sabemos como ¢ isso que procuramos. Essa pessoa, sem
instrucdo alguma, ndo saberia para onde prestar aten¢do no que diz respeito ao jogo).

E baseado nessas no¢des que se a ontologia da méisica é um fato institucional,
composto de regras constitutivas (SEARLE, 1969, p. 33), € sua estrutura sintdtica que
constitui esse fato (e, dai, se mostra uma semelhanga entre linguagem e musica)’. Logo,
ndo sdo propriamente as ondas sonoras (o0 que ouvimos, que ¢ um mero fato bruto) que ¢
a musica, mas a sua pauta musical, criada e organizada por regras humanas e racionais,
com um objetivo claro de escrever a musica e apresenta-la a outras pessoas em sua forma
mais precisa enquanto o ser que é. Isso responde a pergunta 1. E claro que pode haver
musicas que ndo foram compostas diretamente na pauta, mas elas podem ser
perfeitamente transcritas nelas. Ou seja, a pauta para essa musica sempre existiu, embora
ndo materialmente, mas por via de regras ja existentes na teoria musical.

Vejamos agora o que temos a compreender sobre a capacidade expressiva da

musica.

ITI. Expressividade: qual o significado desse fato institucional?

1111 O que a musica expressa?

Com a devida restrigdo humana, em modo de institui¢do, a musica recebe regras

constitutivas com o intuito de organizar o som de determinada maneira. Perguntamos:

3 Acerca disso, embora estejamos aqui tentando nos distanciar do método continental para dar lugar ao
analitico, Andrade (2021, p. 16-17) nos fala como Theodor Adorno defende que a “linguisticiza¢ao” da
musica se deu como um resultado em sua participagdo no processo cada vez mais forte de racionalizagdo
do ocidente e que, em razdo da propria estrutura, a musica teria muita semelhanga com a disciplina da
logica. No que diz respeito a “musica tradicional”, isto ¢, aquela que se adequa a uma “gramatica tonal”
(Id. Ibid., p. 19), faria com que a musica tivesse sua propria sintaxe e semantica como um resultado de uma
simples e geral padronizagdo de um idioma (Id. Ibid., p. 20).

210 Kinesis, Vol. XV, n° 38, julho 2023, p. 207-224



A filosofia por tras do som

qual o objetivo dessa organizagao?

Para responder a essa pergunta, precisamos fazer uma breve explanacdo acerca da
origem dos significados das palavras. Os seres humanos possuem habilidades inatas
(como os cinco sentidos) e elas sdo suas bases de comparag@o para significar o mundo ao
redor. Por mais que haja atletas ou intelectuais com habilidades fisicas e mentais
extraordinarias, respectivamente, a Ciéncia foi capaz de estabelecer um “limite” (inferior
e superior) para as capacidades humanas. Esse limite estabelece um alcance médio de até
onde os seres humanos podem, por exemplo, levantar um objeto pesado e correr longas
maratonas ou realizar operagdes aritméticas rapidamente e memorizar grandes
quantidades de informagdo. E com base nesses dados que definimos o significado de
palavras como “rapido/devagar”, “pesado/leve”, “alto/baixo”, “escuro/claro”, etc.

E importante notar que deve existir um namero definido, embora nio vamos nos
ocupar aqui em contar e listar, de conceitos paradigmaticos que surgiram em relagdo as
nossas habilidades inatas, a saber, de ter altura, largura, de se locomover, de produzir
forca, etc. Em geral, s3o os conceitos basicos que nos permitem ter as primeiras nogoes
de contato com o espaco-tempo (conceito paradigmatico pressuposto, que da condi¢des
ao surgimento das primeiras outras nog¢des paradigmaticas). Conceitos tardios como
“sapato” ou mesmo “amor”, apesar de surgirem com base no mesmo processo, nao sao
interessantes na investigagao do que concerne ao surgimento do significado das palavras.
Portanto, a diferenca entre conceitos paradigmaticos e tardios serd uma pega chave na
nossa investigacao.

Sobre a expressividade musical, Kivy menciona os conceitos paradigmaticos se
referindo a eles restritamente as “emogoes gerais” humanas (1990, p. 174), enquanto aqui
ultrapassamos as emogdes para incluir também conceitos gerais de espaco e tempo. Kivy
explica que, embora seja plausivel falar em musica pura que expressa felicidade, seria
muito estranho falar em uma musica pura que expressa felicidade porque um certo
presidente foi eleito ou porque alguém ganhou na loteria (emogdes especificas).

