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Resumo

O objetivo deste trabalho é buscar uma compreens&o da vivéncia de tocar
violdo a partir da abordagem fenomenologica e da vivéncia do pesquisador
com a musica e com o tocar violdo. O trabalho ndo chega a uma concluséo,
mas possibilita revelar alguns sentidos do fendbmeno em questdo. Algumas
relagbes mais abrangentes (com a técnica e com a musica em geral) s&o feitas,
na medida em que abrangem o sentido de ser do proprio fenbmeno. Também
sdo discutidas e criticadas certas ‘mentalidades’ que privilegiam um olhar
I6gico/explicativo do fendbmeno. Conforme a descricdo do fendbmeno vai
revelando aspectos existenciais do ser humano estes vao sendo entdo
trabalhados, ampliando-se assim os horizontes de compreensdo do tocar

violao.
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Notas

- Uso do Italico:

1. Palavra que tem um significado especifico para a abordagem que estou

usando neste trabalho:

Ex.: “Nao existe som sem compreenséo”

2. Palavra destacada (salientada) ao leitor, em alguns casos para

evidenciar um outro sentido menos usual que a palavra apresenta:

Ex.: “O contexto que revela esta flauta...”
Ex.: “Este jeito de falar mostra também este sentido de tirar como ‘tirar

algo que precisa ser revelado

- Uso especificado das aspas simples (“):

1. Palavra que quero destacar duvidando de seu sentido corriqueiro. Ou

seja, quer dizer que nao concordo com este sentido.

Ex.: “Existe uma ‘neutralidade’ cientifica de lidar com o fendbmeno”

2. Licenga para criar uma derivagao inexistente de uma palavra, usada

com o intuito de explicitar melhor (enfatizar) o sentido proposto.

Ex.: “(...) que langam um olhar ‘distanciador’ para o fenémeno”



Introdugao/ Objetivos

Ao iniciar meu caminho de pesquisa para este Trabalho de Concluséao
de Curso, ndo hesitei em investigar algo que me proporcionasse prazer e
curiosidade e que se referisse a minha experiéncia de vida de alguma forma. A
minha procura pelo curso de Psicologia sempre trouxe consigo o interesse por
novas leituras do ser humano e, obviamente, novos olhares sobre mim mesmo.
No fundo, creio que a abertura para a discussdo e o mistério € o que mais me
aproximou da Psicologia. Portanto, nunca consegui ver o curso como algo
fechado e pronto em minha vida, seu sentido sempre foi o de uma abertura. E
diferente pensar em um psicélogo e em uma pessoa formada em psicologia.
Por isso, nunca defini formalmente aonde tudo isso me levaria. As
possibilidades de caminhos dentro do curso sao, realmente, impressionantes.
Na verdade, o caminho proprio que o aluno toma no curso diz muito mais sobre

o sentido da faculdade do que a estruturagao geral de seu curriculo.

Venho da area da musica e do estudo do violdo, mais especificamente,
que toco desde os 13 anos. A musica sempre acompanhou minhas indagacgdes
e experiéncias. Nao raramente foi a partir dela (do contato com professores,
musicos e novas situagdes) que varios temas sobre o conhecimento do ser
humano e os mistérios da vida foram aparecendo. Posso dizer que a arte, de

modo geral, me levou a psicologia e também a significou de modo singular.

Quero mostrar nesta introducdo o caminho de pesquisa que percorri até
chegar ao tema central de meu trabalho. E um caminho afunilado. E
interessante notar que de inicio eu ndo tinha uma abordagem definida, queria
pesquisar homem e arte em diversos sentidos. Foi a partir do caminhar que me
propus que as questdes e a abordagem foram aparecendo. No entanto &
importante destacar que a escolha pela abordagem fenomenolégica deve-se
muito ao gosto pelas disciplinas de fenomenologia ao longo do curso e, mais
especificamente, ao gosto pelo Nucleo de Fenomenologia do 5° ano.

De inicio, recusei abordar o tema da musica em geral. Acreditava que a

minha experiéncia com a musica dizia muito mais sobre a musica do que o que



um trabalho tedrico ou pratico poderia fazer. Tinha receio de ‘misturar as
estacbes’ e ndo conseguir permanecer nem na musica nem na analise. Além
disso, via que ‘traduzir’ certas experiéncias musicais seria algo como simplificar
ou reduzir o que sé poderia ser pleno vivencialmente. Alias, onde ficaria a
psicologia em tudo isso? A pesquisa afinal teria de ser no d&mbito de uma
psicologia. Comecei entdo pesquisando a experiéncia artistica em geral a partir

de pontos de vista da psicologia e da arte.

Uma das maiores preocupagdes em minhas questdes iniciais de
pesquisa era a de investigar os diversos sentidos e significacbes de “arte”
enquanto uma possibilidade do comportamento humano. Parti de questdes
como: por qué chamamos tal atitude de ‘artistica’? Por que algo é ou né&o
chamado de 'arte'? Qual € o fundamento e a necessidade de uma “expressao

artistica”?

Nas primeiras pesquisas bibliograficas sobre o assunto logo fui sendo
conduzido pelas leituras a duas questdes fundamentais dentro desse tema:

1) Que a ‘Arte’ precisa ser significada por meio de um referencial teorico,
principalmente se quisermos entendé-la partindo dos conhecimentos da
Psicologia. Em outras palavras, o que chamamos de Arte deve ser definido da
forma mais nitida possivel para ndo nos perdermos em divagagdes sem

fundamentacgéo epistemoldgica.

Se conseguimos dizer, sem muito esfor¢o, se algo € ou ndo arte ou se
tal ou qual atitude é ou ndo “artistica” ndo acontece o0 mesmo quando
pensamos a respeito dos critérios que nos levam a pensar o porqué de o serem

assim considerados. Segundo Frayze-Pereira (1994),

os tedricos apontam como um dos aspectos da propria Arte as
dificuldades que apresenta ao enquadramento numa defini¢do fixa,
positiva. Isto é, (...) encontram dificuldades para delimitar as fronteiras
da propria Arte, pois, de um lado, a Arte ndo teve sempre, nem em toda
parte, o mesmo estatuto, o mesmo conteudo e a mesma fungdo, o que se
verifica ainda hoje... De outro lado, independentemente de qualquer
pressuposto socio-cultural, desconfia-se hoje muito da palavra arte. O



campo recoberto pelo conceito é extenso: entre “a obra-prima e o
esbogo, o desenho do mestre e o desenho da crianca, o canto e o grito, o
som e o ruido, a danga e a gesticulagcdo, o objeto e o acontecimento”, é
dificil tracar essa fronteira. “Porque ndo sdo apenas as teorias da arte
que hesitam em atribuir-lhes uma esséncia, mas a propria prdtica dos
artistas é que desmente a todo o momento qualquer defini¢cdo”. Assim,
uma defini¢do da arte ndo deve procurar contrariar esse “movimento de

auto-contesta¢do e de inveng¢do” que orienta a arte e que “a torna
literalmente inapreensivel. (DUGRENNE apud FRAYZE-PEREIRA,
1994, p. 42).

2) A Arte em si nao existe, Arte € sempre uma relagdo. Nao existe Arte
sem o sujeito. Dessa maneira, ndo nos cabe delimitar o objeto artistico que
qgueremos tratar, € preciso definir qual o sujeito que se relaciona: criador,
espectador, etc. E a partir dai que poderiamos comecar a falar sobre um
sentido da Arte — a partir de uma relagéo, de um sujeito especifico. Duchamp

vai além nessa questdo, em uma de suas entrevistas, dizendo que:

no final das contas, o ato criativo ndo é executado apenas pelo
artista. E o expectador que pbe a obra em contato com o mundo
externo quando a decifra e interpreta seus atributos internos,
dando, dessa maneira, sua contribuicdo ao ato de criar. 1sso
torna-se ainda mais evidente quando a posteridade da seu
veredicto final, as vezes, reabilitando artistas esquecidos.
(TOMKINS, 2005, p. 437)

Nesse sentido, diz Tomkins (2005) sobre o pensamento de Duchamp:

Em vez do artista/herdi, o mestre artifice que pode encarnar —
para usar aqui as palavras de James Joyce — a consciéncia ainda
néo criada de sua raga, Duchamp propée a obra de arte como
uma criagcdo independente, cuja existéncia provém do esforgo
conjunto do artista, do espectador e da intervengédo imprevisivel
do acaso — uma criagéo livre que, pela propria natureza, pode ser
mais complexa, mais interessante, mais original e mais fiel a vida
do que uma obra sujeita as limitagées: do que o controle pessoal
do artista. (TOMKINS, 2005, p. 441)

A partir disto, pretendo reforgar a idéia de que, falar sobre arte é, em
ultima insténcia, falar a respeito dos individuos que estdo envolvidos na “arte” -
se quisermos trabalhar minimamente no campo epistemolégico de uma

Psicologia.



O que podemos salientar aqui para esta breve introducio a respeito do
percurso historico da Psicologia em relagédo a Arte?

A aproximagao entre Arte e Psicologia ndo € um movimento recente.
“Muito anterior ao proprio advento da Psicologia como disciplina cientifica, na
verdade, em suas origens, foi a propria Estética que se abriu a Psicologia que
estava por vir’ (FRAYZE-PEREIRA, 1994, p. 35). A este respeito diz o autor:

Formulada como disciplina no século XVII por Baumgarten, a
Estética baseava-se na idéia de que a Beleza e seu reflexo nas
Artes representavam um tipo de conhecimento sensivel, confuso
e inferior ao racional, claro e distinto, isto €, ao conhecimento
voltado para a verdade. Posteriormente, atraves da Filosofia de
Kant, a questdo do Belo ird converter-se na questdo da
“experiéncia estética” que acabara sendo diferentemente
interpretada pelas diversas tendéncias tedricas do século XIX. E,
paulatinamente, a Estética filoséfica abandonara o dominio
metafisico para se aproximar do dominio experimental e
psicologico. Néo é dificil encontrar as razbes dessa aproximagao
da Psicologia. Na época, afirmava-se que toda “experiéncia
estética” e, consequentemente toda a arte, se articulava sequndo
dois poélos: um subjetivo (o sujeito, isto é, o artista ou o
espectador que sente e julga) e outro, objetivo (o objeto, isto é,
aquelas manifestagbes que condicionam ou provocam o que
sentimos e julgamos). A Psicologia nascente passou a se ocupatr,
quase exclusivamente, do aspecto subjetivo, valorizando seus
elementos heterogéneos, como o prazer sensivel, os impulsos,
os sentimentos e as emogdes. (FRAYZE-PEREIRA, 1994, p. 36)

Com efeito, o olhar para a Arte na Psicologia volta-se primordialmente as
questdes referentes ao sujeito, ao individuo, principalmente no que diz respeito
ao ambito experimental da vivéncia estética — deixando de lado as questdes
metafisicas sobre as quais outrora debrucava-se a Filosofia. W. Wundt, por
exemplo, ira iniciar suas pesquisas a partir da experiéncia imediata dos
sujeitos: “Experiéncia imediata é a experiéncia tal como o sujeito a vive antes
de se por a pensar sobre ela, antes de comunica-la, antes de ‘conhecé-la’. E,
em outras palavras a experiéncia tal como se da.” (FIGUEIREDO e SANTI,
2000, p. 58)



Diversos sao os pensadores em Psicologia que discorrerdo sobre a
relagdo da arte com o homem. Cada linha da psicologia tratara de entender e

definir arte a partir de uma visdo de homem e de mundo.

