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Resumo. Neste artigo, apresentamos o resultado de analise retérica dos discursos sobre musica,
recolhidos por meio de entrevistas aplicadas a 20 professores de musica, atuantes em escolas do
municipio do Rio de Janeiro. Explicitaremos as figuras de linguagem presentes nesses discursos,
entendidos como epitomes de linhas de raciocinio ou de processos de significagdo. Por meio dessa
analise, apreendemos a representagdo de “musica” construida pelos professores entrevistados.
Depreendemos um forte consenso entre todos os professores entrevistados: o carater romantico
da definicdo de musica, convergindo para a metafora /musica é VIDA/. A concep¢do romantica na
constituicdo do sentido de muisica como expressédo das emogdes ndo deixa espago para a interagao
entre 0s homens no processo de significacédo, apenas para algo transcendente que opera através
dos homens. Essa maneira de ver nega a negociagao presente em qualquer trabalho de produgéo
de conhecimento e nega, também, as situagées argumentativas proprias deste trabalho.

Palavras-chave: musica, representagao social, ensino fundamental

Abstract. In this article, we present the result of the speeches rhetorical analysis on music,
collected through interviews applied to twenty music teachers, who are active in schools of Rio de
Janeiro district. We will evidence the figures of speech present in those speeches, understood as
epitomes of reasoning lines or significance processes. Throughout that analysis, we apprehended
the representation of “music” built by the interviewed teachers. We inferred a strong consent among
all the interviewed teachers: the romantic character of the music definition, converging on the
metaphor /music is LIFE/. The romantic conception in the constitution of the music sense as expression
of emotions doesn’t give space for the human beings interaction in the significance process, but for
something that is transcendent and that operates through the human beings. This way of thinking
denies the negotiation present in any work of knowledge production and denies, also, the argumentative
situations proper to this work.

Keywords: music, social representation, elementary and middle education

A producéo de discursos expressa processos
de significacdo. Chegamos a esse pressuposto por
meio de trabalhos de investigacéo que desenvolve-
mos ha alguns anos com os fundamentos da teoria
das representacdes sociais tal como foi apresenta-
da e desenvolvida na Francga por Serge Moscovici
(1978; 1985) e Denise Jodelet (2001). Ateoria enfatiza
o0 papel da interacéo social na producao dos signifi-

cados ou representacgtes (Duarte, 1997, 1998, 20023;
2005a, 2005b, 2005c; Duarte; Alves-Mazzotti, 2001,
Duarte; Mazzotti, 2004a, 2004b, 2004c, 2005). Essa
énfase é reforgada com a sistematizagao do que fi-
cou conhecido como A Virada Retorica da Filosofia
(Perelman; Olbrechts-Tyteca, 2000; Carrilho, 1994a,
1994b; Meyer, 2002; Reboul, 2000), que retoma a
relacéo classica da retérica para compreender a pro-
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ducéo de significados ou representacdes: ethos-
pathos-logos ou orador-auditério-discurso encontram-
se unidos de maneira inextrincavel no processo de
significac@o (Meyer, 2002). Sendo assim, a aborda-
gem tedrico-metodoldgica apresentada nos estudos
da Virada Retorica € adequada para a explicitagcao
dos significados ou representagdes e do processo
de sua construcao. Os argumentos das pessoas sao
justificativas para as escolhas e/ou tomadas de de-
cisdo e encontram-se epitomados em figuras ou em
tropos apresentados nos discursos. A metafora, aqui
entendida como figura do pensamento, é o funda-
mento para a construgdo dos epitomes dos argu-
mentos (Fahnestock, 1999).

Neste artigo, apresentamos o resultado de
analise retorica dos discursos sobre musica, reco-
Ihidos por meio de entrevistas! aplicadas a 20 pro-
fessores de musica, atuantes em escolas do muni-
cipio do Rio de Janeiro. Explicitaremos as figuras de
linguagem presentes nesses discursos, entendidos
como epitomes de linhas de raciocinio ou de pro-
cessos de significagdo. Por meio dessa analise,
entendemos termos apreendido a representacdo de
“musica” construida por esses professores.

