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A dinamica do conhecimento e
o conhecimento em musica”

Eduardo Luedy

E, pra mim, ¢ como eu falei, ¢ como se eu livesse a faculdade, como se fosse uma
coisa que cu sei. Tenho a impressiao que ¢ assim como se eu tivesse um repertorio
de possibilidades de acao, e que a escolha desta, deste tipo de agdo, é a que me
pareceu mais natural, mais imediata. Aqui eu 0, isto cu sei Tazer, entendeu? Quer
dizer, se ¢ pra lazer coisas bonitas, se ¢ pra encantar as pessoas, nisso afi eu tenho
jeito. Praisso eu 1. E estranho, porque dizer isso ndo revela muito. Mas talvez sim,

exatamente por nio revelar talvez dé alguma graga.'

Ora a diliculdade, todo o problema do conceito de Miisica reside em estabele-
cer de que mancira cla ¢ expressao e € conhecimento.”

Da fala destas incriveis personalidades, de vidas tdo intimamente ligadas a
musica ¢ as artes de uma maneira geral, podemos inferir muitas das questdes que
ainda hoje atravessam o caminho de muitos teéricos em estética, filosofia, psicolo-
gia, lingtifstica, semiologia, antropologia, etc. De fato, uma das questoes instigantes
desta recente drea de cstudo, a etnomusicologia, clama por uma defini¢io sucinta do
que vem a ser a experiéncia musical. Ou scja, quando ¢ que 0s sons que escutamos
passam a ser musica? Algo que parcce tdo claro de ser delimitado em nosso sistema
de simbolos ¢ valores culturais, ndio o ¢ muitas vezes quando nos defrontamos com
sociedades em que a musica parece fazer parte indistintamente de todas as ativida-
des cotidianas de certos grupos e que, em diversos casos, nao hd delimitagao entre
quem faz e quem escuta mdsica.’

* Monogralia apresentada como requisito da disciplina Psicologia da Miisica ministrada pela
prof. Diana Santiago do Mestrado em Miisica da Universidade Federal da Bahia.

1 Caetano Veloso, Alegria, Alegria. Wally Salomio, org. (Rio de Janeiro: Pedra Q Ronca, s/d,
p. 187).

2 Mirio de Andrade, Introdugdo & Estética Musical (Sio Paulo: Hucitec, 1995, p. 37).

3 A este respeito ver artigo de Vitor Fuks, “Dindmica do Conhecimento Musical: contribui¢des
etnomusicoldgicas”, Art (agosto: 1991, pp. 47-55).
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Mas, para além deste questionamento inicial, uma outra questdo ainda maior
tem tido a capacidade de abranger nossas consideracoes acerca dos fendmenos rela-
cionados as atividades musicais: o que & que a masica significa? Ou, em outras pala-
vras, "o que ¢ que s6 a musica nos faz conhecer? O que faltard a0 homem e as
estrelas se a musica se calar?™

A nossa preocupagio bdsica neste presenle lextlo, portanto, € a de disculir a
natureza ¢ a especilicidade do conhecimento em musica, procurando também des-
crever alguns dos principais topicos da atualidade da psicologia cognitivista: como
esta tem contribuido para as tentativas de compreensao dos mecanismos de conheci-
mento ¢ de como tem, por sua vez, sofrido inlluéncias das novas formas de compre-
ender os fendmenos culturais ¢ os aspectos contextuais do conhecimento. Nossas
consideragdes procuram levar em conta também a psicologia da musica e a educa-
¢ido musical ¢ como elas (€m sido afetadas por estas nogoes.

Quando lalamos em naturcza do conhecimento em miisica estamos, antes de
tudo, pressupondo a existéncia de um conhecimento proveniente da experiéneia
musical. Tal assunto, que inequivocamente deveria estar na pauta de discussoes e, de
alguma maneira, nos curriculos dos cursos de graduagio de formagio de professores
em mdsica, infelizmente parece passar desapercebido da maior parle dos estudantes
de licenciatura em musica. A naturcza deste conhecimento ¢ a compreensao de como
os mecanismos de cogni¢do operam com o conhecimento musical nos parece vital
para que possamos alirmar o que de fato pretendemos como educadores de masica.