Desse modo, pesquisando Arte em Psicologia, é inevitavel uma
concepgao de sujeito e de mundo definida pelo pesquisador, pois multiplos s&o
os caminhos de entendimento e de pesquisa nesse sentido. Até mesmo se
levarmos em consideracdo definigdbes comuns sobre o termo ja somos
induzidos a nos posicionarmos a partir de tal ou qual concepgdo de homem,

por exemplo, através de um dicionario comum:

Arte. (...) 3. Atividade que supbe a criagdo de sensag¢bes ou de
estados de espirito de carater estético, carregados de vivéncia
pessoal e profunda, podendo suscitar em outrem o desejo de
prolongamento ou renovag¢édo: uma obra de arte; as artes visuais;
arte religiosa; arte popular; a arte da poesia; a arte musical.

4. A capacidade criadora do artista de expressar ou
transmitir tais sensagées ou sentimentos: A arte do Aleijadinho é
considerada a maior manifestacdo do barroco brasileiro.
(FERREIRA, 1999)

Assim, a partir de qual referencial a arte € aqui definida?

Segundo a prépria definicdo do termo ‘dicionario’:

Lexicologia (parte da lingliistica que estuda o vocabulo quanto ao
seu significado, constituigdo morfica e variagbes flexionais),
compilagdo completa ou parcial das unidades léxicas de uma
lingua (...) e que fornece, além das definigbes, informagées sobre
sinbnimos. (HOUAISS, 2006)

Podemos ver que o problema maior é a definicdo. Pois o dicionario
apenas explicita a concepg¢éo usual do termo, nao define de maneira alguma a

visdo de mundo que sustenta esta definicao.

Tendo em vista, portanto, essas primeiras consideragdes de minha

investigacado perguntei-me sobre o ponto de vista que melhor expressasse a



minha visdo de mundo e que me levasse diretamente a compreensao da
vivéncia dita ‘artistica’. A fenomenologia se apresentou de imediato, como o
método mais indicado; e 0 método que mais se aproximava de uma linguagem
compreensivel para mim'. Nesse momento, surgiu o prazer de poder discorrer
sobre a arte da musica, pois o0 método escolhido dirigia-se diretamente a
vivéncia sem se preocupar com explicacdes causais e/ou explicagcdes
estritamente psicolégicas®. Dessa forma, seria a descricdo que levaria a
compreensdo e nao a explicacdo. Poderia pesquisar as vivéncias musicais
partindo de relatos espontdneos de musicos e ouvintes, por exemplo, mas
optei por uma forma mais aberta de investigacdo, em que pudesse falar de
uma vivéncia singular e ao mesmo tempo discorrer sobre seu carater popular.
O tocar violdo se apresentou como o melhor tema sendo que poderia falar a
partir de minha prépria vivéncia e também buscar sentidos gerais que o
caracterizassem enquanto tal. Como uma vivéncia, que é humana por
defini¢cdo, diz a respeito do homem, creio que, por meio de uma investigacéo
fenomenolodgica, pode retratar aspectos existéncias relevantes e ampliar o

nosso campo de compreensdo do mundo do homem.

N&o obstante, acredito que esta breve investigagdo podera servir como
recurso de compreensido do fendmeno em questdo e seus desdobramentos
ndo s6 a psicologos como também aos musicos e as pessoas que se
interessam por esta area, uma vez que tenta compreender, a partir de um

ponto de vista fenomenoldgico o fendbmeno.

Portanto, este trabalho tera como objetivo investigar
fenomenologicamente o tocar violdo. N&o pretendo chegar a conclusdes nem a
um entendimento apoiado nesta abordagem aqui definida, estas ndo séo as
pretensées deste método nem deste trabalho. Meu empenho é mostrar um
olhar compreensivo desta vivéncia e, na medida do possivel, mostrar relagdes

desta vivéncia com o ser do homem em geral criticando, as vezes, outras

' Desde as primeiras aulas de fenomenologia existia uma ‘facilidade em me espantar’.

2 Ou seja, explicagdes que levassem em conta o conceito de mente/psique e,

consequentemente, o conceito de sujeito.

n



concepgbes de mundo e de homem que langam um olhar explicativo e

‘distanciador’ para o fenbmeno em questao.
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Método

O trabalho estrutura-se em dois capitulos: o primeiro trata de questdes
mais amplas e serve como substrato para o tema central que é desenvolvido
no segundo capitulo. As principais idéias e conceitos abordados sao
apresentados na maior parte das vezes de forma espiralada, ou seja,
reaparecem sob uma nova perspectiva na medida em que se relacionam ao
tema presente; portanto, vao sendo apresentados e discutidos ao longo de todo
o trabalho.

Primeiramente devo retomar a pergunta: O que busco investigar? Busco

investigar o fendbmeno do violonista (quem toca o violdo), tocando.

Como vou investigar isso? Interpretando e descrevendo, por meio do
método fenomenoldgico, a vivéncia deste fendbmeno partindo-se das vivéncias

do préprio pesquisador enquanto musico violonista.

Neste momento é imprescindivel recorrer as seguintes perguntas:

-Qual o método fenomenologico?
-Em que consiste?
-Como a fenomenologia se da enquanto investigagao?

-Como eu fago fenomenologia?

Basicamente vou em busca de compreender um fenédmeno. Mas como
fazer isso e sob qual concepcédo de fenbmeno me oriento sdo questdes que

tém de ser explicitadas previamente aqui.
Fendmeno, na fenomenologia, é, segundo HEIDEGGER (2006, § 7, p.
67), “0 que se revela, o que se mostra em si mesmo”, ou seja, tudo aquilo que

€, que tem manifestacéo: os entes. Assim fazer fenomenologia é:

deixar e fazer ver por si mesmo aquilo que se mostra, tal
como se mostra a partir de si mesmo. E este o sentido formal

1



da pesquisa que traz o nome de fenomenologia. Com isso,
porém, ndo se faz outra coisa do que exprimir a maxima
formulada anteriormente — ‘para as coisas elas mesmas!’.
(HEIDEGGER, 2006, § 7, p. 74)

O modo como me aproximo do fenébmeno é pela interrogagcdo do
mesmo, ou seja, interrogando-o. Diferentemente de tentar entender um
fendbmeno a partir de moldes tedricos, a investigagao fenomenologica vai em
direcdo a encontrar no proprio fendbmeno as ‘respostas’. Critelli (2006, p. 27)
nos diz que é ao fendbmeno que perguntamos o que queremos saber dele

mesmo.

Pode-se dizer que a fenomenologia enquanto método guia-se,
fundamentalmente, a partir daquilo que se busca compreender. Dulce Critelli
(2006) nos diz:

Quando falamos em querer compreender o que é algo,
que funda originariamente a interrogacdo que, por sua vez,
€ a base determinante da investigagdo, falamos em
perguntar (...) pelo o que € e como €& alguma coisa (por
exemplo, o que € e como € educar? O que é e como é a
participagdo popular na China:...., ou querer saber o que de
fato aconteceu numa dada situagdo, como aconteceu, as
razbes de sua ocorréncia...).

Querer saber o que é e como € algo sdo os dois
elementos que estdo na base de uma investigagédo, e
podem ser traduzidos num so, a saber, a pergunta pelo ser
de algo, do que esta em questédo. O ser de algo sempre é
composto pelo o que algo € e como ele é. (CRITELLI,
2006, p. 29)

Mais adiante, explicita a autora: “O que se compreende que ser &,

determina a identidade do método.” (CRITELLI, 2006, p. 30)

Nesse sentido, é impossivel ir em busca de investigar algo sem ter ja
uma prévia compreensao do que esse algo €, assim como o contexto em que

aparece, ou seja, em que horizonte de significagdo este algo se explicita.
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Sendo assim, nossas interrogagdes nao irdo em busca de conexdes
causais que ‘explicam’ o fendmeno, mas sim em busca de explicitar a
significacdo que o envolve e o sustenta enquanto tal! Ou, em outras palavras,
em busca do sentido do seu ser. Do ponto de vista da fenomenologia, o
método fenomenoldgico ndo visa buscar semelhangas entre os fendbmenos,
mas buscar suas singularidades. Sentido € o que sustenta o ser. Nas palavras

de Heidegger:

E aquilo em que se sustenta a compreensibilidade de
alguma coisa. (HEIDEGGER, 2006, § 32, p. 212)

E o contexto no qual se mantém a possibilidade se
compreender alguma coisa, sem que ele mesmo (sentido)
seja explicitado ou, tematicamente, visualizado. Sentido
significa a perspectiva do projeto primordial a partir do qual
alguma coisa pode ser concebida em sua possibilidade
como aquilo que ela é. (HEIDEGGER, 2006, § 65, p. 408)

Buscando localizar a questdo do ser na fenomenologia, em

contraposi¢ao a metafisica cartesiana, diz Critelli (2006):

O ser visto pela metafisica como a esséncia do ente,
patente e permanente no conceito, € o que podemos
chamar, também, de substadncia do ente. Para a
fenomenologia, o ser que aparece e desaparece no
aparecer dos entes deve ser compreendido como um vir-a-
ser na cotidianidade da existéncia. Assim, pois, temos que
para a fenomenologia ha uma coincidéncia entre ser e
aparéncia. E, para a metafisica entre ser e idéia.
(CRITELLLI, 2006, p. 29)

Deste ponto de vista, conforme nos diz a autora, a fenomenologia,
enquanto caminho metodolégico, ndo € nem mesmo uma oposi¢cdo a
metafisica, mas é a busca de tornar acessivel ao pensar aquilo que, por meio
da metafisica, se manteve ocultado, esquecido. Husserl chama isso de o
pensar para que se volte a coisa mesma. Heidegger fala de superar a
representagao e se apropriar do ser.

11



Podemos entender, entdo, que a fenomenologia busca tornar visivel o
eixo fundamental em que a questdo do conhecimento se origina e se
desenvolve: o modo-de-ser-no-mundo do homem, as condi¢gdes ontoldgicas
em que lhe foi dada a possibilidade de apreensio e expressao de tudo com

que se defronta.

Neste mesmo caminho, Monique Augras (2000), diz que:

Tentando extrair da observagdo o sentido do fenémeno, o
método supbe que se relegue para segundo plano toda
apreensdo a priori, todo parametro externo. (AUGRAS,
2000, p. 15)

Ou seja, ir em diregao a investigagado do fenbmeno é referenciar-se a
partir dele, conduzir-se por ele, guiar-se pelo que é dado ali, nesta relagdo com

0 que aparece.

Basicamente, o método de investigagdo consiste em interrogar o que é
investigado, conforme explicitado acima, e a partir disso descrever o que se
mostra. Nestes termos, ‘descricdo’ ganha um significado metodologico rigoroso

e bem diferente do que comumente entendemos por este termo:

Descrigdo néo indica aqui um procedimento nos moldes, por
exemplo, da morfologia botanica. A expressdo tem novamente
um sentido proibitivo: afastar toda determinagcdo que nao seja
demonstrativa. (...) O carater da propria descrigdo (...) sO
podera ser estabelecido a partir da ‘propria coisa’ que deve
ser descrita. (HEIDEGGER, 2006, § 7, p. 74)

Interrogar e descrever fenomenologicamente as vivéncias de

tocar violdo guia o caminho de minha investigacao.