Embora economizemos tempo ao classificar algo como rapido, estamos na
verdade omitindo que se trata de uma velocidade elevada relativa a nos, de acordo com
os limites estatisticos. Tanto que, quando queremos dar outro fendmeno como referéncia,
procuramos especifica-lo. Por exemplo, “Um trem-bala ¢ rapido. O meu carro nio o
alcanga em uma corrida”. Em suma, podemos realizar significagdes porque temos um
paradigma de comparagdo e o objetivo € poder descrever o mundo consensualmente de

modo a podermos nos comunicar com eficacia.
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Kivy menciona o autor Julius Moravcsik (Id. Ibid., p, 175) e sua distin¢do entre
“atitudes platonicas”, como orgulho e respeito (ou seja, atitudes intelectuais), e as demais
atitudes que sdo atreladas as nossas emogdes (ditas ndo intelectuais) e possuem um “modo
padrdo de comportamento” (1d. Ibid., p. 176), como raiva (franzir das sobrancelhas e
ranger dos dentes), alegria (elevar das sobrancelhas e sorrisos), medo (esbugalhar dos
olhos e boca aberta) etc. Segundo Kivy, a musica pura € capaz de expressar emogdes com
base na semelhanga que ela apresenta com tais modos padrdes de comportamento
humano®. E por isso que ela é incapaz de expressar as atitudes platonicas de forma 6bvia
(que aqui, de um modo mais geral, chamamos de atitudes acerca de conceitos tardios),
pois estas exigem um objeto sobre o qual a atitude ocorre e, nesses casos, ja temos a
linguagem natural para dar conta disso (e todos os seus desdobramentos pragmaticos,
como, por exemplo, a expressao de orgulho ao levantar uma medalha de ouro conquistada
em uma competi¢do de esportes). Ainda segundo Kivy, € por essa razdo que conseguimos
atribuir emog¢des humanas aos animais, pois diante do comportamento padrao de alguma
de nossas emocdes, pode ser facil de nos comparar a eles. Chegamos até a atribuir
emocdes a objetos, como um carro cujos fardis parecem olhos expressando alguma
emocao, seja raiva ou tristeza.

Essa perspectiva metaforica ¢, inclusive, a mais bem aceita hoje em dia no que diz
respeito a capacidade expressiva da musica. Deryck Cooke, no seu The Language of
Music (1959, p. 102-103), nos fala sobre um dos fatores que promovem uma variagao na
emoc¢ao que a musica expressa, que ¢ a altura da nota, ao lado de outros fatores como o
volume, tempo e timbre. Segundo o autor, chegou-se ao consenso de que essa dimensao
direcional da musica, de ir para cima e para baixo, remeteu aos primeiros compositores a
mesma ideia de forga gravitacional, de modo que, tal como ¢ um esforco enfrentar a
gravidade, também o seria subir a altura das notas (para as mais agudas), isso, claro, em
relacdo ao esfor¢o da voz (ndo ha esfor¢o algum em aumentar uma nota em um
instrumento musical). Dessa maneira, 0 movimento que fazemos para subir uma colina,

para dar um pulo, ou seja, na direcdo de ir embora, se afastar (do chdo), expressa

4 Embora a teoria musical tenha abstraido conceitos para uma execugdo a priori de uma composi¢io
musical, comentando Adorno (ANDRADE, 2021, p. 18), Andrade diz que: “a linguagem da musica se
fundaria em gestos (...) que enquanto tais apontam diretamente para a dimensdo mimética da obra, na
medida em que se referem diretamente ao movimento corporeo do sujeito, no processo de mimesis, sao de
algum modo transpostos para a obra enquanto um momento constitutivo desta”. E facil ver que hoje em
dia, por exemplo, maquinas podem executar musica sem apresentar qualquer gesto e/ou expressdo, mas
jamais teriam sido capazes disso sem uma antes mimesi entre o ser humano e o objeto de sua expressao,
que ¢ onde se fundamenta a expressdo musical.
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metaforicamente o movimento de afastamento de uma respectiva emocao (de felicidade,
por exemplo) em uma dada escala musical com essa propriedade expressiva especifica.
O contrario também vale: notas descendentes indicam um relaxamento, uma aceitagdo ao
puxado da forca da gravidade e, metaforicamente, uma aproximagdo da respectiva emogao
expressa pela escala. Veremos a frente como Cooke apresenta a relacdo entre emogdes e
escalas.

A musica enquanto fato institucional tem o mesmo objetivo da linguagem de
comunicagdo’. Segundo Davies (2011, p. 296), a partir do século XVI a musica foi
adquirindo a funcdo de ser uma “imitacdo da natureza” e adquiriu certo carater
expressivo. A partir do século XVIII, foi sendo encarada como uma “doutrina dos afetos”,
com a qual era possivel associar tons a sentimentos. A inten¢do de organizar o som sob
determinadas regras constitutivas que, nesse caso, ¢ a propria teoria musical, possui a
meta de expressar significados tanto quanto uma palavra. Tanto a palavra quanto a misica
sdo convengoes que foram estabelecidas como as descrigoes de determinados fendomenos
e corpos naturais, vivos ou ndo. Vejamos um exemplo: a palavra “casa” ¢ um conjunto de
sons organizados (escolheremos o fonema das letras como a unidade minima), a saber,
“c-a-s-a” e serve para descrever o objeto capaz de abrigar seres humanos e favorecer a
sobrevivéncia deles. Sabemos que “casa” significa isso porque associamos o som (e a
escrita) da palavra ao objeto (inclusive, no portugués, essa palavra poderia ter sido outra,
como “asac”, ignorando, claro, as questdes de raiz etimoldgica, onomatopeias,
apropriagdes de outras linguas etc.).