Os excertos das falas dos professores séo
tratados aqui como exemplos ou “provas pelo dis-
curso”, no quadro da inducgéo (Wolff, 1993), das li-
nhas de raciocinio epitomadas pelas figuras de lin-
guagem. Esse é o modo de argumentar que esco-
Ihemos para, entéo, chegar a metafora que permeia
o trabalho da significacdo do ensino de musica na
escola.

Para o tratamento das argumentacg@es, segui-
MOS 0S seguintes passos: analisamos os argumen-
tos, identificando as figuras de linguagem, buscan-
do sua estrutura semantica e encontrando os as-
pectos recorrentes em todo o material, constituindo,
assim, a base para o agrupamento do resultado da
analise em categorias. Uma vez que buscamos iden-
tificar o processo de significagdo que pode ter funda-
mentado a construcdo dos argumentos por meio das
figuras de linguagem, verificamos que um mesmo
professor apresentou argumentos que foram agrupa-
dos em mais de uma categoria.

ﬁ abem

Os excertos dos discursos, apresentados
neste artigo, serdo seguidos pela indicacéo da or-
dem em que cada professor foi entrevistado (P1,
P2,...).

Musica é linguagem

Como ja expusemos em Duarte; Mazzotti,
(20044, 2004b), agrupamos os argumentos dos pro-
fessores entrevistados em trés categorias. A primei-
ra, que compreende a maioria dos argumentos apre-
sentados (19 professores), é sustentada pelo enten-
dimento de que musica é linguagem, veiculo para a
expressao dos sentimentos e comunicacao do ho-
mem com o0 mundo:

Eu diria que musica é uma das formas de comunicacéao,
de expressdo. A musica nos pde em contato conosco
mesmos, com o universo, ela expressa emocdes,
idéias, ela comunica sentimentos também. Eu acho que
amusica, se a gente pudesse resumir, seria uma forma
de comunicagéo e expressao, ela é emogéo. (P19).

Nessa fala, pela gradagéo,? P19 amplifica o
sentido de musica: de meio ou veiculo de comunica-
¢ao e expressédo, no inicio da argumentagéo, ela
passa a ser apresentada, ao final da série, como a
propria emocao. A amplitude do campo de atuagéo
da musica como veiculo de “comunicacao e expres-
sdo” também é expressa pela gradacéo: a musica
atingiria desde 0 ambito mais intimo da pessoa (“nos
pde em contato conosco mesmo”) até todo o “uni-
verso”.

Musica néo é s6 uma linguagem, é uma linguagem que
sensibiliza. (P13).

A figura depreendida no exemplo acima tam-
bém é a gradacéo, mas nessa série os membros se
sobrep6em. Séries justapostas sdo usadas para
estabelecer relacdes e cadeias causais, sdo usa-
das para dissolver diferencas estabelecidas entre
categorias ou entdo para reconfigurar um dominio
conceitual, substituindo diferencas de qualidade por
diferengas de intensidade. P13, por meio do seu dis-
curso, busca veicular a hierarquia da musica sobre
as demais linguagens por sua maior capacidade de
sensibilizar as pessoas. Além disso, se houvesse
algum antagonismo entre linguagem e sensibilizac&o,
ele é anulado pela adjetivagao da musica como “lin-

! As entrevistas foram desenvolvidas por nossos alunos da disciplina Pratica de Ensino, do curso de Licenciatura em Mdusica, da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), no segundo semestre de 2002. Nossos alunos desenvolveram a
entrevista como uma das tarefas curriculares da disciplina, visando conhecer os “saberes profissionais” dos professores de
musica e compreender como eles utilizam e mobilizam esses saberes no seu trabalho cotidiano em escolas publicas localizadas na
cidade do Rio de Janeiro. As escolas em que esses professores atuam fazem parte da rede oficial de ensino, tanto do ambito
municipal quanto estadual e federal. Para mais informacg6es sobre os aspectos da metodologia desenvolvida, coerentes com a teoria

gue embasa esse trabalho, ver Duarte; Mazzotti (2004c).