1<



Capitulo |

Sobre descrigao, explicagao e musica.

(...)
Para saber dos passarinhos so6 precisa de suas

ignoréncias

Manoel de Barros (1991, p.27)

Neste capitulo irei mais em dire¢do a perguntas e a sugestdo de caminhos
possiveis do que ao caminho de uma linha unica de raciocinio e a conclusoes.
Tratarei de abrir alguns pontos de discussao que servirdo como tela (rede) para
o tema especifico deste trabalho: a vivéncia de tocar viol&do (capitulo Il).

Como é a minha vivéncia quando estou ‘na musica’? Ou seja, como
acontece ‘a musica’ para mim? Quando eu falo ‘musica’ consigo apreender o

que eu vivi?

Estamos a todo o momento ressignificando nossas vivéncias, o que nos
aconteceu, o que nos acontece. Quando pensamos em escrever sobre algo ou
falar sobre algo, temos diversas possibilidades de entendimento para retratar o
evento, a situagao, o acontecimento. Comegamos a nos distanciar do sentido
do fenbmeno vivido quando vamos priorizando, de alguma forma, o seu

entendimento sob o prisma da explicagao.

O que pretendo fazer neste trabalho é rondar a vivéncia com a descricao
e nao com um entendimento tedrico que possa se sobrepor a vivéncia. Nao é
certo que, falando sobre ‘musica’, me aproximarei mais do fendmeno vivido de

tocar violao.

Alberto Andrés Heller (2003) ressalta este aspecto da seguinte maneira:
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Podemos, por exemplo, refletir sobre os efeitos que a
musica produz em noés e formular verbalmente o que eles
nos evocam: por exemplo, uma paisagem, uma atmosfera,
uma imagem, uma sentimento. Tal verbalizagéo é, porém,
secundaria ao momento da percep¢do — o que ndo quer
dizer que ndo seja necessaria numa posterior analise
dessas percepgbes. Ela ¢é o que chamamos de uma
representagdo. E fundamental (...) que se distinga a
percepgdo original da percepgédo representada. (HELLER,
2003, p. 11)

As vezes nos confundimos muito acreditando mais no discurso do que na
acdo. As vezes buscamos explicar os fatos acrescentando-lhes aspectos que
acabam distanciando nossa aproximagao com o fato original (e assim mostram
0 quanto certas analises podem ter o carater meramente discursivo, ficando
cada vez mais longe do que se apresenta e cada vez mais referidas ao
discurso em si, a mera especulagédo). O problema central neste caso seria
tomar este discurso como sendo o fendmeno que se investiga: o que néo €,
absolutamente. A descricdo fenomenoldgica (que sera mais bem explicitada no
Il Capitulo), ao contrario, possibilita-nos ir em dire¢gdo ao fenébmeno.

No ano de 1999 arquedlogos chineses encontraram flautas feitas de
ossos de passaros que estimavam ter 9000 anos de idade - ou seja, seriam de
7000 anos a.C.. Os arquedlogos supuseram, por meio de suas analises, que
aqueles ossos furados seriam mesmo algo parecido com o que chamamos hoje
de flauta. Puderam concluir em suas pesquisas que aquelas pec¢as poderiam
sim produzir diversos tipos de sons harménicos. Escreveram os arqueologos
na revista Nature em reportagem publicada pela Folha de S&o Paulo: "A
descoberta de flautas em Jiahu nos da a rara oportunidade de ouvir e analisar

0s sons musicais que foram produzidos ha nove milénios.” (REUTERS, 1999).

Deixando-nos levar por esta noticia imaginemos um pouco esta época
citada: algumas pessoas vivendo 9000 anos atras na regido onde hoje é a
China... O que faziam com este instrumento? Que tipo de sons conseguiam
com ele e com qual sentido? Sera que o tinham como algo sagrado, ou era
uma descoberta do acaso que fascinava a todos? Sera que se utilizavam
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daqueles sons para imitar os passaros da regido? Para conduzir ovelhas? Para
invocar os Deuses? Enfim, suponhamos que por meio de rigorosas pesquisas
arqueologicas comparativas os cientistas constatassem que aquelas ‘flautas’,
na verdade, foram usadas em rituais de certas comunidades para celebrar uma
boa colheita. Atualmente, se chamassemos esta pegca de um f‘instrumento
musical’ e os sons que foram ali produzidos de ‘musica’ dificilmente n&o

entrariamos em um consenso.

Os arqueodlogos da reportagem citada, de certa forma, ndo estavam
buscando, mas sim declarando. Os sons nunca poderao ser mais 0s mesmos
que ‘foram produzidos’ pois ndo existe som sem compreensdo®. O som é
compreensdo: impossivel se ‘desresponsabilizar’ disto. E o ‘som’ que é
compreendido por cada um ja é outro, embora carregue em si algo de
semelhante com os ‘sons originais’ em suas propriedades fisicas - as quais, no
entanto, ndo deixam de ser também um aspecto do proprio fenémeno (do som

desta flauta produzido hoje, por exemplo).

Existe uma ‘neutralidade’ cientifica de lidar com o fendmeno
impressionantemente dissociativa. Quando dizem sobre a rara “oportunidade
de ouvir e analisar os sons musicais que foram produzidos ha nove milénios”
nao existe a apropriacdo de que o contexto que revela esta flauta hoje, com
este sentido compreensivo especifico, é outro. O que os cientistas buscam
afinal? Explicar o qué? Pois, contraditoriamente, esta “analise” dos sons
produzidos hoje, ndo diz sobre os sons produzidos hoje, mas pretende
unicamente dizer como ‘eram’ ha 9.000 anos atras. A flauta traz em seu ser
esta historia, ela revela em seu ser esta historia: sua antiguidade, seu mistério,
etc.. Nao ha que colocar explicagbes neste ente, mas sim deixar aparecer seu

ser. Parece que esta ciéncia aqui representada busca a compreensao por meio

’ Sobre compreensdo: o significado que usarei ao longo deste trabalho difere do significado
usual do termo (conhecer algo a partir de um entendimento I6gico); compreensdo aqui é o
modo primordial de estar no mundo, ou seja, remete ao ‘como’ as coisas se mostram, se
revelam em meu mundo. N&o existe um significado exato das coisas e do mundo, existe este
modo de abertura para o0 que se mostra que é a compreensdo. Eu sou sempre uma

compreensao. Meu mundo é compreenséo.
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da limitacdo do ser dos entes - sim, pois quanto mais especifica a explicacao
mais ‘verdade’ contém. A classificagdo geral do sentido das coisas faz

desaparecer o encanto e a surpresa diante do fenbmeno.

Ao invés de buscarmos decifrar este fendbmeno poderiamos nos
perguntar:

- Como sera que aquelas pessoas experenciavam 0S sOns que eram
produzidos pelas flautas?

- Entender a ‘musica’ (por meio de nosso conhecimento musical) que era
feita ali, nos aproxima mais do qué em relacdo as pessoas e ao modo de ser
daquela época?

- Qual a pretensao que temos em entender o que se passava ali?

Sem duvida existe implicito aqui uma pretensdo de que hoje sabemos
mais do que se sabia sobre musica naquela época. O conhecimento, nestes
moldes, leva a incompreensdo. Na mesma reportagem citada, um outro
cientista diz o seguinte sobre a referida descoberta: "Parece que essa cultura
era mais avangada do que pensavamos." (REUTERS, 1999).

Comumente falamos em uma evolugdo da musica na histéria do homem
desde, por exemplo, sons cantados até a criacdo de diversos instrumentos
para a producao de sons. E com isso entendemos as agdes que envolvem a
producdo ou a escuta de sons pulsantes e harménicos como a¢cdes musicais
do ser humano. Pergunte a uma pessoa o0 que um pianista faz com o piano e
ela certamente respondera ‘musica’, como se a simples existéncia do
fendbmeno sonoro (com certas caracteristicas especificas que o distinguem do
som de uma cadeira se arrastando, por exemplo ), pudesse ser entendida pelo

ouvinte como ‘musica’!

Nao relativizar as experiéncias ‘musicais’ em suas abrangéncias de
significacédo infinitas e n&o ir em direcdo a compreensédo desta rede de
significagdes que € a experiéncia € passar um rolo compressor cego no

caminho que revela a vivéncia em todo o seu potencial realizador.
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Um pequeno exemplo de encontros de experiéncias ‘musicais’ revela

significagdes de mundo* totalmente distintas:

Um indigena africano toca uma melodia em sua flauta de
bambu. O musico europeu tera muito trabalho para imitar
fielmente a melodia exodtica, mas quando ele consegue
enfim determinar as alturas® dos sons, ele esta certo de ter
reproduzido fielmente a peca de musica africana. Mas o
indigena néo esta de acordo, pois o europeu ndo prestou
atencdo suficiente ao timbre® dos sons. Entdo o indigena
toca a mesma aria em outra flauta. O europeu pensa que
se trata de uma outra melodia, porque as alturas dos sons
mudaram completamente em razdo da constru¢édo do
outro instrumento, mas o indigena jura que € a mesma
aria. A diferenca provém de que o mais importante para o
indigena é o timbre, enquanto que para o europeu é a
altura do som. O importante em musica ndo é o dado
natural, ndo sdo os sons tais como séo realizados, mas
como séo intencionados. O indigena e o europeu ouvem o
mesmo som, mas ele tem um valor totalmente diferente
para cada um, porque as concepg¢bes derivam de dois
sistemas musicais inteiramente diferentes; o som em
musica funciona como elemento de um sistema. As
realizagbes podem ser muiltiplas. (WIKIPEDIA, 2007)

A questdo que se coloca € a seguinte: O indigena e o europeu ouvem o

mesmo som? E possivel ouvirem o mesmo som? O qué ouvem afinal?

* Ao longo do trabalho o leitor terad mais elementos para entender a significagdo de mundo que
quero explicitar.

> Sobre altura: é o som fundamental que aparece com mais intensidade. "A freqiiéncia de onda
mais fundamental de um som” (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994). Diz-se a ‘nota’,
como do, ré, mi, fa, etc. Nem todo som tem uma altura definida, diz-se que séo de altura
indeterminada os sons produzidos por um prato de bateria, por exemplo.

® Sobre timbre: diz sobre a peculiaridade de cada som. “Um trompete, um oboé e um violino
produzem sons diferentes mesmo quando tocam a mesma nota. Isso se deve a que nenhum
dos instrumentos produz um tom puro que consista apenas no som fundamental”
(DICIONARIO DE MUSICA ZAHAR, 1985). As ‘sub-notas’ geradas tanto pela composigao
peculiar do material que é feito um instrumento (madeira, metal, osso, etc), pelo ambiente
acustico em que é tocado quanto pela modo como é produzido (unha, sopro, dedo, etc),
consolidam um campo harménico Unico para cada som, portanto um timbre peculiar a cada

som. Sua ‘cor’. Em inglés usa-se a palavra ‘fone colour’, algo como a ‘cor do tom’.
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Nao é o ‘valor que ddo ao som, como explicitou o texto acima, que
diferencia o som para ambos; como se existisse um som puro, possivel de ser
decifrado em suas propriedades fisicas mais ‘reais’, e depois a valoragao
perceptiva de cada um em relagdo a este estimulo ‘neutro’ (ou ‘puro’). O som
s6 existe para o indigena e para o europeu do jeito que & para cada um. O
significado do som para cada um ndo é sendo o proprio som que cada um
escuta. Nunca escutamos um ‘som’, uma ‘onda de frequéncia’. Escutamos a
flauta, o violdo, a voz, o barulho. “O ouvir humano € um modo-de-ser-no-
mundo”, como nos diz Heidegger (2006, § 34, p. 224).