A respeito das diferentes formas de conhecer empreendidas pela arte ¢ pela
ciéncia, Luiz Oliveira Maia (1991) nos lala que ¢ através da linguagem que o homem
representa, generaliza, classifica ¢ categoriza scu objeto de estudo. Mas, enquanto o
conhecimento, seja ele qual lor, inicia-se através de experiéneias sensiveis (“prototi-
po de todo conhecimento™), a atitude cientifica leva o homem, através das generali-
zagdes, a afastar-se do [endbmeno estudado e da singularidade. O conhecimento que
nos ¢ permitido pela experiéncia artistica, por sua vez:

... manifesta a esséneia através do fendmeno de modo que, mais se quer ir 2 essén-
cia, mais ¢ preciso se ater ao fendmeno. Paradoxalmente, a arte chega a ignorar as
grandes distincias espaciais ¢ temporais, mas preserva esses momentos essenciais
do homem de modo concreto e niio universalmente abstrato; ndo ¢ a morte simples-
mente, mas ¢ aquela senhora que seduz a moga na cangdo de Schubert ... (Maia
1991, 24).

4 Luiz Oliveira Maia, “Natureza do Conhecimento Musical”, Arz (agosto: 1991, p. 23).
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Para este autor, a arte ambiciona retratar o mundo humano mas, diferentemen-
te da ciéncia, ndo o faz de modo extensivo, ou scja, a arte isola a particularidade e a
intensifica, “ambicionando a cria¢do de um tipo universal, tipo, entretanto, que per-
manece manifestado num personagem, ou num motivo”. O conhecimento através da
arte busca revelar um mundo subjetivo que, no entanto, possa a0 mesmo tempo ser
compartilhado por outros individuos de uma mesma cultura ¢ contexto.

Jamary Oliveira, por seu (urno, chama a atencdo para a dinimica das relagdes
sociais que imprimem, através de tendéncias dominantes — seja nas dreas da teolo-
gia, da fisica, filosofia ou ciéncia — visdes de mundo e, conseqlientemente. do co-
nhecimento deste mundo. Como exemplo deste ponto de vista:

A consciéncia histérica do século XIX veio a acrescentar uma nova visao em todo
o estudo da misica, ndo apenas tedrica. Nasce daf a concepgdo dos ‘grandes mes-
tres” cujas obras vém a servir de modelos para o mundo académico ocidental e
constituir o repertério de concertos (1991, 111).

Dai a importdncia decorrente das contribui¢des que a etnomusicologia tem ofe-
recido para as discussoes referentes ao conhecimento em misica. O esvaziamento
das “verdades” eurocéntricas tém ampliado em muito os nossos horizontes ideolégi-
cos ¢ posto a prova nogoes que antes julgdvamos como paradigmaticas das relagdes
implicadas pelo conhecimento musical: a transmissiio, a geracdo ¢ a teorizagdo deste
conhecimento’. As consideragoes de Kilza Setti a respeito dos meandros que envol-
vem a conceituagio de misica por outras culturas ¢ um exemplo destas contribuicdes:

Sabemos que alguns povos, como por exemplo os Mapuche da Argentina ou os
Mosi africanos do Alto Volta ndo conhecem a palavra misica, mas sabem o que os

ocidentais entendem como tal, e praticam a miisica (1991, 124).

E, ao nos relatar sua experiéncia com os indios Mbya-Guarani de Sao Paulo,

complementa:

5 Como exemplo, Jamary Oliveira nos fala em seu artigo de como a andlise schenkeriana perdeu
seu cardter eurocéntrico a partir de uma revisio ideolégica promovida pelos seguidores deste
método de andlise. Hoje em dia jd ndo se fala mais em provar a “superioridade” dos grandes
mestres da miisica curopéia através deste método analitico; ao contrdrio, a andlise shenkeriana
tem sido utilizada também para a compreensio estrutural de misicas ndo tonais e até mesmo
de outras culturas.
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trabalho de campo vem demonstrando que todos os sons produzidos tém igualmen-
te sentido e fung@o nessas rezas, e complementam um todo impossivel de ser
dissociado. ... Deve-se admitir, pois que cxiste um clima sonoro de grande
abrangéncia timbristica, onde se desenvolvem intimeros tipos de linguagem musi-
cal dentro do universo Guarani (1991, 125).

Estas consideragtes t&m encontrado reflexo em diversas dreas de conhecimen-
to relacionadas a produgio ¢ reprodugio do conhecimento musical. Podemos citar
como exemplos 0s novos direcionamentos em educagio musical, mais especifica-
mente quanto a avaliacio: a considerag¢@o de critérios mais proximos da realidade
socio-cultural dos alunos, quando da avaliagiio a que estes sdo normalmente subme-
tidos nos processos educacionais formais; o cuidado em identificar aspectos perti-
nentes aos viéses culturais de quem avalia ¢ de quem ¢ avaliado (Boyle ¢ Radocy
1987, 30). Estas sdo consideracdes que de uma maneira geral sofreram a influéncia
desta nova maneira de conceber o conhecimento em masica ¢ a prépria misica en-
quanto fendmeno cultural.