2 A gradacéo é figura de linguagem que se faz por meio de uma seqiiéncia cujos elementos compartilham um atributo em grau

crescente ou decrescente (Reboul, 2000).
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guagem que sensibiliza”. Os professores entrevista-
dos, ao categorizarem musica como linguagem,®
entendem-na como comunicacao e expressao dos
sentimentos e das emocgdes das pessoas.

anos

Acho que a gente pode fazer vérias leituras de mundo
sob varias formas. E através da musica. Essa € uma
forma. Musica € uma forma de fazer uma leitura de
mundo e de se comunicar com esse mundo. E ai tem
toda uma perspectiva reflexiva e critica em cima dessa
utilizagdo da musica como um instrumento de
comunicagéo. (P1).

Por meio da gradacéo, P1 busca persuadir o
auditério para a sua defini¢do: “Musica € comunica-
¢do”. Percebemos a tética argumentativa de cons-
truir etapas no raciocinio para se chegar a conclu-
sdo, corroborando aquela definicdo. Cada elemento
subsequiente da série é embutido em inclus@es su-
cessivas: existem muitas maneiras de se fazer lei-
turas de mundo; a musica € uma delas; com a musi-
ca estabelecemos comunicag¢do com o mundo; en-
tdo, a musica € um instrumento de comunicagao.

A concepcédo da arte como expressao e co-
municacdo, com bases romanticas, ja estava pre-
sente no Parecer 540/77, que regulamentava o de-
senvolvimento da disciplina Educacéo Artistica, a qual
englobava a educacéo musical.* Pela faixa etaria dos
professores entrevistados, de 25 a 45 anos, inferi-
mos que muitos deles cursaram a disciplina Educa-
¢do Artistica como parte de Comunicacao e Expres-
séo, podendo, ainda hoje, construir conceitos sobre
musica fundados nessa concepcgao.

Pelo menos até a Resolugéo 06/86 — CFE (de novembro
de 86), que “reformula o nucleo comum para 0s
curriculos de 1° e 2° graus”, resgatando “Portugués”
como matéria em lugar de “Comunicagao e Expressao”,
a Educacéo Artistica vinculava-se correntemente a esta
area de estudo, de modo que muitas vezes os livros
didaticos de Comunicacé@o e Expressédo traziam tanto
conteudos e atividades de lingua portuguesa guanto
de artes. (Penna; Alves, 1997, p. 71, nota 23).

Além disso, a Resolugédo 23/73, que dispbe
sobre os cursos de licenciatura na area, “entrecruza
as nocdes de arte como expressado e comunicacao
e como linguagem” (Penna; Alves, 1997, p. 70). Pela
Resolucéo 23/73, ficaram estabelecidas, como ma-
térias do curriculo do curso de Licenciatura em Edu-
cagdo Artistica, “Fundamentos da Expressao e Co-

setembro de 2006

municacdo Humanas” (disciplina ainda hoje ofereci-
da no curso de Licenciatura em Musica da Unirio®),
“Linguagem e Estruturacao Musicais”, entre outras.

Penna e Alves (1997, 2001) desenvolvem uma
critica acerca da concepgao de musica como comu-
nicacéo e expresséo de emoc¢éo. Segundo os auto-
res, o entendimento de arte como expresséo e co-
municacao de sentimentos, com énfase na emogéo,
na imaginacgao e na sensibilidade inventiva, é relativo
ao movimento romantico que surge a partir do final
do século XVIII (Penna; Alves, 2001, p. 62).

E Todorov (1996), ao tratar da derrocada da
retorica em prol da estética, faz consideracdes per-
tinentes ao que estamos tratando. Para o autor, no
romantismo a relacao das pessoas na producéo de
algo entendido como objeto de estudo da estética
ndo é fundada, tal como na retdrica, na interacao
entre as pessoas, mas no conceito de belo em si.

Numa democracia, a palavra podia ser eficaz. Numa
monarquia (para ser breve), ela ja ndo o pode ser (o
poder pertence as instituicbes, ndo as assembléias);
seu ideal necessariamente mudara: a melhor palavra
sera agora aquela que se julgar bela. [...] a vaga
romantica [...] teve consequéncias bem mais
profundas: ela suprimiu igualmente a necessidade de
regulamentar os discursos, uma vez que agora qualquer
um pode, aproveitando-se da sua inspiragédo pessoal,
sem técnica nem regras, produzir obras de arte
admiraveis; ja ndo ha nem divorcio nem mesmo distingao
entre o pensamento e a expresséao; ja ndo ha, em suma,
necessidade de retérica. A poesia pode dispenséa-la.
(Todorov, 1996, p. 70, 87).