Interessante notar como o uso dos nomes “indigena africano” e “musico
europeu” pode nos revelar justamente esta pretensdo do conhecimento
fundado na explicacdo. Por este modo de entendimento, seria incabivel chamar
o indigena de “musico”. Isso s6é mostra o quanto esta concepgédo ndo consegue
dar conta de explicar o qué se passou ali sem ter que priorizar um ponto de
vista. No entanto, a descrigdo feita ainda assim continua nos revelando coisas.

Que coisas?

Revela-nos o mundo musical do europeu ali presente, por exemplo.
Podemos falar que a concepg¢do musical do europeu aqui imaginado diz muito
mais sobre ele mesmo do que sobre a musica em si. Neste sentido, ndo existe

‘a musica’, existe um modo-de-ser-no-mundo do europeu.

A explicagdo do que aconteceu neste encontro ja € fundamentada em um
sistema de nomeacéo e identificagdo dos sons. Portanto, torna-se deficiente e
limitada quando tenta retratar a vivéncia musical do indigena. A significagao do
mundo do indigena ndo pode ser expressa nestes moldes. Alias, ndo sei se é

possivel compreendé-lo assim. Pois esse ainda € o mundo do europeu.

Roberto Poladiam (2000) explicita, em outras palavras, a caracterizagao

dos sons como referentes ao proprio mundo de quem os caracteriza:
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Se considerarmos (...) a variedade de nomes dados a
estes elementos (sonoros) na tentativa de expressa-los,
ficara evidenciada a possibilidade de que esta busca pela
caracterizagdo dos sons mostre ndo apenas qualidades
dos aspectos sonoros, mas qualidades dos que
nomearam. A meu ver, a homeagdo destes elementos
sonoros diz ndo apenas dos sons que se tenta entender,
mas também das maneiras com que sdo entendidos, e,
portanto, daqueles que buscam entendé-los. (POLADIAM,
2000, p. 22-23)

De certa forma o estudo e a percepg¢ao da musica (ou em outras palavras,
o modo do encontro com a ‘musica’), vém sendo cada vez mais estreitados em
formas e moldes pré-determinados e os caminhos de percepcao e
entendimento sdo cada vez mais ditados e institucionalizados. Talvez o ensino
da musica venha exercendo mais um papel de reduzir possibilidades de
apreensao deste fendmeno e menos o de suscitar o mistério. Sim, o mistério! O
mistério que é entrar em contato com algo e ndo se saber aonde vai chegar
depois; e nao ter em vista a busca do que aquilo €, mas sim o que pode ser
também! Suas possibilidades de ser.

A experiéncia musical quase € banalizada ao definir-se a musica
enquanto linguagem e a partir disso criar uma ‘escrita musical’ padronizada
que, no minimo, restringe o como do contato com a musica. Alias, é
interessante notar o quanto ja nos fechamos em relagédo as possibilidades do
fenbmeno musica ao a identificarmos com o significado de ‘linguagem possivel
de ser decifrada’ — o que a ciéncia, em seu molde cartesiano, mais soube fazer:

Decifrar! Entender! Calcular! Capturar! Aprisionar as feras da incompreensao!

Sem duvida todo este pensamento musical globalizado nos condiciona a
vivenciar e entender possiveis experiéncias musicais em ‘moldes’. Um exemplo
disso é o fazer técnico musical, no qual a técnica é entendida como meio para
se atingir um fim; por exemplo: a técnica € ‘mexer os dedos de tal maneira’ e o
fim é ‘fazer soar um determinado som’ como se o corpo fosse um instrumento e
a mente/cérebro o controlador, em um esquema de causalidade — este seria

um esquema dissociativo que nao corresponde a vivéncia da técnica tal como
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ela se da. Como veremos mais a frente neste trabalho o corpo também é
‘explicado’ a partir de um entendimento cartesiano. Heller (2003) ressalta esta

‘tecnicidade do fazer musical’ no ambito do ensino musical atual:

Se até o século XIX a figura do instrumentista ndo se
separava da figura do compositor, o mesmo néo se da
hoje: com a especializagdo, separam-se ambos. A figura
do compositor foi idealizada e romantizada: trataria-se de
um dom ‘divino’ em que a pessoa ‘nasce com ele ou ndo’
(falacia que inibiu ou inibe ainda milhares de alunos). Em
fungéo disso, as escolas centraram seus esforgos ndo na
criagdo, mas no aprendizado da recriacdo ao instrumento
(faz-se aulas hoje ‘de piano’, ‘de violdo’, e com isso
subentende-se que se estudara o repertorio ‘para piano’, o
repertorio ‘para violdo’). Aprende-se nas escolas de
musica a interpretar as obras de Bach, Beethoven, Chopin
e todos os outros compositores consagrados pela tradicdo
musical. A principio isso ndo apresenta problema algum —
é fundamental conhecer as obras maravilhosas que esses
autores produziram. O problema é que ndo se ensina a
fazer o que eles fizeram — criar; apenas se ensina a
reproduzir o que eles fizeram. (HELLER, 2003, pgs. 6 e 7)

Vejo que o autor chama a atengado justamente para um modo-de-ser
distanciado do instrumentista em relagdo ao que produz. Podemos pensar no
guanto essa concepg¢ao de reproducdo também nao vicia as possibilidades de
ser do ente que toca. E claro que ndo estou querendo fazer apologia aos
compositores, absolutamente. Estou apenas destacando que a ‘reproducao’,
entendida nestes moldes, induz uma vivéncia cindida do que seria de fato uma
produgdo. Ou, em outras palavras, a partir deste tipo de entendimento a
vivéncia torna-se quase sempre algo impréprio, que distancia a producéo
efetiva de quem esta tocando. E qual o problema disso? Os horizontes
presentes na vivéncia de tocar uma obra sdo simplesmente reduzidos a
técnica! A integridade da ac&do se perde quando a técnica guia a produgéo.

Quem disse que eu preciso vivenciar a técnica deste jeito?

Eu posso, com certeza, tocar uma peca de Bach sem o carater de
reprodugao. Nunca € uma reprodugdo. Primeiro porque tocar uma peca de
Bach no século XXI é totalmente diferente do que esta peca tocada no século
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XVIII: o contexto que significa esta musica é outro, as referéncias musicais sao
outras (jazz, salsa, funk, dodecafonismo, etc.); e, segundo, porque a pessoa
qgue toca pode infinitas possibilidades de ser da pec¢a de Bach, as quais séo
inesgotaveis e que, portanto, nunca serdo propriamente uma reprodugao.
Contudo, este mundo (que pode ser a pega de Bach) ndo é tdo enfatizado
quanto a sua perpetuidade atemporal (como uma pedra de granito que nunca
se desfaz). Se partirmos do fendmeno vivido de tocar uma obra de Bach a
reproducdo (copia, repeticdo) nunca acontece, o que pode acontecer € o
sentido de re-producédo (produzir novamente, apresentar de novo): uma nova
producao, no caso. No fundo, a perpetuidade das obras de Bach torna-se
possivel, justamente, pois sempre se revelam novas possibilidades de ser para
elas, o que as deixa vivas e, portanto, transformadas. A técnica, ao contrario,
quer o vicio, a repetigdo, e ndo a emergéncia das possibilidades. A critica do
autor (Heller, citado acima), n&o é estrita ao fato de se tocarem as grandes
pecas, mas ao fato de que toca-las como sendo uma reproducgéo limita e define
previamente o sentido de tocar estas pecas. Podemos imaginar que,
originalmente, em sua historia, as pegas nao traziam este aspecto fechado de
ser: 0os compositores as criaram sob o horizonte da novidade e da beleza!

Técnica, fenomenologicamente falando, é um instrumento que
intermedeia minha relagdo com o porvir e tem como finalidade me levar a um
lugar pré-conhecido, mas ainda ndo acontecido. Primeiro é preciso querer um
lugar, depois utilizar uma técnica especifica e unica para cada individuo (ou
situagdo), e ai sim, chegar a um outro lugar que apresentara um sentido a partir
deste caminho. Como diz Heller (2003), a técnica “ndo ‘produz’: ela deixa
aparecer” (HELLER, 2003, pgs. 101-102). O autor evidencia desse modo, o

sentido vivencial da técnica em contraste com o que seria sua ‘representacao’.

Portanto, a utilizacdo de técnicas padronizadas leva-nos a certos lugares
e nédo a outros. Na verdade ‘técnicas padronizadas’ ndo existem enquanto
técnica, pois antecipam previamente um caminho sem que se refiram a algo. E
impossivel concebermos uma técnica sem referirmo-nos a uma relagao
especifica e singular - a ndo ser que padronizemos também os modos que

estas relagdes acontegam!
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A técnica, por si s, ndo passa de um vazio absolutamente oco e sem
chao, sem referenciagéo. Alias, nesta perspectiva, € justamente por conseguir
afastar de si uma contextualizagcdo que se faz oca e vazia - pois revela o vazio

sob o horizonte da falta. Do ndo preenchimento. Do fazer por um ‘fazer’.

A técnica no tocar violdo, em seu ambito ‘técnico’, ndo faz melhorar a
‘técnica’ (no sentido de expressdo musical, por exemplo), do violonista, pois
nao esta ligada a situagdes expressivas, intengdes ou gestos musicais. Liga-se,
antes, simplesmente a situagdo de movimentar os dedos de uma determinada
forma, por exemplo, como se fosse uma codificagdo das combinagdes
possiveis dos dedos no espago do brago do violdo. O artesdo nao utiliza a
técnica para produzir um vaso de barro, ele faz arte, e o vaso de barro ¢é arte. O
mundo do artesdo se significa a partir desta arte, inclusive a técnica que utiliza.
Para compreender o sentido da construgdo de um vaso pelo artesdo, nao
podemos nos guiar pelo carater técnico de suas agbes, desta forma
‘perderiamos’ a singularidade compreensiva deste fendbmeno neste caso. Alias,
nao so ‘perderiamos’ a singularidade como estariamos ‘vendo com 0S nN0ssos
olhos’ este aspecto e ndao com os ‘olhos do artesdo’. No mundo do artesdo
talvez ndo exista espacgo para esta compreensdo. A técnica representada nao
existe vivencialmente. Creio que na origem das artes marciais (no mundo
oriental), a técnica estava totalmente relacionada a arfe e ao mundo do lutador.
N&o existia um golpe ou uma defesa que ndo fosse implicada ao sentido de
estar lutando, ou seja, a técnica ndo existia enquanto técnica tinha, na verdade,
uma profunda ligacdo com o sentido de ser do lutador: corpo, técnica e mente

tinham que ser uma coisa so!