De acordo com Davidson e Seripp, estudiosos de dreas como antropologia,
lingiifstica, inteligéncia artificial, filosolia e psicologia tém encontrado um terreno
comum na chamada ciéncia cognilivista; estes, conseqiientemente,tém passado tam-
bém por novos modos de observar o mundo e de compreender 0s processos cognitivos.
Segundo os aulores, isto se deve a:

(1) o conceito de mente expandiu-se além do conhecimento verbal ¢ matematico
paraincluir diversas “inteligéneias™ adicionais, incluindo a misica, ¢ (2) a pesquisa
psicolégica estendeu-se para além do laboratério, focalizando o pensamento como
ele ocorre nos contextos de uso didrio (1992, 392).°

Contudo, se por um lado temos observado um impacto positivo na maneira
como hoje concebemos os modos de conhecimento, de investigagio ¢ de transmis-
sdo do conhecimento em misica, a situagiio da cducagdo musical quanto a um
aprofundamento nas consideragdes relativas aos processos cognitivos da aprendiza-
gem parece ser ainda incipiente. Davidson e Scripp chamam a atenga@o dos educado-
res para a importincia das contribuigdes da psicologia cognilivisla para com 08 pro-
cessos envolvidos nas relactes de ensino-aprendizagem, tais como: os estudos de

6 (1) the concept of mind has expanded beyond verbal and mathematical knowledge to include
several additional “inteligences,” including music, and (2) psychological rescarch has extended
beyond the laboratory toward a focus on thinking as it occurs in everyday contexts of use .
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Piaget, Inhelder ¢ Fischer acerca dos estagios de desenvolvimento intelectual; os
estudos de Vigotsky sobre o papel da interagiio social no desenvolvimento cognitivo;
etc. Segundo aqueles autores, aplicagdes destes estudos e de pesquisas, com orienta-
¢do para a educagdo musical, s3o necessdrias, pois:

Os construtos dos psicologos quanto as habilidades cognitivas estdo distantes de
uma auténtica pritica musical. De maneira reciproca, as descri¢des que 0s musicos
Tazem de suas praticas sio dificeis de serem interpretadas por um psicélogo (Davidson
e Scripp 1992, 392).7

Ainda, de acordo com estes autores, um dos problemas é que mesmo 0s psico-
logos da musica tém mantido uma visio estreita de desenvolvimento cognitivo. Os
estudos realizados acerca dos processos de cogni¢io dos inciantes em misica tém
sido feito com base em tarefas de discriminag@o que normalmente representam uma
visdo seccionada da real pratica musical, sendo as condigdes de interpretacio dos
dados severamente limitadas pela prépria maneira como as respostas costumam ser
inferidas. Segundo os autores, de uma maneira geral estas respostas fazem pouca ou
nenhuma referéncia a complexidade das habilidades de performance ou ao pensa-
mento critico que os musicos demonstram em suas atividades concretas (1992, 392).

Os pontos de vista citados por Davidson e Sripp jd eram, de certo modo, os
mesmos que levaram Sloboda, em 1985, no prefacio de seu proprio livro, The Musi-
cal Mind, a nos falar da dificuldade que encontrou ao tentar reunir a literatura exis-
tente em psicologia cognitiva da misica:

Parecia, pelo menos para mim, que a psicologia da misica relacionava-se muito
pouco com aquilo que os musicos faziam, falhando em estabelecer questdes de
importincia musical central (1985, iii).*

Sloboda atribuiu a isto alguns fatores, mais ou menos comuns nas pesquisas
psicoldgicas, tais como: (a) a falta de conhecimento musical por parte da maioria
dos psicélogos que tém focalizado esta drea de conhecimento; (b) a lentiddo com
que os desenvolvimentos teéricos em psicologia da misica costumam ocorrer — €
que se deve em parte a caréncia de pesquisadores bem fundamentados em ambas as

7 Psychologists’ constructs of cognitive skills lie outside authentic musical practice. Conversely,
musicians’ descriptions of their practice are difficult for psychologists to interpret.