Para Todorov (1996), portanto, a recusa da
retorica teria sua origem na falta da liberdade prépria
dos regimes demaocraticos.

A construcdo do conhecimento é uma das
guestbes da pratica pedagogica de P2, que estabe-
lece, no entanto, uma oposic¢ao entre a definicdo que
€ construida por seus alunos durante as aulas de
musica e a definicdo que P2 constitui a partir de
suas leituras ou em outros momentos que néo es-
tao ligados diretamente as atividades da escola.

O que vem a minha cabega sdo todas as coisas que eu
tenho lido sobre musicologia e ethomusicologia. Eu sou
compositor também, estou fazendo mestrado em
composicdo e € uma questdo que esta sempre na
cabeca. [...] Agora, ndo € assim que eu defino para

3 Para uma discusséo sobre a concepcéo de arte como linguagem, ver Penna e Alves (1997, 2001), Penna (1997) e Borges Neto

(2005).

4 Com a Lei 5692/71, estabelece-se como obrigatéria a pratica integrada do ensino da Arte (MUsica, Artes Cénicas, Artes Plasticas).

5 Para a formacéo dos professores da disciplina Educacéo Artistica, é criado o curso de Licenciatura em Educacao Artistica, que
substituiu as antigas licenciaturas em Musica. Mas, em algumas universidades brasileiras, como na Universidade Federal da Bahia
(Ufba) e na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), o curso de Licenciatura em Musica manteve-se com essa
denominagado e ndo promove a formagédo polivalente dos professores (Hentschke; Oliveira, 2000).
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meus alunos ou no processo de musicalizacéo, onde
eu procuro buscar junto com os alunos a definigdo, o
que é musica que, alids, é um ponto muito importante
desse processo todo. (P2).

Em sua fala, P2 explicita, por meio da antite-
se, 0 seu entendimento de que ha praticas voltadas
especificamente a cada situacdo: aquelas que sé&o
oportunas para o espac¢o de FORA da escola, e ou-
tras que sdo oportunas para o espago de DENTRO
da escola.

Até aqui, pelas argumentacdes dos professo-
res, misica e homem nao se confundem, pois este
tem a autonomia para utiliza-la como veiculo de ex-
presséo dos seus sentimentos, emoc¢des e para pro-
piciar sua comunicagao com o mundo a sua volta. A
seguir, trataremos da representacéo de musica en-
quanto condi¢cdo para a existéncia social do grupo
de professores.

Musica é avidados professores

A segunda categoria agrupa os argumentos
de seis professores que apontam a musica como
condicgédo existencial desse grupo no ambito social,
colocando-a no mundo vivido, ndo sobrenatural nem
transcendente.

A musica resume sua prépria vida, pois em
todos os momentos, desde os mais cotidianos, ela
esté presente. Amusica esta no mundo vivido pelos
professores, encontra-se nas relacdes pessoais e
sociais, é condicao de sua existéncia social (Duarte;
Mazzotti, 2004a, 2004b).

A mdusica pra mim é minha vida, porque eu trabalho com
musica, meu lazer € masica, quando eu estou triste o
que me ajuda é a musica, entéo ela esta presente em
todos os momentos. (P16).

Na fala acima, encontramos a epanalepse, fi-
gura de repeticdo (Reboul, 2000, p. 247), que
sedimenta a “musica” no argumento construido e
reforca a sua importancia na vida de P16. Por meio
da epanalepse, busca-se transmitir um tipo de ten-
sd0 ou emocao patética (para o pathos ou auditério)
voltada para o sentido da presenca da musica na
vida dos professores. Nos exemplos a seguir, a
epanalepse sera muito frequiente.

Dos seis professores, quatro fizeram uma ana-
logia entre a musica e o corpo e suas sensagoes.