Porém, temos a questdo: como sabemos que uma palavra “casa” € (representa)
uma casa? Com a defini¢do do conceito de casa em mente, fazemos uma comparagdo do
que vemos com ele e, se 0 objeto satisfizer um numero “suficiente” de caracteristicas
condizentes a defini¢do, entdo o objeto é uma casa (ao ver do agente). E claro que essa
definicdo ¢ dada, em ultima instancia, pelos significados paradigmaticos das palavras,
embora na pratica apenas os utilizamos de forma pressuposta e nao explicita (por
exemplo, ndo precisamos sempre nos lembrar de que a casa tem extensdo fisica. Extensao,
nesse caso, € um conceito paradigmatico; casa, ¢ um tardio). Esses conceitos
paradigmaticos sdo a base para toda e qualquer expressividade, de modo que ¢ possivel

falar esses mesmos conceitos por meio de conceitos tardios através de outros sons ou

5 B importante ressaltar que, por exemplo, uma linguagem de programagdo e outras linguagens artificiais,
como as da logica formal, ndo se preocupam em promover ou mesmo facilitar a comunicagdo entre os seres
humanos, que ¢ o sentido que estamos dando a este termo (comunicagao) aqui.
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mesmo gestos, como “house” ou a palavra “casa” em Libras (se quisermos economizar
tempo e deixar de ficar sempre dizendo que uma casa possui o conceito paradigmatico
extensdo. Isto €, ja estd pressuposto que casa tem extensdo)®. Ou seja, independentemente
do idioma, todos os seres humanos comunicam esses conceitos paradigmaticos, pois eles
s30 a base que define a propria intera¢do do homem com o mundo. Claro, ndo € possivel
que o homem seja o que € sem sé-lo na realidade em que vive e ndo poderiamos descrever
esse fato sem a linguagem. Por isso, precisamos da linguagem para ter ciéncia de nossa
propria existéncia.

Desse modo, a musica nada mais ¢ que um dos diversos idiomas existentes.
Afinal, cada idioma ¢ um conjunto organizado de sons (ou de sinais, em geral) e, como o
objetivo dessa organizacao ¢ significar, sendo a musica um conjunto organizado de sons,
ela também ¢é capaz de significar e ¢, portanto, um idioma (o idioma seria, pois, uma
instancia contingente da linguagem). Trata-se de uma bi implicagdo, (significar <=>
sinais organizados), pois ¢ impossivel significar sem a organizacdo de sinais (isto €, a
defini¢do) do proprio conceito de significagdo assim como ¢ impossivel organizar sinais
fora de um certo aspecto significativo (até mesmo quando fazemos rabiscos em um papel
os estamos delimitando em uma forma geométrica com significado, como o retangulo,
triangulo, circulo etc.).

Searle (1983) defende que todo ato de discurso é baseado num preambulo
intencional. Para ele, qualquer abordagem completa da linguagem requer uma abordagem
de como a mente/cérebro relaciona o organismo a realidade (SEARLE, 1983, p. vii). A
intencionalidade ¢ nada menos que a nossa capacidade direcional que relaciona estados
mentais a objetos ou estados de coisas da realidade. Estados como crencas, desejos e
intengdes sdo exemplos disso, como quando acreditamos que algo € o caso ou desejamos
que certo evento ocorra. Roger Scruton no seu Understanding Music (1983) sustenta, no
caso da musica, que “entender musica é um caso especial de entendimento intencional”
(SCRUTON, 1983, p. 78). Um ato de discurso e a musica tém, portanto, a mesma origem
do ponto de vista mental e possuem a mesma estrutura no sentido de estarem organizados

sintatica e semanticamente.

¢ John Lyons em seu Introduction to Theoretical Linguistics (1968), p. 453, nos define o termo Hyponomy
(hiponimia) como uma relagcdo entre duas palavras na qual uma tem seu termo “incluso” (ou
semanticamente abaixo) de outra. Por exemplo, uma rosa pertence ao grupo mais geral das flores, ainda
que nem todas as flores sejam rosas. E claro que, por essa logica, podemos agora estabelecer uma relagio
de hiponimia entre conceitos tardios e paradigmaticos, nessa ordem (ex. Toda casa ¢ extensa, mas nem toda
extensdo ¢ uma casa).
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Um fato importante a se destacar ¢ que a musica enquanto idioma ndo teria o papel
ingénuo de apenas arbitrar que a sequéncia de notas “d6-ré-mi”, por exemplo, significa,
agora, o mesmo que o som de “casa”. Mais do que isso, os sons organizados da musica ja
informam por si mesmos, como uma musica relativamente confusa que nos comunica o
conceito paradigmatico de desordem. Outro fato importante, como j& deve ter se
evidenciado, ¢ que tais conceitos paradigmaticos ndo sdo exatamente listaveis. Alguns
exemplos desses conceitos paradigmaticos sdo: temporalidade, espacialidade,
tranquilidade, inquietude, tensdo, continuidade etc. Suas principais caracteristicas, porém,
sdo ser gerais e abstratos, ndo objetificaveis, e que tenham sido criados (seja em qualquer
idioma) a favor da sobrevivéncia humana (como fruto da evolugdo). Entendamos por qué.