Nao é possivel compreendermos uma agdo sem compreendermos a rede

de referéncias que a sustenta.
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Talvez, executar técnicas seja bom para mexer os dedos mais
rapidamente ou para mostrar rapidez aos olhos dos outros, mas nao para fazer

musica’. Como nos mostra o prezado autor:

A outra concepgéo de técnica (..) € a que se volta a agdo
em si - mesma. Claro que essa agcdo gera um produto,
mas esse produto é apenas uma conseqliéncia natural
dessa agdo. Ndo ha seqliéncia temporal entre a expressao
e o0 exprimido, pois ambos ndo estdo no tempo: ambos
pertencem a um mesmo ato intencional, a uma mesma
intencionalidade (...). Trata-se de uma técnica que né&o
sabe de si mesma, que age ndo sabendo que age, que
age esquecida de si. (HELLER, p. 101, 2003)

Também nao quero dizer que o aspecto técnico tenha de ser esquecido
ou deixado de lado na agao, de forma alguma. Mas a pergunta que fago é: sé

este caminho que temos? E s6 por este caminho que vamos?

A ‘tecnicizag&o’ funda, atualmente, um jeito de se conhecer as ‘coisas’, o
‘mundo’, os ‘outros’. O ‘conhecimento’ das coisas esta fundado por este modo
de ‘conhecer’ - no sentido estrito de como entendemos o conhecimento:
“‘estabelecendo-o a partir de um referencial l6gico racional e numa organizagéo
com obijetivos sintetizadores” (DICHTCHEKENIAN, 1988, p. 7) .

E claro que quando toco, meus dedos tocam as cordas com determinada
velocidade e em determinadas posicdes espaciais possiveis de serem
identificadas e estudadas. Porém, este fato néo traz mais verdade® em relagao

ao que &, o que faco; assim como sabermos o fato de que temos um cérebro

" Pois na musica a técnica esta referida a expressao, a musica mesmo. Existe uma técnica de

instrumento que n&o se refira @ musica em geral? Ou: Existe algum instrumento musical que
ndo se signifique sob o horizonte da musica (do tocar, da celebragdo, da virtuosidade, da
expressdo artistica, que seja)? Neste sentido, ndo cabe nem falarmos em técnica, mas
somente em musica, ora.

® “Verdade’ aqui compreendida sob a ética cartesiana: a verdade metafisica é a verdade do
que fica, do que é permanente. A verdade fenomenoldgica ndo tem compromisso com a
permanéncia, mas sim com o que se mostra do ‘jeito que se mostra’ ou, em outras palavras,

com o que se mostra tal como é.
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que comanda NOsSso corpo ndo resume o que somos e o que podemos ser”.
Nosso corpo, nesse sentido, ndo € mais 0 corpo que Somos, passa a ser um
mero instrumento que serve como maquina para atingirmos nossas vontades e

desejos! '

Mesmo a leitura de uma partitura ndo se esgota ai. A rede de significagéo
que envolve e sustenta a leitura de uma partitura para uma pessoa nao pode
ser compreendida por meio de uma simples equacdo matematica, uma
codificagcdo de simbolos, ou que quer que seja nesse sentido. Pois ndo ha
espacgo para a criagao, para a novidade e para a surpresa. O que pode estar
sustentando a leitura de uma partitura para os olhos de quem esta lendo a
partitura?

Em uma investigagdo mais aprofundada encontraremos muito mais
significados presentes nesta leitura do que a técnica pode nos mostrar.
Explicitar estes significados pode ajudar a nos apropriar do que fazemos, do
que estamos abrindo, criando. De forma analoga, as palavras que usamos no
cotidiano sao significadas de modo extremamente singular em cada uso. O
dicionario, por exemplo, ndo pode exprimir este fendbmeno. Este aspecto pode
mostrar o quanto as palavras existem de modo entre (para além), ou seja, o
quanto elas dizem respeito, e se significam, muito mais ao que se dirigem do

gue a si mesmas. Da mesma forma, uma partitura no mundo de uma pessoa.

® Talvez isto s& nos mostre mais ainda o ‘cérebro’ que somos. Que este modo de ‘se conhecer’
traz consigo um jeito de ser-no-mundo, que seria um jeito ‘cerebral’, por assim dizer. O
surgimento dos computadores, nesse sentido, pode sim ter a ver com esta compreenséo de
mundo.

% Ao concordarmos com este ponto de vista corremos o risco de entrar em um labirinto causal
sem fim, pois nunca ‘acharemos’ o centro das vontades e dos desejos, sempre estaremos
olhando para algo mais, para além do que se mostra.

Se o corpo é um instrumento o que somos afinal?

Aonde somos?

Aonde e como eu sou se sou para além do que sou e de como sou?
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Creio que o prazer de tocar esta fundamentalmente ligado a existéncia
de possibilidades de aberturas de significados. Em certo sentido, o que estou
dizendo € que somos tocados pelo futuro, pelas possibilidades em vista (em
sentido fenomenoldgico somos possibilidade), e nos dirigimos ‘em diregéao a’,
‘para’. Esse prazer se relaciona, em ultima instancia, ao que ainda no €, ao
desvelamento - é o prazer do mistério. Ao mesmo tempo, é dificil descrever
este caminho, pois o mistério, nesse sentido, também n&o é mistério se ja for
previamente conhecido, ou reconhecivel.

Tem algo de misterioso neste caminho ao mistério. Talvez isto nos atinja e

nos movimente para.

A arte, nesse caso, possibilita sempre o emergir de possibilidades de ser
dos entes: ao vermos um quadro, ou ao fazermos uma leitura artistica que seja.

A arte é projecdo’’ de possibilidades ao ser dos entes.

Se o pianista que toca uma mesma musica de Beethoven sabendo
sempre 0 que vai acontecer e para ‘aonde ele vai’, fechando-se assim a gestalt,

nem sei se fara sentido comeca-la ‘de novo'.

A criacao é o abrir de novos entendimentos, o despertar para novas
realidades. Quando criamos algo dificilmente ndo nos surpreendemos, néo é?
Criar é produzir algo além do que se apresenta. E se re-apresentar, se
presentear. S0 mundos que se abrem; extensdes de significacdo. E a
chegada do novo. E o novo ndo esta definido. E o novo ndo significa que
precisa ser uma composi¢ao, uma criacao inédita, pode simplesmente ser a

leitura de uma partitura de Beethoven com um novo olhar.

A diferenga entre descrigao e explicagao, no sentido metodolégico, pode
elucidar, mais sinteticamente, o que quero evidenciar com estes pontos

levantados até agora:

" Projegéo aqui no sentido de ‘projeto’; eu ndo ‘projeto’ possibilidades, mas as possibilidades

se projetam em uma rede de referenciagdo que constitui 0 meu mundo.
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- Como eu vou em direcao a explicacdo? Respondendo.

- Como eu vou em diregéo a descricdo? Perguntando.

A resposta fecha. A pergunta abre. A resposta me distancia. A pergunta

me aproxima. A resposta me contenta. A pergunta me fascina.

70



Capitulo I

Tocar Violao

Neste capitulo falarei do tocar violdo a partir da descricdo de mundo

dessa vivéncia.

O tocar-violao pode ser muitas coisas. Pode ser muitas possibilidades de
ser. Pode-se tocar violdo em casa, sozinho, em uma roda de amigos, em um
palco num show, em uma aula de violdo, em uma aula de musica, em uma
sessao de musicoterapia, etc., e em cada caso e em cada situagao existe um

sentido singular que possibilita 0 que chamo aqui de focar violéo.

O que possibilita este fendmeno? Que rede de sentido se tece em cada

caso para ser possivel emergir este ‘tocar violao’?

Estas perguntas guiam, agora, uma descricdo de mundo. As descrigdes
aqui propostas podem nos ajudar a compreender esta vivéncia e talvez

possibilitar o encontro com alguns aspectos existenciais mais emergentes.

Quando estou tocando violdo existe um mundo acontecendo que € o que
chamo de tocar, estar tocando. No entanto, durante vivéncia, o mundo nao
acontece do modo tal como é descrito, na verdade € impossivel capturar este
‘durante’, pois a vivéncia é sempre plena e ndo se encerra a partir de uma
descricdo. Ao mesmo tempo, é claro que a descricdo s é possivel a partir do
fenbmeno, da vivéncia, caso contrario iriamos nos referir ao qué afinal? Sendo
assim, nao podemos considerar a descricdo como sendo a vivéncia. Podemos,
contudo, dizer que a descrigao esta totalmente referida a vivéncia, ela existe
dessa maneira: referida. Os aspectos revelados pela descrigdo mostram o
mundo ‘atual’ de quem descreve e, portanto, o modo como esta vivéncia € (ou
foi) compreendida; se pedirmos para alguém descrever sua formatura de
colegial em varios momentos da vida, com 18, 28 e 58 anos, por exemplo, esse
fato sera ‘outro’ fato sempre, ou seja, sempre havera ressignificagao. Portanto,
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quero dizer que ao descrever um fendmeno revelamos na verdade o modo
como significamos o que aconteceu e ndo o fendbmeno em si, em sua pureza
imutavel. Esse fenbmeno puro ndo existe, o que existe € sempre uma
compreenséo; a qual, em ultima instancia, € o proprio fenbmeno, pois sempre &

0 passado presente que vivemos.

Ao descrever consigo abrir novas possibilidades de compreensao para o
fendbmeno, o que pode servir tanto para enriquecer vivéncias posteriores (ao
passo que sao possiveis novas aberturas), quanto para revelar significados que
estavam presentes na vivéncia de modo nao explicitos (‘sub-presentes’), mas
que, mesmo assim, constituiam o fenbmeno. Uma outra caracterizagao entre
descricao e vivéncia é que na vivéncia existe um modo-de-ser-no-mundo que
nao precisa ser necessariamente transformado (significado) em palavras, pois
ja é compreendido ao passo que existe. Descrever é entrar em contato com um
outro fenbmeno, ainda que este outro possa se referir ‘a0 mesmo’ fenédmeno
(pois, descrever, de imediato, ndo € a mesma coisa que a vivéncia). Todavia, a
descri¢do, como ja dito, € um modo que possibilita o fenébmeno se mostrar tal
como ele é, pois leva em consideracdo ele e somente ele a partir de suas
referéncias, diferentemente de uma teorizagdo sobre, que como o préprio

termo ja mostra, sobrepde algo ao que se apresenta.

Desse modo, a descricdo ndo mostra uma idéia, ou um conceito, do que
aconteceu, mas mostra o mundo assim como ele é para nds antes de qualquer
tematizacdo. E este mundo somos n6s mesmos; ele ja é o sentido daquilo que
€ vivido por nos. Nao existe, nesta concepcao de mundo aqui usada, a
separac¢ao eu/mundo, sujeito/objeto. O mundo faz parte da constituicdo do que
€ o homem, do que sou eu. Maurice Merleau-Ponty (1994), em outras palavras,
diz:

Quando volto a mim a partir do dogmatismo do senso
comum ou do dogmatismo da ciéncia, encontro ndo um
foco de verdade intrinseca, mas um sujeito consagrado ao
mundo. (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 6)
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J. H. van den Berg (1999), evidencia este sentido:

E facil compreender que uma ciéncia como a psicologia
tem sido prejudicada por esta separagdo (homem e
mundo). Por causa disso a psicologia tornou-se a ciéncia
do sujeito, o que significa, em ultima analise, a ciéncia de
um vacuo, um nada; pois, o sujeito, o sujeito puro, o
homem interior sem nenhuma coisa exterior, ndo existe.
(...) Nada nos pertence que néo esteja ligado a algo
externo. (BERG, 1999, p. 39)

A fala destacada abaixo é uma descricdo minha da vivéncia de tocar
violao feita logo apds eu tocar violdo na presenga de meu orientador, Efraim

Rojas Boccalandro.