A musica é minha vida... A misica afeta e mexe com
todos os meus sentidos, ela me estrutura, me
desestrutura, me provoca, as vezes sinto-me deliciada,
com momentos de intensa felicidade ou de tristeza, deixa-
me empolgada, ou seja, com ela sinto-me viva. (P3).

ﬁ abem

Percebemos uma gradagéo crescente das
sensacdes trazidas pela musica, que chegam ao
climax — com a musica “sinto-me viva” —, constituido
a partir de uma antitese dupla: “com musica, sinto-
me viva” versus “sem musica, sinto-me morta”.

Musica € tudo, eu respiro masica, eu transpiro masica.
(P13).

Verificamos a repeticdo da palavra “musica”
no ritmo de uma gradac¢@o em ordem decrescente,
do todo para as partes que sustentam a vida: a argu-
mentacao parte do todo, passando para os limites
expressos pelo corpo, a respiragdo (movimento da
musica para dentro do corpo) e a transpira¢éo (movi-
mento da musica para fora do corpo).

Ai... acho que essa é a pergunta mais dificil de res-
ponder. Na verdade eu prefiro responder mais ampla-
mente do que no sentido mais técnico. Na verdade,
musica pra mim é tudo. Toda a minha familia respira
musica, minha mée é professora de musica, eu resolvi
estudar musica e a minha profissdo € musica. Ougo e
faco e ensino musica o tempo inteiro. E agora, com o
meu filho é a mesma coisa... (P1).

Também identificamos a gradacdo na énfase
no caréter histérico da relagédo de P1 com a musica,
desde a suarelagdo com um grupo social mais am-
plo (“toda a minha familia) até a relac@o mais proxi-
ma (“com o meu filho € a mesma coisa”) a musica
esta presente. Parece-nos que P1 entende que es-
sas relagdes sdo sustentadas pela musica, pois
enfatiza a escolha profissional como um resultado
de escolhas familiares, passando um sentido de rela-
¢ao quase genética com a musica, e esta € apresen-
tada como o elemento integrador do grupo familiar.

Na concepg¢éao romantica de arte, parte-se do
principio de que, “para que o sentimento e a emogao
sejam expressos, deve-se criar um simbolo para os
corporificar, para atuar como veiculo de sua comuni-
cacdo, sendo a arte definida, entdo, como a ativida-
de de criar estes simbolos para a expressao emoci-
onal” (Penna; Alves, 2001, p. 70, grifo meu). E prova-
vel que, ao compartilhar de tal concepcéo, os pro-
fessores sintam-se como o canal corporificante da
musica, pelo qual ela se expressa, como o artista
que concretiza/corporifica o inefavel, o inexprimivel
pela linguagem conceitual (Duarte Jr., 1983 apud
Penna; Alves, 2001, p. 73). Amusica, sendo o Todo
(valor absoluto®), € encarnada pelo homem (valor
concreto). Esse é um argumento de autoridade que
busca enaltecer o carater genial do artista.

Trataremos, agora, da tendéncia holistica na
construcao dos argumentos dos professores, na qual

5 Do que existe em si e por si, sem limites ou fronteiras no espacgo e no tempo.
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musica, mundo e homem sé&o feitos da mesma es-
séncia. E expressiva a analogia entre musica e vida,
dessa vez no sentido sobrenatural.

Musica é como forga criadora do universo

A terceira categoria, na qual se encontram os
argumentos de cinco professores, agrupa as respos-
tas que afirmam que musica é “esséncia”, esta en-
tendida no sentido sobrenatural, para além do hu-
mano vivido.