Segundo Kivy, uma vez que os olhos sdo nossa melhor arma para sobreviver, a
funcdo deles ¢ sempre nos convencer de que estamos lidando com algo realista, sensivel,
que pode nos machucar, enquanto que os ouvidos nos permitem nos manter em um modo
abstrato, ndo interpretativo (KIVY, 1990, p. 5). De fato, ¢ mais facil ver um rosto na
arrumagdo aleatoria das nuvens do que entender uma palavra em um ruido estranho.
Como a audicdo ¢ secundaria no quesito sobrevivéncia, abre, portanto, espago para um
novo quesito, no qual ndo precisamos tdo veemente nos forcar a uma interpretacdo do
fato de modo imediato (com medo da morte), mas teriamos tempo para desenvolvé-la no
que depois chamariamos de uma arte sonora. Do ponto de vista fisico, as ondas sonoras
sdo também menos complexas que as da visdo (eletromagnéticas), o que nos permite ter
um maior controle e criar uma arte sob esses moldes (a arte da pintura d4 muito mais
opgdes, ao passo que, hoje em dia, ¢ até facil dizer que porcos sdo capazes de criar artes
dessa natureza, vide “Pigasso”, enquanto que ndo damos o mesmo crédito a um cantar de
um passarinho).

Entdo perguntamos: qual a diferenga entre a fala (o discurso em geral) e a musica?
Respondemos: sdo a mesma coisa do ponto de vista ontoldgico, mas diferem
funcionalmente, ja que a fala possui um objetivo pragmatico mais restrito, que ¢ o de
descrever e produzir no mundo fatos da maneira mais informativa possivel, como diz
Herbert Paul Grice (1913-1988) no seu Logic and Conversation (1975), no qual ele
analisa algumas regras logicas e gerais presentes até mesmo na conversagio cotidiana. E
por essa razdo que a grande maioria das palavras sdo curtas, quando podiam perfeitamente
ter sido maiores do que sdo. Nao a toa, inclusive, existem revisdes das gramaticas formais
que procuram sempre minimizar qualquer trabalho a mais que temos ao nos comunicar,

como a retirada de um acento ou a classificacdo de palavras como “arcaicas” e a eventual
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exclusdo delas dos dicionarios modernos.

A musica, por outro lado, ¢ uma forma de expressar as mesmas coisas da
linguagem verbal, mas sem essa pretensdo pratica. Esse aspecto, a proposito, ¢é
compartilhado pelas artes em geral. Kivy (1990), mencionando Abbé Du Bos (p. 37) nos
diz que um dos maiores desejos dos seres humanos ¢ manter a mente ocupada. Portanto,
a procura da arte, tanto como criagdo como representagdo, nos ocupa para além dos
objetos naturais e preferimos até mesmo lidar com emoc¢des desagradéveis (e mesmo essa
atitude nos causa prazer pelo simples fato de nos ocupar) do que fazer nada. Isto é&,
precisamos sempre estimular e exercitar nossa mente. Isso responde a pergunta 3, acerca
do porqué continuamos a compor musicas. A musica nomeia ¢ ¢ capaz de comunicar
todos os conceitos paradigmaticos e, consequentemente, todos os conceitos tardios, como
qualquer idioma ¢ capaz de fazé-lo (claro que nem todos os idiomas do mundo sdo
suficientemente desenvolvidos para tal, o que pode mudar a qualquer momento, a
depender do interesse de seus falantes). Isso responde as perguntas do item 2, acerca de

se a musica comunica € 0 que comunica.

111.2 Como a musica expressa?

Quando uma musica ¢ composta, da mesma maneira que um idioma (e a
linguagem verbal em geral), necessariamente deve haver um processo de convengao
capaz de descrever ou agir (no caso dos atos de discurso) em relacdo a realidade, porque
a expressdo, por definicdo, ¢ sempre o modo de interagdo do ser humano com o mundo.
Como a fala, enquanto expressao verbal, procurou obter resultados praticos e eficientes,
acabamos por desenvolvé-la muito mais eficientemente, em termos numéricos, € temos a
impressao, hoje, de que a fala é mais capaz de expressar um conceito do que a musica.
Entretanto, assim como as palavras, a musica ¢ também um conjunto organizado de sons
cujo intuito &, curiosamente, informar mais (e, principalmente, de modo interessante e
diferente, ocupando nossas mentes) do que a simples palavra falada.

E devido a todas as principais caracteristicas da musica, como melodia, harmonia,
contraponto e ritmo (MED, 2017, p. 11), que ela ¢ capaz de expressar mais informagdes
do que a fala ordindria. Ou seja, a musica ¢ a fala, no sentido geral da capacidade de
comunicar, definida sob varios novos aspectos, como os mencionados, de modo a
obtermos uma unidade de comunicagdo mais informativa. Deixando de lado a musica

pura, por enquanto, e considerando o canto da palavra “casa”, ela ndo apenas ird nos
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comunicar o conceito de “casa”, mas, através de um foken (uma instancia) dessa palavra
na harmonia de varias vozes de um coral, com base em uma certa melodia, em um
determinado ritmo, podemos, por exemplo, adquirir conceitos paradigmaticos de
“cooperagdo” (por ouvirmos muitas pessoas trabalhando bem juntas), “felicidade”
(porque alguém pode achar que a cooperagdo deixa a relacdo entre as pessoas mais feliz),
“velocidade” (por pronunciarem a palavra ou muito lentamente ou muito rapidamente em
relacdo a velocidade de emissdao de uma conversacdo cotidiana, por exemplo) ou mesmo
de “beleza” (porque as vozes agradam de alguma forma) a partir do mesmo #ype “casa”.