8 It seemed, to me at least, that the psychology of music related rather little to what musicians
actually did, and so was failing to tackle questions of central musical importance.



58 REVISTA DA ABEM

areas de conhecimento; (¢) a alta incidéncia de pesquisas centradas nos aspectos
mais periléricos e simples dos mecanismos intelectuais relacionados & musica; (d) a
auséncia de didlogo entre psicélogos (pesquisadores), executantes e compositores.
Segundo Slohoda. os estudiosos habituaram-se a enderegar seus trabalhos quase que
exclusivamente aos educadores ¢ pesquisadores em educagio, deixando de lado uma
colaboragdo {rutilera que poderia em muito contribuir para o enriquecimento de
questoes relacionadas ds representa¢des de estruturas maiores em mdasica, a execu-
¢ido musical ¢ & composi¢do, que muilas vezes nio sdo contempladas pelos interes-
ses mais imediatos dos educadores musicais (Sloboda 1985).

Como uma tentativa de contornar os problemas listados anteriormente, Davidson
e Scripp sugerem a claboragiio de umamairiz inclusiva para a obten¢do de uma visio
mais abrangente das habilidades cognitivas em misica; ou seja, um modelo tedrico
que sirva de base para a coordenagiio dos trés modos basicos de conhecimento musi-
cal: a produgdo musical (as habilidades de composi¢do e execugdo), a percepgdo
musical (as capacidades de discriminagdo ¢ monitoramento) ¢ a reflexdo musical (as
habilidades de pensamento crilico ¢ a capacidade para avaliacio). De acordo com os
autores, para que sc garanta a validade musical, laz-se necessdrio que os modos de
conhecimento sejam investigados tendo-se por base duas condigdes: durante a exe-
cucio ¢ apos a execucdo. Ao reforgar a integragdo, a coordenacio e a transformagio
destes modos de conhecimento durante a aprendizagem musical, esta matriz poderia
tanto nos ajudar a interpretar os dados coletados anteriormente, como a formular
investigaces [uturas acerca das habilidades cognitivas envolvidas nestes processos.

As habilidades cognitivas s@o melhores compreendidas quando ndo seccionadas
em dominios individuais de conhecimento, tais como a psicologia, a misica ¢ a
educag¢io. Deveriam, antes, serem abordadas de maneira abrangente, do modo como
acontecem nas priticas didrias. Esta abordagem abrangente revelaria as relagdes ¢
integracoes da produgdo, percepgdo ¢ reflexdo que constituem ¢ apoiam toda a ativi-
dade musical. Para Davidson ¢ Scripp ¢ fundamental que os pontos de vista dos
psicologos, misicos, ¢ educadores devam ser levados em conta para a defini¢do das
habilidades que julgamos relevantes as atividades musicais:

Um oferece a interpretagio sistemitica das observacdes individuais, o outro prové
o conhecimento ticito que vem da pritica e das observagdes informais, o lerceiro
nos ajuda a estabelecer um esquema que redine os outros dois (1992, 411).”

9 One providing a systematic interpretation of individual observations, another providing the
tacit knowledge that comes from practice and informal observation, while the third helps to
cstablish the setting that links the first two.
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Apesar da amplidao de questionamentos, consideracoes ¢ implicagdes dos to-
picos abordados neste trabalho, ¢ apesar de sabermos da dificuldade de sintetizar
com brevidade todo o manancial teérico desenvolvido pelos diversos estudos (prin-
cipalmente na drea da psicologia cognitiva), esperamos ter tracado ao menos uma
visdo geral dos principais (opicos que afelam as manciras como cnxergamaos o co-
nhecimento em masica. Para concluir, reiteramos as consideragoes linais de Davidson
e Scripp, no artigo “Surveying the coordinates ol cognitive skills in music™: “Que-
rendo saber mais acerca de clelantes, o rei enviou seus sibios para examinarem o
animal. Cada um deles era cego ¢ cada um examinou partes diferentes do animal,
trazendo de volta para o rei descrigoes dramaticamente dilerentes. O rei licou ainda
mais confuso™ (1992, 411). Assim como as descri¢oes dos sdbios cegos, as habilida-
des cognitivas podem assumir varios signilicados de relevincia a depender de quem
as observa. Se nos isolarmos nos dominios de nossos conhecimentos, sejamos psico-
logos, misicos ou educadores, perderemos a visao do todo do nosso fendmeno e nos
alastaremos ainda mais da possibilidade de compreender o que somente a experién-
cia da musica nos laz conhecer.
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