Quando eu vou tocar violdo eu néo fico pensando nele
em si, nem nas cordas que eu tenho que tocar, ou o
‘como’ eu tenho que tocar... Eu acabo indo atras (em
busca) da musica. A musica me guia. Se ndo existisse o
violdo possivelmente eu encontraria a ‘musica’ por outros
instrumentos. Quando toco, minhas m&os séo os ouvidos,
elas ficam buscando o som. Minhas mé&os tocam. A
musica que mexe minhas maos, ndo sou eu!

Porque mexo minhas maos?

Mexo ‘para’... Movimento-as em busca da
construgcdo de uma melodia, de um acompanhamento, por
exemplo.

O significado do violdo em meu mundo, no tocar-
violdo, é dado pela ‘musica’. Quando eu ‘toco o violdo’ ja
né&o estou ‘tocando o violdo’. N&o é isso que acontece. Eu
estou no mundo das ‘harmonias’, dos acordes, do som,
das cores, dos timbres e fundamentalmente no mundo dos
sentimentos ressonantes; quer dizer, tudo que vibra em
mim e me toca afetivamente. Na verdade eu vou
construindo um mundo ressonante quando toco, as cores
mudam, o som muda, o ambiente muda e um novo mundo
se abre. A fluidez da musica esta diretamente ligada ao
afeto de mundo existente... Tem dias que a musica vai
facil, tem dias que né&o...

A corda do violdo ndo existe enquanto corda,
mas enquanto som. O violdo ndo existe enquanto violéo,
mas enquanto musica. Essa é a fluidez da vivéncia.

k)



O violdo em meu mundo é a musica. Nao € o violdo da loja, o violdo dos

livros de histdria da musica, o violao do luthier’?, ou o violao mero objeto™.

O mundo que vivenciamos nao é habitado por meros objetos
originalmente. Os entes que se revelam em nosso mundo trazem sempre um
sentido singular de ser: nés os compreendemos a partir de um horizonte que
possibilita que eles sejam. Observemos o curioso exemplo citado por J. H. van
den Berg (1999), nos atendo ao sentido dos entes no mundo do africano em

questao:

Certa vez um africano de cor, que jamais saira da sua
aldeia e do seu sertdo, foi levado a Londres, onde lhe
mostraram grande parte da cidade. Quando, no fim da
excurséo, solicitaram-lhe que descrevesse o que tinha
visto, ele ndo mencionou o que esperavam ouvir dele, isto
€, ndo se referiu a ruas calgadas, edificios construidos de
tijolos, carros trens e 6nibus, mas disse que o que mais o
surpreendera fora aquele homem que cumprimentava
tanta gente com tanto entusiasmo. Referia-se a um
policial que dirigia o transito num movimentado
cruzamento, com grande reforgco de gestos e apitos.
Quanto ao mais, nada vira. Como 0s carros, os trens, as
ruas e os altos edificios nada significassem para ele, ndo
podia vé-los. (BERG, 1999, p. 37)

Este exemplo nos mostra muito bem o quanto somos o mundo que
somos e 0 quanto caminhamos a partir de referenciagées. Quer dizer, o quanto
as coisas, 0s objetos aparecem em relagdo, ou seja, existem e séo
compreendidos num todo significativo, e ndo em si mesmos. Quero explicitar
este significado referenciado que o violdo €. N&o poderia falar do violao que
acontece em minha vivéncia de tocar violdo a partir de seu significado

genérico; so posso falar do ‘violao’ que acontece na vivéncia de tocar violéo a

2 Profissional especializado na construgao e no reparo de instrumentos de corda com caixa

de ressonancia (guitarra, volino etc.), mas nao daqueles dotados de teclado.
¥ Violao como ‘mero objeto’ seria entender o violdo em minha experiéncia de tocar violao
como um simples objeto, algo identificavel como mero objeto. Quero dizer que o violdo ndo se
apresenta assim em minha experiéncia, ele é e pode ser muitas coisas, como mostrarei ao

longo do capitulo.
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partir de meu mundo que o revela, a partir ao que o sustenta enquanto
fenbmeno compreensivel. Para compreender que violao € esse que eu toco &
preciso muito mais do que um mero olhar, é preciso compreender o como ele

se apresenta.

Nestes termos, qual a abertura de mundo quando toco violao?

Existe uma intimidade do meu mundo comigo, ao tocar violdo, peculiar.
Para acontecer o violdo, neste caso, é necessario, em algum nivel, um carater
de intimidade de mundo. Este aspecto tem relagdo com uma afinagdo do
instrumentista com o instrumento e com 0 mundo que ele cria: 0 mundo que ele
vive. A vivéncia se d4 muito nesse sentido. E preciso um mundo intimo para

acontecer o violdo. E preciso que se reconheca uma intimidade.

Quando o violonista toca, preenche o ‘mundo’ consigo. A ressonancia
desta agcdo, digamos assim, &, na maior parte das vezes, uma ressonancia
reconhecida, apropriada. Reconhecida porque, de algum modo, aquilo faz parte
de um ambiente que é tocado, aonde se toca. E quando eu toco, eu reconheco
— fazendo aqui uma analogia ao ‘tato’. Por exemplo, ao tocar uma madeira eu
reconheg¢o uma temperatura, por meio da diferengca entre a temperatura da
minha mao e a temperatura ambiente da madeira, entre a textura da madeira e
a minha mao. O tocar sensorial busca um reconhecimento de mundo, uma
exploragdo ou uma expresséo de afeto também (quando eu foco a mao de uma
pessoa). Quero destacar este sentido do tocar que traz um mundo
reconhecivel. Ora, o que vou tocar com minhas maos ja €, de modo pré,
compreendido. Sempre vou em diregdo a um objeto na medida em que ele ja
se apresentou para mim. Como posso buscar algo que ainda n&o se
apresentou? Como posso querer tocar o que ainda nao existe? Nesse sentido,
o mundo em que toca o violonista € um mundo reconhecivel, apropriado e

intimo.

Podemos fazer a seguinte pergunta agora: mas qual mundo n&o é
intimo? Sendo que o mundo, no sentido fenomenolégico que falo aqui, &

sempre 0 mundo em que a pessoa €, em que a pessoa esta. A diferenca é que
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este carater intimo de mundo presente no tocar-violdo € quase que uma
necessidade especifica que possibilita o acontecer do tocar-violdo. E na
ressonancia intima do que é tocado que o tocar-violdao se funda. E essa
ressonancia tem a ver com o mundo vivido pelo violonista. E um mundo vivido

a partir da intimidade, de modo geral.

A intimidade possibilita segurancga e fluidez, mas ao mesmo tempo € sob
o horizonte do mistério que ela acontece (nesse sentido, o mistério € algo mais
originario que a intimidade, sendo que a reconhecemos a partir do nao
estranhamento, ou seja, € a partir deste pano de fundo — o estranho - que ela
se revela enquanto tal). A intimidade so6 € possivel a partir do encontro com o
mistério. O violonista busca aproximag¢do do que esta por vir: ainda nao
conhecido. O ainda n&do conhecido da-se a partir do que € conhecido e de um ir
em dire¢do a conhecer. Por isso mesmo, a busca de tornar conhecido algo que
chega com o carater de novidade pode representar este movimento em direcéo
a intimidade no tocar-violdo. Como se fosse uma apropria¢cdo do que chega, do
que se mostra. Comumente o musico diz: “Vou tirar um som”, ou: “Vamos tirar
um som?”, ou ainda, “Tirei o maior som!”, referindo-se ao tocar. Este jeito de
falar mostra também este sentido de tirar como ‘tirar algo que precisa ser
revelado’, que precisa ser feito para acontecer; ao mesmo tempo, essa
expressao mostra que o que vai ser tirado ja é visto e conhecido, de alguma
maneira: o som, no Maswa procura pelo ‘conhecivel’ funda-se na
incerteza e no desconhecido, de outro modo n&o buscaria o conhecido. S6 o
busco, pois ao mesmo tempo o desconhecido também é possivel e, por

conseguinte, também me guia.

Existe entdo, nessa procura, uma continua ressonancia entre o que se
mostra e o meu mundo intimo (relacionado a intimidade descrita acima), e, por
conseguinte, uma afinagdo deste movimento - uma sintonia de mundo, entre o

que chega e o que esta, a qual sustenta o tocar-violao.

O violdo nédo se apresenta como algo estranho para nds (algo que nos é
alheio). Ele vem de modo comum, e refere-se ao popular também. O violdo é

popular. A analise historica do violdo no Brasil ressalta este carater:

K



Muito antes do surgimento do choro (antes de 1845) e da
forma chorada de tocar, o violdo ja era um instrumento
popular que acumulava uma grande participacdo em todo
o tipo de musica feita fora das elites. Estava sempre
presente no acompanhamento das serenatas, dos lundus,
das cangonetas, da musica dos barbeiros, enfim, tudo o
que se referia as atividades de musica popular anteriores
ao choro. (CAZES, 1998, apud TAUBKIM, 2004, p.19)

No século XX o violdo se destacou de tal forma em nosso pais ao ponto
de estar presente em todas as camadas sociais e regides do Brasil. O livro
‘Viol6es do Brasil’ (TAUBKIM, 2004), citado acima, diz que, desde a época da
chegada dos portugueses violdo e musica sempre andaram juntos em nossa
cultura. A familiaridade relacionada ao violdo, portanto, € comum em nossa
cultura brasileira. Comumente, quando pensamos em um tocar-violao
pensamos em pessoas reunidas, ou em um momento de recolhimento consigo
mesmo, ou ainda em um escutar voltado para ‘dentro’, para si. A bossa-nova,
de modo mais explicito, trouxe muito este ultimo sentido ao tocar violdo, além

de usar o instrumento como base para sua constituicgo™.

O violao (dito sob o horizonte da vivéncia de tocar violdo) € algo que te
leva a algum lugar. Nesse sentido, ele é uma possibilidade. Violdo € uma
abertura. Ele é possivel nessa abertura de mundo.

Se formos pensar de modo logico a intimidade e o mistério s&o aspectos
contraditérios. Porém, no ambito vivencial eles estdo muito proximos. Nao
existe um tocar totalmente fundado no reconhecimento, no ch&o do certo e
determinado. E sempre esse gosto pelo magico. Pelo colorido. Pode-se até
prever (‘pré-ver’) o som, mas quando ele toca, é tocado (e aqui nos dois
significados possiveis dessa expressao: tocar uma corda e produzir um som e

ser tocado por um som), ou quando vocé realiza o som, ele te toca de uma

" Lembremos das letras musicas consagradas como ‘Corcovado’, por exemplo: “Num cantinho
um violao/ Este amor, uma canc¢ao” (JOBIM, 1960/ 2007). E da batida consagrada no violédo de

Jodo Gilberto, a qual viria a se tornar a batida padrao da bossa-nova.
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maneira que é sempre diferente, nova. E ai novamente se abre um outro
campo de sentido, de significagdo: a surpresa do ser-tocado. Vocé se

surpreende e novamente a vontade de buscar o surpreendimento é agugada.

Ha no tocar uma busca por, um movimento de busca e, a0 mesmo
tempo, uma inquietagdo. Acho que esse é o campo de movimento da musica,

do tocar.