Considerando agora a musica pura, que ¢ a restricdo que fazemos aqui de modo a
evitar justamente a compreensdo de conceitos ja conhecidos adquiridos através da
palavra, mostramos que a musica ¢ capaz de comunicar todos os conceitos que nomeamos
por palavras porque, como ela surgiu de modo institucional a partir de regras
constitutivas, assim como os idiomas, ela representa necessariamente um tipo de
expressdo da relagdo entre o homem e o mundo, porque ndo poderia haver uma
organizag¢do de sons sem esse objetivo, pelo menos, tanto quanto desenvolvemos a
linguagem e os idiomas para ter ciéncia da no¢do de som organizado. Ou seja, ndo ¢
possivel que haja um significado para “sons organizados” sem que tenhamos organizado
sons para estabelecer o significado dessa sentenca. A relagdo entre o ser humano e o
mundo so pode ser interpretada como tal apos o surgimento de uma linguagem, a qual
foi desenvolvida por, no minimo, este proposito (o de interpretar a relagdo entre o ser
humano e o mundo, ainda que, obviamente, hoje em dia fazemos isso por meio de
conceitos bem mais complexos (tardios) que os paradigmaticos, mas que sdo frutos desse
proposito inicial). Sempre podera ser feita a pergunta: com base em que regras esse som
foi organizado? Essa base utilizard algum aspecto da realidade (desde questdes de
sobrevivéncia a questdes artisticas) em sua explicacdo e isso tornard explicita a relacdo
do mundo e o ser humano.

Com isso em mente, resta procurar ou desenvolver o “dicionario” desse idioma
musical, de modo que, a partir dos conceitos paradigmaticos, j4& que a musica tem o
objetivo de comunica-los, consigamos enfim desenvolver, como nos idiomas
convencionais, um modo de expressar musicalmente conceitos como “casa”. Por que isso
ainda ndo foi feito? Porque, embora isso seja feoricamente possivel, esse ndo é o objetivo
da musica. Como vimos, se quisermos um idioma pratico, para lidar com coisas praticas
tal como residéncias, usamos os idiomas naturais. Com a musica pretendemos apenas

permanecer no plano dos conceitos paradigmaticos e, a partir deles, subjetivarmos com
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nossas proprias experiéncias (ou imaginando as do compositor) nossos proprios conceitos
tardios (como o conceito de casa). Isso, independentemente das trés formas que
escolhermos para falar da expressdo que a musica realiza (KIVY, 1990, p. 189), seja
emotiva (ex. Musica feliz), técnica (ex. Musica em escala de do maior) ou
fenomenologica (ex. Musica agitada). Talvez seja esse o prazer proporcionado pela
musica, embora nao iremos nos alongar a esse ponto. Mas, encontrar uma forma de obter
varios conceitos de uma vez e molda-los a nossa propria vivéncia, de modo a nos
sentirmos compreendidos e amparados, certamente parece gratificante.

E devido a essa complexidade semantica desse idioma que chamamos de musica
que ndo a usamos para nos expressar no dia a dia, porque ndo ¢ interessante usar tantas
ambiguidades se o objetivo ¢ ser compreendido. E devido a essa complexidade também
que ¢ dificil tentar estabelecer o que a musica pura esta “conseguindo” ou “pretendendo”
(no caso, como expressdes do compositor) comunicar € muitas vezes comegam a querer
admitir que ela ndo expressa coisa alguma, o que vimos ser um absurdo: ¢ impossivel
organizar sons sem que essa atividade queira de algum modo expressar algum aspecto da
relacdo entre o ser humano e o mundo. Em geral, toda agdo humana tem o objetivo de
promover a propria sobrevivéncia ao descrever a realidade que o rodeia.

E devido a essa complexidade também que musica ¢ normalmente encarada como
arte, pois esta tem seu arsenal de problemas de definigdo’. Deste modo, a mesma
conjectura aqui presente poderia ser feita sobre pinturas, esculturas, pegas de teatro,
filmes, dancgas, enfim, todas as outras manifestagdes consideradas obras de arte, a medida
que cada um ¢ encarado como um fato institucional, organizado por regras, desenvolvido
pelo ser humano com o objetivo de expressar suas ideias a partir de varios idiomas. Sdo
elas expressdes “artisticas” apenas porque ndo sdo praticas como as expressoes da
linguagem natural.

O capitulo 1 inteiro da obra de Kivy (1990) ¢ a resposta para a pergunta: por que
(logo) a musica? Segundo o autor, dos cinco sentidos, a arte relativa a audicdo merece
toda essa atencdo porque, de um lado, a visdo nos da informacdes “realistas” demais
(nosso melhor recurso interpretativo) e, do outro lado, o paladar, o olfato e o tato sdo
rudimentares demais (apenas complementam nossas fungdes vitais), cabendo a audi¢do o
meio termo entre interpretagdo e ndo interpretagdo e um sentido realmente digno para a

percepcao e producao artistica.