Esta pergunta me deixou um pouco desconcertado.
Bom, mdusica... vocé pode... tem tantas abordagens
né? Vocé pode pensar que é a arte das musas, as
musas criadas através do amor de Zeus com
Menemosyne, criadas para cantar as glorias dos
deuses. Entdo, nesse sentido, a musica seria uma arte
alegodrica, do espirito tragico, espirito dramatico. Mas
eu vejo a musica como um mais essencial na vida, quer
dizer, mais essencial ndo no essencial, no sentido de
que é essencial fazer isso ou aquilo, mas essencial no
sentido de que ela faz parte da propria esséncia da
matéria, da vida. Se vocé pensar na musica como
vibragbes, sequéncias... bom, a gente vai chegar no
ponto em que a propria matéria, a matéria € feita de
musica, é feita de vibracdes, e ela organiza todo o
universo. Entéo eu vejo nesse sentido. Tem duas coisas
que eu acho que unem os elementos do mundo. Um é
Eros, o velho Eros, ndo o Eros cupido, pintado mais na
versdo romana, mas na questéo grega, antiga, classica,
antes do Classico, e a outra é a musica que eu acho
gue une os elementos do mundo. Eu penso a musica
assim. Vocé pode pensar a masica de uma maneira
mais formal; a musica é desde os ruidos até os
sons mais bem elaborados, sei la... Mas eu gosto
de ver a musica como uma coisa ampla que abrange
tudo e o que tem vida tem musica, e uma pedra tem
vida. Afinal de contas, ela tem atomos, tem
particulas, ta em acéo. (P14).

Essa fala € exemplar do trabalho de constru-
¢do do sentido. P14 apresenta o desenvolvimento
do processo de significagdo em etapas que coinci-
dem com a producdo de representagfes sociais:
selecdo, descontextualizacdo, formacao de
cognigdes centrais e naturalizagao dos elementos
que considera pertinentes para definir musica a par-
tir de um quadro conceitual determinado — mitologia
grega. Nem todos os elementos da mitologia grega
estdo presentes no seu discurso, apenas aqueles
que considera importantes para apresentar uma de-
finicAo de musica. Mas, por meio da prolepse’ —
“Vocé pode pensar que... Mas...” —, P14 rejeita a
definicdo, em suas palavras, “mais formal” em prol
do holismo. Assim, entendemos que P14 desenvol-
veu uma defini¢cé@o oratdria, “uma figura da escolha,
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pois utiliza a estrutura da definicdo, ndo para forne-
cer o sentido de uma palavra, mas para por em des-
tagque certos aspectos de uma realidade que correri-
am o risco de ficar no ultimo plano da consciéncia”
(Perelman; Olbrechts-Tyteca, 2000, p. 195). Buscan-
do valorizar ou pér em destaque para seu auditério o
seu conhecimento sobre as definicbes de musica
(por meio da mitologia e de uma defini¢éo “mais for-
mal”), P14 constréi um argumento de autoridade (o
seu valor profissional esta no conhecimento que apre-
senta). Todavia, esse conhecimento é desprezado
em prol de uma visao holistica, quase religiosa, de
musica — a musica é a melhor representacdo da
esséncia da matéria e do homem, esta na origem de
todas as coisas.

A opcéo pelo holismo pressup8e um argumen-
to de dupla hierarquia, como no exemplo retirado de
Aristoteles (apud Reboul, 2000, p. 179):

O que pertence ao melhor ser é o preferivel; por exemplo,
0 que pertence a um deus € preferivel ao que pertence
a um homem; o que pertence a alma é preferivel ao que
pertence ao corpo.

P14 hierarquiza a definicao holistica de musi-
ca como superior as demais possibilidades de defi-
nicéo por entender que Deus/esséncia (musica) esta
acima ou além dos homens, pois se “o que tem vida,
tem musica”, entdo a masica é condi¢ao para a vida,
€ algo que antecede o préprio ser vivo, é a Esséncia
que esta em tudo. A masica é vida, é absoluta® no
sentido de em si e por si. E, também, entendida
como o préprio principio que “organiza todo o univer-
s0”, “que une os elementos do mundo”. Encontra-
mos, portanto, na escolha de P14, a prioriza¢éo
dos valores abstratos (o principio que rege o mun-
do) como apontados por Perelman e Olbrechts-
Tyteca (2000, p. 88).