E cada vez que vocé toca, mesmo tocando uma obra definida
previamente (algo que néo tenha espago para o improviso, que esteja bem
rigorosamente definido), a gestalt que vocé fecha entre essas notas, esses
sons produzidos, € sempre uma outra. O sentido que possibilita que vocé tenha
o todo compreensivo € sempre novo. Dessa forma, em qualquer ‘producao de

sons’ ha sempre este movimento de busca.

O que é a musica senao essa possibilidade de realizar a intimidade e a

surpresa?

O tocar-violdo e o tocar um instrumento, de modo mais geral, trazem na
maior parte das vezes, o compartilhar. O som tem como destino a expansao
ao mundo, o deslocamento, a reverberagao das coisas, das massas. O som é
pra ser ouvido. Nao tem sentido o som se ndo pelo ouvir. Quando eu toco um
instrumento eu abro o mundo com o som. Uma pessoa que grita pedindo
socorro, quando esta se afogado no mar, por exemplo, expande-se a partir do
grito. Ela consegue ser maior que seu corpo bioldgico e tocar a praia com seu
grito. Mais do que as propriedades fisicas do som, nossa vivéncia a partir do
som da-se muito nesse sentido. A pessoa que grita neste caso € o proprio grito.
No cotidiano, corriqueiramente usamos nossa fala como um modo de nos
‘colocar no mundo’. Dizemos: “N&o me coloquei bem daquele jeito” ou “Nao
pude me colocar do jeito que eu queria”, ou ainda “Adorei ter me colocado
frente aquele debate”. Quero dizer que existe uma colocacdo quando se toca
um instrumento, uma colocacdo de mundo. Esta colocacdo, ou expansao,
mostra o quanto o outro, faz parte do mundo que me constitui - o outro é o qual

eu me identifico como o nao diferente de mim, como outro reconhecivel
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justamente por reconhecer nele meu proprio ser. O outro é uma abertura de
mundo nesse sentido. Este aspecto existencial aparece no que chamo aqui do
compartilhar no tocar-violdo. Tocar é, em algum nivel, dar, mostrar, expor,

revelar, expressar, fazer, abrir.

O todo significativo cheio de referenciagbes que busco descrever aqui
torna-se evidente (se revela), na vivéncia de tocar violdo em alguns casos
como, por exemplo, quando uma corda se rompe, ou uma unha se quebra, ou
a perna adormece. Neste caso, as partes se voltam para si mesmas, desligam-
se de um todo significativo e se revelam como ‘algo que me impede de tocar’,
por exemplo. Neste momento revelam, por contraste, o todo significativo
referenciado que sustentava o tocar violao, pois acabam por ‘denuncia-lo’ ao se
desligarem dele. A fluidez ja ndo € mais possivel e por isso mesmo se revela,
mas agora sob o horizonte da impossibilidade. Talvez a fluidez tenha mais
sentido enquanto impossibilidade, porque durante o tocar ela ndo existe de
modo definido. Na verdade, a fluidez acontece sendo totalmente ligada ao
processo de ‘ir em diregcdo a’, ‘para’. Na vivéncia, ela existe a partir deste
movimento e, portanto, € o proprio movimento. Contudo sé pode tornar-se
evidente quando nao é mais possivel, quando n&do acontece. O que quero dizer
€ que minha perna ndo € somente ‘um feixe de musculos com 0ssos’, ou: as
cordas do violdo ndo aparecem para mim como ‘cordas feitas de nylon que
vibram o ar e ressoam uma caixa acustica de madeira’. Como apareceu na
descrigao que fiz (citada alguns paragrafos acima), as partes podem ser muitas
coisas independentemente do que sao classificadas usualmente. O modo como
minhas maos aparecem na vivéncia € o que elas sdo. O mundo nao € dado de
modo definido, 0 mundo sempre acontece sendo. Porque devo afirmar que as
cordas que toco sao nylon quando na verdade se mostram como agua, vento,
melodia, som e cores também? E tudo isso é a corda! Ora, quem disse que a

corda é s6 o que alguém disse? No meu mundo a corda ndo é nylon. E vida.
Hermeto Pascoal (2000), musico multi-instrumentista, em seu livro de

composigdes “Calendario do Som”, em que registrou 366 composicdes feitas

ao longo de um ano, uma por dia, comenta no prefacio:
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A maioria das musicas foi composta em minha casa (...).
Em cada pagina tem um comentario e frases, sempre
lembrando de pessoas amigas, compositores, parentes,
cantores, musicos, cores, objetos, agua, vento, fumacgas,
ferro, fogo, céu, sol, lua, barco, navio, estrelas, aviao,
motores em geral, jangada, terra, pedras, chuva, campo,
mato, flores, frutas, frutos do mar, estalactites, cavernas,
cavalos, jumentos, veados, bodes, carneiros, burros,
cachorros, macacos, bois, vacas, lebes, oncas, gatos,
cobras, papagaio, passaros em geral, etc..
(PASCOAL, 2000, p.18)

O que sao essas musicas para ele? Sem duvida, essa compreensao de
mundo (o mundo musical do Hermeto, digamos), é dificil de ser compartilhada.
No entanto, quando o compositor refere-se aos entes que s&o evocados pelas
composi¢cdes nos da pistas para compreendermos seu mundo, seu modo-de-
ser-no-mundo. As lembrancas a que se refere s§o a musica também, estao ali,
presentes. A musica traz a lembrancga de seu passado, 0 evoca, e a0 mesmo

tempo ¢ isto.

A musica tem muito disso, nunca € a mesma coisa. E, contudo, quase

sempre chamamos de musica tudo isso.

Esta diferenca entre o que € tal como se mostra e o que é tal como é
classificado genericamente pela ciéncia, tecnologia ou por pré-definicbes é
bem mostrada por BERG (1999) ao falar do corpo:

O corpo que somos possui certamente 6rgéos (estébmago,
cabeca, o0rgdos sexuais, méo, olho, etc., até mesmo
veias), mas estes 0rgdos n&o sdo idénticos aqueles
descritos nos livros de anatomia e fisiologia. (BERG, 1999,
p. 48)

Deste modo, a méo que toca o violdao € uma mao, a méo vista nos livros
de anatomia é outra e a mao que mexe o mouse € outra também. Na verdade
poderia dizer assim: 0 mundo que revela essas maos ¢ diferente. O contexto
em que essa mao aparece € justamente o sentido de ser desta ‘mao’, ou seja:

para tocar violdo, para acessar a internet, para ser estudada organicamente,
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etc. Esse ‘para’ alguma coisa é o proprio sentido desta mao, ou seja, € ela.
Portanto € o que sustenta a verdade do que se mostra assim como se mostra.

Quando digo que minhas maos “sdo os ouvidos”'®

compreendo um
contexto vivencial que sustenta e revela o ser dos ente em questdo: as maos, o
ouvir, o tocar, o violdo, o corpo, a musica, a partitura, etc., parece que tudo se
organiza a partir de um movimento para, a partir de uma inten¢gdo. Quando eu
toco eu ja escuto, pois ambos os fenbmenos implicam-se mutuamente. Eu
compreendo o tocar a partir de uma escuta. A intencdo de tocar ja compreende
um ouvir. Corriqueiramente, na linguagem, estes termos ja trazem
simultaneamente esses dois sentidos: “Esta musica me tocou” ou “Vocé ouviu

este violao?”.

Poderia dizer também que foi a partir de um mundo musical, o qual se
abriu como possibilidade de mundo, que o tocar violdo péde acontecer em

minha vida. Este mundo que revelou e revela o violao.

No tocar violdo existe este todo significativo, como ja disse, que constitui
o meu mundo e o sentido deste fenbmeno, ou seja, que constitui o proprio
fendbmeno. A musica, em geral, acontece muito deste modo para um ouvinte,
por exemplo. Vejamos a situagado de alguém escutando uma musica, uma

determinada musica com comeg¢o meio e fim ao vivo ou gravada, que seja:

O que possibilita, a este ouvinte, compreender a musica enquanto um
todo (uma ‘pega’, obra musical, por exemplo), que traz um sentido ou um

sentimento?

Se nos propusermos a entender analiticamente o escutar uma musica
falariamos mais das partes que o compde do que do todo. Falariamos de

processos’® de assimilagdo de estimulos sonoros ou de varios processos

"> Ver descrigdo na p. 28.
' Que nos remetem a idéia de ‘sucessao de estados’, ou ‘operagdes causais’, diferentemente

de uma analitica fenomenoldgica que busca o sentido.
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perceptivos do som que culminariam em uma percepg¢ao global da ‘musica’. Ao
escutarmos uma musica, podemos, ao final, mostrar as impressdes que ela nos
causou dizendo: “Nossa! Que musica bonita”, “Que melodia divina!” ou “E uma
musica triste!”, enfim. Se considerarmos a musica como estimulos sonoros
simplesmente, vamos chegar a conclusdo de que estes estimulos acabam, de
tempos em tempos, ou seja, eles ndo duram perpetuamente no ar. O acorde de
um piano na musica dura até o momento em que o0 som perde sua poténcia no
ar ou até o momento em que o pianista ‘corta’ este som e faz um outro acorde
ou outras notas. Entdo, se pensarmos assim, a musica seria uma sucessao de
estimulos sonoros, em que a cada momento teriamos um agrupamento sonoro
no ar que obviamente nao seria a musica inteira, pois toda a massa sonora que
constitui a musica inteira ndo dura a musica inteira. Desse modo, a cada
momento da musica existe um som no ar que acaba e um novo som que
comecga. E ai esta o problema de tentarmos adentrar neste mundo da
explicagdo... Temos uma contradigdo aqui: conseguimos ter a percepgao de
uma musica inteira mas, de fato, esta ‘musica’ nao existe pois ndo esta mais
presente no ar. Seria entdo uma ‘musica’ uma representacdo mental que
fazemos a partir deste turbilhdo de estimulos sonoros que comecam e
acabam? Esta poderia ser uma explicagdo possivel, mas ainda assim
fragmentada em partes, pois pressupde todo um processo sequencial. O
problema crucial deste tipo de tentativa de explicacdo aqui esta na concepcgao
de momento que usamos: a musica € uma sucessdo de momentos de
presencga e auséncia de sons! Que momentos s&o esses? Sera que vivemos a
musica assim? Estes momentos s&o os momentos dos segundos do relogio, os
momentos de um tempo cronoldgico que dita o que é passado e o que é futuro
na passagem do tempo. Nestes termos, teriamos a musica como uma
sucessao de momentos sonoros marcados no reldgio, esses momentos seriam
assimilados por nés e depois representados em um todo mentalmente
reconhecivel. Na vivéncia de escutar uma musica n&o a reconhecemos como
uma sucessdo de momentos, mas sim como um momento inteiro. Isso é
possivel, pois o tempo que vivemos n&o é o tempo do presente do reldgio, o
presente que temos, mas € o presente que somos; e o presente que somos € o
passado presente e o futuro presente. O momento do tempo do relégio néo

encerra o jeito que estamos no tempo no mundo. E possivel dizermos: “O
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momento que estamos vivendo hoje no Brasil com o atual Presidente...”; “O
momento dos tempos modernos...”; “O momento entre a maga cair da arvore e
chegar ao ch&o...”; etc.. De imediato (primeiramente), somos um todo
compreensivo, inclusive uma compreensao de tempo. Aqui, em nosso caso,
esse todo € a musica e o tempo presente € 0 momento de uma musica. Na
verdade, o que chamamos de ‘partes’ refere-se a todo instante ao todo'’, ou
seja, € a compreensdo de uma musica inteira que sustenta suas partes: € a

gestalt que revela as partes.