7 Para mais detalhes sobre os problemas de definigdo de arte, cf. SOUZA, E. B. (2021). Semelhangas de
familia e generalizacdo acerca das artes (Maurice Mandelbaum). Rapsodia, 1(15), 199-227.
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Para fechar o topico sobre expressividade, vamos ver na pratica como Cooke
define o carater expressivo de certas escalas musicais presentes no decorrer de uma obra.
Primeiro, devemos nos lembrar da teoria musical (MED, 2017 p. 85) que uma escala ¢
uma sequéncia de notas (uma melodia) espacadas por tons e semitons, a depender se se
trata de uma escala maior ou menor. Inclusive, hd um “sistema geral” que indica que as
escalas maiores expressam emogdes boas e a menor, ruins, como felicidade e tristeza,
respectivamente (COOKE, 1959, p.50). A escala diatonica tem sete graus e o oitavo ja €
a repeticdo da mesma nota do primeiro, chamada de nota fundamental ou tonica. Ha
também a escala cromdtica formada por doze notas separadas por semitons (como ir
usando cada uma das teclas brancas e pretas de um piano, melodicamente), a qual usa
esses sete graus mais algumas subdivisdes entre maiores € menores. Para cada nota,

Cooke atribui uma fungdo bésica expressiva.

As doze notas e fungdes sdo (Id. Ibidem, p. 89-90):

1. Tonica: Emocgao neutra e/ou contexto de finalidade;
2. Supertonica.
e Segunda menor: angustia sem animo e/ou contexto de finalidade;
e Segunda maior: saudade prazerosa e/ou contexto de finalidade;
3. Mediante.
e Terca menor: aceitagdo estoica e/ou tragédia;
e Terca maior: alegria;
4. Subdominante.
e (Quarta justa: sentimento de pena ou tristeza;
e Quarta aumentada: diabolica e forgas hostis;
5. Dominante: Emoc¢ao neutra e intermediacao;
6. Superdominante.
e Sexta menor: angustia ativa e contexto de fluxo;
e Sexta maior: saudade prazerosa e contexto de fluxo;
7. Sensivel ou Subtonica
e Sétima menor: lamentacdo e tristeza.

e Sétima maior: saudade violenta, aspirac¢do e contexto de finalidade.

Segundo Cooke, existem 16 escalas fundamentais que expressam especificamente
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um conceito paradigmatico (uma emog¢ao em seu aspecto geral, independentemente de

quem sente) e ele as classifica como os termos bdsicos do vocabuldario musical

(traduzidos do inglés por nos):

Crescente 1-2-3-4-5 (maior): crescer da tonica para a dominante pela
terca maior (intervalo entre duas notas formado por dois tons) ¢
expressar uma extrovertida, ativa e assertiva emogdo de alegria (Id.
Ibidem. p. 115).

Segundo o autor, inclusive, hd escalas sin6nimas, como as palavras da

linguagem natural. Seguindo sua classificagao:

220

Crescente 5-1-2-3 (maior): pular da dominante para a tonica, e entdo
para a ter¢a maior, com ou sem a segunda intermediaria, ¢ igualmente
expressiva de uma extrovertida emocao de alegria (Id. Ibidem. p. 119).

Crescente 1-2-3-4-5 (menor): ao substituirmos a terca maior pela terca
maior, devemos esperar encontrar a frase resultante expressiva de um
extrovertido sentimento de dor, uma assercao de lamento, reclamagao,
um protesto contra o azar (Id. Ibidem. p. 122).

Crescente 5-1-2-3 (menor): a versdo menor expressa pura tragédia, ao
focar na terca menor. E mover-se para cima firmemente e
decisivamente da dominante inferior, pela tonica, para a terca menor,
fornece uma grande sensagdo de coragem, na qual se tem ciéncia da
existéncia da tragédia e pula para em direcdo a ela (para cima dela) (Id.
Ibidem. p. 124-125).

Descendente 5-4-3-2-1 (maior): se diminuir em altura ¢ expressar uma
emocdo eminente (para dentro do ouvinte), diminuir da dominante
superior para o ponto de repouso, a tOnica, pela terca maior,
naturalmente comunicara uma sensacdo de experienciar alegria
passivamente, isto ¢, aceitando ou bem recebendo béncaos, alivio,
consolacdo, resseguro ou completude, junto com uma sensacdo de “ter
chegado em casa” (Id. Ibidem. p. 130).

Descendente 5-4-3-2-1 (menor): substituindo a menor na terga maior na
progressao descendente, temos uma frase que vem sendo muito usada
para expressar uma emogao dolorosa “eminente”, em um contexto de
finalidade: aceita¢do ou cessdo ao luto; desencorajamento e depressio;
sofrimento passivo; e o desespero conectado com a morte (Id. Ibidem.
p- 133).

1-2-3-2-1 (menor): basear um tema na tonica, apenas se afastando até a
terca menor, e retornando imediatamente, ¢ “olhar o lado negro das
coisas” em um contexto de imobilidade, nem crescendo ao protesto,
nem voltando atras a aceitagdo. (Id. Ibidem. p. 140).