Em nenhum lugar se observa melhor esse vaivém do
valor concreto aos valores abstratos, e inversamente,
do que nos raciocinios referentes a Deus, considerado,
a um so tempo, valor abstrato absoluto e Ser perfeito.
Deus é perfeito por ser a encarnacao de todos os
valores abstratos? Uma qualidade é perfeicdo porque
certas concepgOes de Deus permitem conceder-lha?
E dificil determinar, nessa matéria, uma prioridade
qualquer. [...] Num grande numero de pensadores, Deus
€ 0 modelo que é preciso seguir, em todos 0s pontos.
Assim, Keneth Burke pdde fornecer uma lista bastante
longa de todos os valores abstratos que encontraram
seu fundamento no Ser perfeito. Ideologias que nao
gueriam reconhecer em Deus o fundamento de todos
os valores foram obrigadas a recorrer a nogées, de

” Figura gque antecipa o argumento do adversario para melhor combaté-lo (Reboul, 1984, 2000).

8 Nesse caso, ndo esta o sentido classico da musica absoluta como ideal de musica “pura” e cujo sentido ndo depende da poética
letrada ou de associa¢des programaticas, a musica entendida com estrutura objetiva sem contetido expressivo (Hanslick, 1992).

Trata-se de absoluta no sentido do que existe em si e por si.
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outra ordem, como o Estado ou a humanidade. Tais
nogdes, por sua vez, podem ser concebidas, quer como
valores concretos do tipo da pessoa, quer como a
conclusdo de raciocinios baseados nos valores
abstratos.

A masica, tal como Deus, oscila como valor
concreto — quando é tornada um ente vivo (“quando
estou triste, 0 que me ajuda é a musica”) — ou como
valor abstrato — quando fundada pelo valor da
unicidade.

Observamos a incidéncia da musica como valor
abstrato também nas falas a seguir.

Bom, musica? Pra mim é a arte mais completa, que
pode unir, abranger todas as artes, tanto a arte cénica
quanto aimagem e eu acho que musica pra mim é tudo,
ela é universal, pode atingir niveis invisiveis na parte,
aqui, fisica, que a gente vé, a parte material daqui, até
niveis espirituais que eu acredito que tem a
musicoterapia, né? Que trabalha a musica em termos
de cura, né? Acredito que € um universo completo.
Mdusica € uma arte milenar. (P20).

Por meio da hipérbole, P20 sublinha e ampli-
fica, pelo exagero, um carater universal da musica.
Para o mesmo fim, apresenta elementos em série,
de forma a buscar demonstrar, pelo exemplo da
musicoterapia, a aplica¢do da musica ou a exten-
séo da sua influéncia tanto no campo de atuagéo
(do nivel material até o nivel espiritual) quanto no
campo temporal (“é uma arte milenar”).

A musica € a expressdo mais... uma das expressdes
mais... uma, ndo, acho que é a mais primeva, mais
primeira, mais originaria do ser humano. Porque a gente,
guando esta em contato com o mundo, a gente ta em
contato com o mundo sonoro, o mundo todo é cheio de
ruidos. A gente, quando se expressa, mesmo no
processo de histéria da linguagem do homem, isso veio
do qué? Através de sons, né? A gente sabe que ha
linguas que séo tonais, que dependendo da maneira
como vocé entoa uma determinada silaba muda de
significado. Quer dizer, entdo, a musica ta na prépria
esséncia do homem, a musica €, assim, de certa forma,
uma das coisas que caracteriza a prépria esséncia do
homem. (P18).

O uso da hipérbole (“é a mais primeva...”),
também como observamos nas duas falas acima,
evidencia o entendimento de P18 sobre o lugar ex-
clusivo da musica na constituicdo da esséncia hu-
mana. Além disso, a musica nédo é entendida como
um veiculo para a expressdo do homem, mas é a
prépria expressdo. Partindo do lugar da ordem (“a
musica é a origem do ser humano”), P18, por meio
dailustracéo, busca fornecer um caso particular (as
linguas tonais) que deve esclarecer o enunciado ge-
ral que também parte dos lugares da esséncia e da
ordem (a musica esta na esséncia humana). Obser-

ﬁ abem

vamos, também, a perissologia® numa gradacao, pois
“primeva”, “primeira” e “originaria” séo palavras em-
pregadas com o mesmo sentido e coordenadas em
série na frase para refor¢car o papel da mdsica na
origem do homem, chegando ao climax: “a musica

esta na esséncia do homem?”.