Em uma musica, € usual os musicos dizerem sobre os caminhos
harmoénicos dela, ou seja, algo como o jeito que a harmonia caminha ou para
onde caminha. Ora, um caminho ndo é somente um momento do caminho (um
momento da musica), tampouco o agrupamento de varios momentos, mas € o
sentido de poder caminhar, um fluxo gestaltico. A harmonia dos acordes (tanto
no sentido de integracdo como no de consonancia/dissonancia de sons), da-se
justamente sob esta perspectiva de fluxo, em que uma parte sempre existe

referenciada ao fluxo, a uma referenciagao total.

No tocar violdo, esta gestalt musical € que abre o violao em meu mundo
como um instrumento, pois € essa contextualizacdo que sustenta seu poder ser

violao.

Ao mesmo tempo, esta gestalt da-se sempre em relagéo a afinagdo de
mundo presente, algo como a disposicdo de sentimento ao mundo'®. Este
aspecto implica-se totalmente a idéia de intimidade que mencionei atras, pois o
tocar violdo traz sempre consigo este humor de mundo prevalecente. Vejo que
o tocar violdo sempre apresenta, de modo muitas vezes limpido, o humor de
mundo de quem toca, e isso reflete sua caracteristica basica de ser intimo.
Interessante destacar que o termo afinag&do, aqui usado, carrega também o

sentido de ‘afinagdo das cordas de um instrumento’, por exemplo, o que nao é

A palavra parte s6 existe referida ao todo, o que seria uma parte sem que fosse uma parte
de algo, uma parte do todo?

18 Afinagdo, Humor.
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algo estranho na medida em que quando afinamos um instrumento estamos

ajustando ou harmonizando, ou seja, afinando-o.

Em minha historia com o violdo posso dizer que sempre pude recorrer
ao tocar violdo nos mais variados momentos de minha vida. O tocar violéo,
para mim, sempre pdde ser um modo continuo de mim mesmo. Tanto em
festas como em momentos de reclusdo; tanto em momentos alegres como em
momentos de grande tristeza; tanto na época em que tocava pouquissimos
acordes (e me expressava de um modo musical mais simples), quanto até

conseguir maior sofisticagdo e maiores recursos musicais.

Ha quem diga que o violdo € o instrumento da saudade. Seria
interessante aqui destacar alguns sentidos possiveis. O violdo é um
instrumento que se toca primordialmente sobre o peito, encostado ao peito do
tocador. E um instrumento que para ser tocado tem de ser abracado, de certa
maneira. Sua fragilidade (madeira fina, colada, e toda trabalhada), faz com que
o empunhemos com zelo e cuidado, abragando-o (o abrago revela em nosso
cotidiano a expressdo de uma intimidade). O violdo € um instrumento que
ressoa internamente (ressoa os sons das vibragdes das cordas no ar do oco de
sua caixa de ressonancia’®) e, desse modo, faz intensificar (maior volume), os
sons produzidos. Podemos dizer também que essa sua parte oca é tanto maior
(em area) que sua parte solida, e igualmente constituinte de seu ser, assim
como em nosso peito os pulmdes. Dizemos, comumente, que a ‘saudade doi
no peito’, a ‘saudade aperta o peito’, ou ‘eu suspirei de saudade’, ou seja, ‘O
suspiro saiu do peito’. Por a caixa de ressonancia estar encostada ao peito do
tocador, ao tocar, o som vibra intensamente este peito. Podemos dizer da
mesma forma, que violdo € meu peito. Nao nos esquegamos também que,
originalmente, as cordas do violdo eram feitas das tripas de animais (saidas
das entranhas, do intimo). Esta espacialidade corporal singular do violdo sem
duvida abarca e possibilita estes sentidos. O violdo € vivenciado como uma
parte do corpo. N&o sao poucas as cangdes populares no Brasil que falam do

violdo como um amigo e um companheiro, e retratam também os sentidos de

¥ Também chamada de caixa harménica ou bojo.

AR



ser que me referi acima. Gostaria de citar duas letras de cang¢des populares de
compositores brasileiros:

- Cartola (1976), que compds a musica ‘Cordas de Ag¢o’, com a seguinte
letra:

Ah, essas cordas de aco
Este mindsculo brago
Do violdo que os dedos meus acariciam
Ah, este bojo perfeito
Que trago junto ao meu peito
S6 vocé violdo
Compreende porque perdi toda alegria
E no entanto meu pinho
Pode crer, eu adivinho
Aquela mulher
Até hoje esta nos esperando
Solte o teu som da madeira
Eu vocé e a companheira
Na madrugada iremos pra casa
Cantando...
(CARTOLA, 1976)

- E o poeta Paulo César Pinheiro com o violonista Raphael Rabello, que

compuseram a musica ‘Sete Cordas’, com a seguinte letra:

Nada me fara sofrer
Pois trago junto ao coragdo
O bojo do meu violdo cantando
Nada me da mais prazer
Nem mesmo uma grande paixao
Que o som das sete cordas
Do meu violdo tocando

E eu me vejo a obedecer
Eu nem sei bem porqué
E sinto uma transformagéo
E os acordes nascem sem querer
Sem querer desponta uma cangdo

E eu sinto o coragdo nos dedos

Passeando em calma
Afugentando os medos
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Que residem n'alma
E deixo-me envolver
Pelo brago do meu violdo

E o peito meu
Fibra por fibra
Apaixonado vibra
Com prima e bordéo
E é ai que eu
Sinto a mgo de Deus
Na minha mé&o.

Eu me ponho a dedilhar
Com emocéo e fervor
As velhas melodias
Cheias de harmonias novas

E nesse instante entao
Eu sou um sonhador
Acompanhante das cangbes de amor
Chego a cantar sem perceber
Alguns versos e trovas

E ai comecgo a ver
Que eu nunca fui sozinho
Meu violdo me acompanhou
Por todo o meu caminho

E isso eu quero agradecer
Fazendo uma cangdo
Falando de vocé,
Amigo viol&o,

Que comigo estara
Até eu morrer.
(RABELLO; PINHEIRO, 1982)

As letras explicitam esse sentido corporal que o violdo ¢ para quem o toca. O
violdo, na proximidade com o peito e com os sentimentos, ¢ carregado de historias,
lembrangas e sensagdes. A conotagdo da saudade, como mencionado, talvez ganhe mais
sentido a partir desta aproximag¢do com as lembrancas e os sentimentos que o violao traz
em seu ser. O violdo ¢ o violonista. Dissemos que o violdo ‘fala’, que ‘suas cordas

dizem muitas coisas’. Interessante notar que usamos este mesmo nome para nos referir
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a produgdo de som da nossa voz: as cordas vocais. Este exemplo deixa mais evidente

essa totalidade que € o ser do tocar violdo.

O violdao muitas vezes € comparado a mulher: pela forma de seu corpo,
suas curvas, sua fragilidade, e seu carater de sedugédo e mistério. Alias, este
ultimo aspecto é dito sobre a musica em geral. Originalmente, no grego, a
palavra musica® significava ‘que diz respeito as musas’ (HOUAISS, 2006), e
trazia esta relagdo com a seducao e o mistério, portanto. Vinicius de Moraes
(1984) descreve este sentido no texto ‘Uma mulher chamada guitarra’. Citarei
abaixo um trecho deste texto, encerrando assim, nas palavras do poeta,

minhas investigagdes:

0 violdo é n&o s6 a musica (com todas as suas
possibilidades orquestrais latentes) em forma de mulher,
como, de todos os instrumentos musicais que se inspiram
na forma feminina — viola, violino, bandolim, violoncelo,
contrabaixo — o unico que representa a mulher ideal: nem
grande, nem pequena; de pescog¢o alongado, ombros
redondos e suaves, cintura fina e ancas plenas; cultivada,
mas sem jactancia; relutante em exibir-se, a ndo ser pela
mé&o daquele a quem ama; atenta e obediente ao seu
amado, mas sem perda de carater e dignidade; e, na
intimidade, terna, sabia e apaixonada. Ha mulheres-
violino, mulheres-violoncelo e até mulheres-contrabaixo.
(MORAES, 1984, p. 14)

% Que na lingua portuguesa é substantivo feminino.
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Consideragoes finais/ Comentarios

Este trabalho muitas vezes trouxe uma linguagem poética para tratar os
temas abordados. Quando falamos em compreensdo de mundo nem sempre
uma linguagem exata das coisas pode nos ajudar a descrever melhor o que
vivemos. Vejo, na clinica fenomenoldgica, no estagio que cumpri em
atendimento psicoterapico?', a importancia do olhar compreensivo como
acesso ao mundo do outro, do paciente. A compreensao, nesse sentido, € o
préprio método da psicoterapia fenomenologica. J. H. van den Berg (1999), em
seu livro “o Paciente Psiquiatrico” (um livro ao qual recorri bastante), mostra

bem este modo de acesso ao outro, ao fendbmeno.

O objetivo aqui, como dito anteriormente, ndo era esgotar o assunto em
questdo, que € sempre inesgotavel, mas sim langar um olhar para, e assim
revelar faces deste fenbmeno (faces que muitas vezes ndo se mostram
plenamente). Nao podemos chegar a uma conclusdao em relagdo ao tocar
violdo. O que podemos é revelar as possibilidades de ser que sustentam este

fendbmeno, e essas sdo inesgotaveis, porém, ao mesmo tempo, singulares.

Vejo muitos pontos de convergéncia entre este trabalho e o atendimento
clinico fenomenologico. Para mim, o cuidado com o fendbmeno aqui investigado
€ analogo ao cuidado com o meu atendimento realizado na clinica. Nao quer
dizer que esse cuidado é um cuidado da precisdo/exatidao, mas um cuidado da
compreensao, o qual ndo tem compromisso com o que € exato e legitimado

socialmente.

Manoel de Barros, poeta mato-grossense, faz uma poesia que néo é
uma ‘representagdo poética’ das coisas, € uma poesia que retrata sua
compreensao de mundo. Poderia dizer que a poesia, assim como o tocar
violdo, é uma compreensao de mundo. Por isso, se utilizei da poesia, foi no

sentido de retratar este mundo.

' No nucleo de Fenomenologia do 5° ano da faculdade de Psicologia da Pontificia

Universidade Catdlica de Sao Paulo
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Quero ressaltar que devo bastante a dissertacdo de mestrado de Alberto
Andrés Heller por servir de forte estimulo para meu breve trabalho. Primeiro,
porque € uma tese em fenomenologia feita a partir do Programa de poés-
graduagcado em Educacdo (UFSC), e me abriu as possibilidades de pensar
fenomenologicamente outras questdes que nao se referissem ao ambito da
psicologia em si. Segundo, porque os pontos propostos e discutidos pelo autor
na tese me revelaram olhares para a musica e para o tocar

impressionantemente convidativos e saborosos.
Este trabalho com certeza n&o esta no dmbito da ‘psicologia formal’,

assim como a abordagem fenomenoldgica n&o esta também. Contudo, faz todo

o sentido para mim.
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