5-6-5 (maior): a sexta maior ¢ frequentemente usada como uma pedra-
base melddica na ascensdo da dominante para a tonica, no caso qual sua
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identidade expressiva ¢ mesclada em um padrao geral com a “otimista”
sétima maior (...) e o efeito ¢ de uma simples assercdo de alegria (Id.
Ibidem. p. 143).

5-6-5 (menor): a principal e quase Unica fungdo expressiva da sexta
menor ¢ agir como uma ponte na dominante, dando um efeito de uma
explosdo de angustia. (Id. Ibidem. p. 146)

O autor também destaca que algumas escalas poderiam servir para
expressar conceitos bem especificos, embora isso va de encontro a regra
geral de expressar apenas emogoes basicas:

1-2-3-4-5-6-5 (maior): ¢ quase sempre aplicado para expressar a
inocéncia e pureza dos anjos e criangas ou algum fendmeno natural que
possui as mesmas qualidades nos olhos do homem (Id. Ibidem. p. 153-
154).

1-2-3-4-5-6-5 (menor): a versdo menor (...) claramente expressa uma
poderosa asser¢do de infelicidade fundamental — o “protesto” de 1-3-5
estendido para a “angustia” de 5-6-5 (Id. Ibidem. p. 156).

8-7-6-5 (maior): descer da tonica para a dominante, passando pela
sétima e sexta maior otimistas, € expressar uma eminente emogado de
alegria, uma aceitacdo ou boa recepgdo de conforto, consolagdo ou
completude (Id. Ibidem. p. 159).

8-7-6-5 (menor): descer da tonica para a dominante, passando pela
“triste” sétima menor e “angustiante” sexta menor, ¢ claramente
expressar uma eminente emoc¢ao dolorosa, uma aceitacdo de ou cessdo
ao luto; sofrimento passivo; € o desespero conectado com a morte (Id.
Ibidem. p. 162-163).

Nos limitaremos aqui apenas a esses treze termos, os quais ja nos ddo uma boa
base para entender a inten¢ao de Cooke para compor um dicionario musical. Segundo ele,
varios compositores utilizam essas mesmas “palavras” para expressar 0S mesmos
sentimentos descritos ou emog¢des muito similares, o que ¢ embasado ndo apenas no
depoimento dos proprios compositores (que normalmente ndo se conheciam) como
também na letra que acompanha esses trechos (quando ¢ o caso de uma musica ndo
instrumental), o que, naturalmente, pode ter influenciado algumas crengas de Cooke
durante sua classificacdo. Claro que a musica pura revela um desafio ainda maior para
esse dicionario, e alguns testes praticos revelaram que ouvintes ndo concordavam sempre
com essas expressoes, tanto os de ouvido treinado como os demais.

Apesar das justificativas metaforicas, essas expressdes musicais ndo seriam, no
fim das contas, tdo intuitivas quanto Cooke pensou? E, afinal, o quanto poderiamos
simplesmente passar a lecionar musica com base nessa doutrina da mesma forma que

ensinamos para as criancas que aprendem as palavras e seus significados sem questiona-
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los? Em outras palavras, seria interessante impor essa intui¢do as proximas geragdes de

musicos e apreciadores da arte sonora?

IV. Epistemologia: o que podemos saber ao ouvir uma musica?

Considerando a musica constituida pela ontologia de um fato institucional e que
ela, assim como a linguagem natural, ¢ apenas uma forma de se expressar, podemos
afirmar que ¢ possivel que adquiramos a compreensdo de conceitos paradigmaticos
apenas por ouvir a musica, mesmo que nunca tenhamos adquirido tais conceitos através
de palavras. Ou seja, uma vez que a musica e a palavra ensinam através dos seus
significados convencionais, podemos tanto aprender a partir da palavra como da musica.
Isso também completa a resposta da pergunta 3, pois € essa uma funcao adicional para a
sociedade e mais uma razao para produzir musica.

Quando nos baseamos nas nossas habilidades inatas para formar os conceitos
paradigmaticos, por exemplo, ao vermos um cdgado e o chamamos de “lento” (porque
andamos mais rapido que ele), poderiamos também ter ouvido uma determinada musica
sem nunca ter visto um cadgado ou qualquer outra coisa (uma lesma, um senhor de muita
idade tentando se locomover ou um carro sem forga de partida) que nos ensinasse um dia
o conceito de “lentiddo” e, a0 compararmos essa musica, por exemplo, com a velocidade
em que falamos naturalmente, poderiamos conviver com e aprender o conceito de
lentidao.

E por isso que podemos dizer que uma musica é triste, doce ou apreensiva, pois
tanto as nossas palavras que nomeiam essas sensagdes como a musica compartilham uma
mesma origem de conceitos, que ¢ a interacdo das nossas habilidades inatas com o mundo,
0 que promove a criagdo dos conceitos paradigmaticos. Qual idioma® usar, fica a escolha
do falante e, claro, do consenso social. Portanto, a musica possui um aspecto
epistemologico tanto quanto qualquer fonte de aprendizagem conceitual.