Ainda na concepcao holistica de musica, en-
contramos a fala a seguir:

Musica é vida. Porque musica € uma manifestagao
artistica que compreende a exposic¢ao do individuo, um
desprendimento do eu interior, € uma coisa muito, muito
ampla. Entéo, por isso que eu digo que € vida, porque
ela reflete a sua maneira de pensar, de agir, remete a
seus conhecimentos, né? Seu grau de cultura, o seu
conhecimento cultural. E tudo, entéio a musica é vida.
(P15).

P15 chega a conclusao de que musica € vida,
sem deixar de passar a idéia de “desprendimento do
eu interior”. Esse argumento funda-se no valor ro-
mantico da unicidade (a pessoa é Unica em sua ex-
presséo), do valor do génio, “da mais pura esponta-
neidade — que desconhece qualquer norma exterior
—eque geraacriacdo genial. [...] Neste quadro, é a
exaltacdo a genialidade do artista e & sua producgéo
imaginativa que sustenta as nog¢des de expresséo e
comunicacgdo da arte” (Penna; Alves, 2001, p. 63). A
“norma”, nos valores romanticos apontados por
Perelman e Olbrechts-Tyteca (2000), ndo é o normal
nem o preestabelecido — associagéo estabelecida
pelo lugar da quantidade que privilegia o conheci-
mento acumulado pela experiéncia —, mas o origi-
nal, o Unico de cada momento.

Concluséao

Para os professores entrevistados, a musica
€ entendida como a linguagem pela qual as pessoas
expressam e comunicam emocgdes, € linguagem
“que sensibiliza”, colocada hierarquicamente superi-
or as demais “linguagens” como veiculo mais ade-
guado para a expressédo das emocgdes.

Ja no caso da musica entendida como a con-
dicdo para a vida dos professores na sociedade, es-
tes tomam a si proprios como o canal corporificante
da musica. Tais argumentos coincidem com aque-
les, no campo dos discursos sobre musica, que bus-
cam enaltecer o carater genial do artista, aquele que
“recebe” a intui¢do, pois todos sdo argumentos de
autoridade.

E a argumentacao que defende a musica como
forca criadora do universo, para além do humano vivi-
do, no sentido sobrenatural, é construida sobre um

9 “Repeticdo da mesma idéia com termos diferentes” (Reboul, 2000, p. 251).
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sentido holistico, quase religioso. Nesse sentido, a
musica € vista como acima ou além dos homens,
representa o principio que “organiza todo o univer-
s0”, “que une os elementos do mundo”. Essa é uma
“cosmovisao religiosa” ou “mistica” da musica. De
fato, a masica, no discurso desses professores, é
analoga a divindade: inefavel, estd em tudo, como o
sopro divino que move 0 homem e toda a matéria. Ao
caracterizar a musica como uma manifestacéo ar-
tistica idealizada, relativa a “existéncia do todo”, a
estética romantica é privilegiada. Amusica é emsie
por si (absoluta), sem limites ou fronteiras no espa-
¢O0 e no tempo, também é universal, pois se encon-
tra em todas as coisas, ha esséncia dos homens.
Todos esses argumentos expressam valores roman-
ticos: unicidade (“a musica é tudo”, “a musica esta
em tudo”), esséncia (“a musica é a que melhor ex-
pressa a esséncia do homem?”, “é a linguagem artis-
tica que melhor expressa os sentimentos”) e ordem
(“a musica esta na origem do homem”).

anos

Depreendemos um forte consenso entre to-
dos os professores entrevistados, a despeito das
varia¢des que propiciaram a categorizagdo das res-
postas: o carater romantico da definicdo de musica,
como verificamos ao longo da exposicdo. Todas as
categorias convergem para uma mesma metéafora:
musica é VIDA.

O que funda a argumenta¢éo dos professo-
res, em todos os momentos da nossa pesquisa, é,
portanto, um essencialismo aprioristico, como o
essencialismo da ciéncia medieval baseado em ver-
dades necessarias a priori. O essencialismo, por
destacar a esséncia, concentra-se em forjar aspec-
tos transcendentais do conhecimento. O conheci-
mento brota da esséncia, o conceito € entendido
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