Da mesma forma que aprendemos o significado de uma palavra nova, porque
sabemos significados prévios que a definem, com a ajuda do léxico musical que Cooke

(1959) tentou criar, por exemplo, podemos aprender conceitos novos com os quais nunca

8 Em sumario, podemos definir em graus de importancia que: (I) temos a linguagem que dé4 condigdes a
criagdo de um (II) idioma em particular (portugués, inglés ou mesmo a musica) que possui propdsitos de
(IIT) comunicagao, como definido na nota de rodapé 4, os quais podem ser expressos pelo (IV) discurso em
geral, o qual pode assumir a forma da (V) fala verbal, escrita, gestual, artistica (pintura, danga, musical) ou
até do siléncio.
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tivemos contato pela linguagem natural. Um exemplo classico ¢ uma marcha de guerra,
que nos contagia e nos faz entender, em certa medida, isto €, a partir de um conceito
paradigmatico, como € ir em dire¢ao ao inimigo incessantemente, pois, enquanto a musica
ndo para e segue um mesmo ritmo, normalmente sem muitas variagdes de tons,
aprendemos o conceito paradigmatico de “constdncia” e como ¢ andar para frente sem
hesitacdo, com coragem, e que esse ¢ o objetivo de um soldado, a saber, enfrentar a
adversidade independentemente das consequéncias (a morte). O rufar das caixas e o
marchar dos soldados compartilham uma origem comum, a compreensao do significado

de “avancar”!

V. Conclusao

A musica ¢, portanto, apenas um modo diferente de se expressar, em contraste
com as linguagens naturais. Diante de varias razdes, desde o tédio humano a uma afeicdo
pelo extraordinario, desenvolveu-se a arte da musica para atingir um novo patamar no
que diz respeito a comunicagdo. A musica €, pois, capaz de comunicar muito pouco, a
saber, alguns conceitos paradigmaticos, mas de um jeito sublime e marcante. Digamos
que, se ha um pouco a ser dito, nada melhor que dizé-lo da maneira mais encantadora
possivel. Em outras palavras, a musica sacrifica conteudo a favor da forma.

Também vimos que ¢ possivel distinguir, dentre as disciplinas filosoficas, trés
dimensdes que nos permitem visualizar com clareza a constitui¢do desse fato institucional
o qual chamamos de musica, tal como a linguagem em geral. Tal fato seria sua ontologia;
seu carater linguistico revela sua expressividade, e, finalmente, seu carater

epistemologico estabelece a sua importancia social e cientifica a humanidade.

Referéncias

ANDRADE, L. F. L. A semelhanga da musica com a linguagem segundo Theodor
Adorno: sentidos diferentes do conceito a partir da musica tradicional e da nova musica:
Cadernos De Filosofia Alema: Critica E Modernidade, v. 26, n. 3, p. 13-26, 2021.
DOI: https://doi.org/10.11606/issn.2318-9800.v2613p13-26.

SOUZA, E. B. Semelhangas de familia e generalizagdo acerca das artes (Maurice
Mandelbaum). Rapsédia, v.1, n. 15, p. 199-227, 2021. DOI:
https://doi.org/10.11606/issn.2447-9772.115p199-227.

SOUZA, E. B. Metamelopeia: o som como fonte de conhecimento. PROBLEMATA:
International Journal of Philosophy, 2020. Disponivel em:
https://doi.org/10.7443/problemata.v11i1.50188

COOKE, D. (1959) The Language of Music. Ed. Oxford University Press, New York,

223 Kinesis, Vol. XV, n° 38, julho 2023, p. 207-224



A filosofia por tras do som

2001

GRICE, H. P. Logic and Conversation. William James Lectures, delivered at Harvard
University in 1967, and to be published by Harvard University Press. Copyright by II.
Paul Grice, 1975.

KANIA, A., “The Philosophy of Music”, The Stanford Encyclopedia of Philosophy
(Fall 2017 Edition), Edward N. Zalta (ed.), Disponivel em:
<https://plato.stanford.edu/archives/fall2017/entries/music/>. Acesso em: 15 dez. 2022.
KANIA, A.; GRACYK, T. The Routledge Companion to Philosophy and Music. Ed.
Routledge Taylor & Francis Group. New York, 2011.

KIVY, P. Music Alone: Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience.
Ed. Cornell University Press, 1990.

LOPES, A. J. Afinal, que quer a musica?. Estud. psicanal., Belo Horizonte , n. 29, p.
73-82, set. 2006. Disponivel em:
<http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0100-
3437200600010001 1 &Ing=pt&nrm=iso>. Acesso em: 15 dez. 2022.

LYONS, J. Introduction to Theoretical Linguistics. Cambridge University Press,
Cambridge, 1968.

MED, B. Teoria da Musica. Ed. Musimed. 5 ed. Brasilia, 2017.

SEARLE, J. R. Speech Acts. Ed. Cambridge University Press, New York, 1969.
SEARLE, J. R. Intentionality. Ed. Cambridge University Press, New York, 1983.

Recebido em: 15/12/22
Aprovado em: 21/07/23

224 Kinesis, Vol. XV, n° 38, julho 2023, p. 207-224



