PHILIP TAGG ENTREVISTADO POR MARTHA ULHOA

Uma nota de explica¢io: Philip Tagg é professor do Institute of Popular
Music € do departamento de mdsica da Universidade de Liverpool, Ingla-
rerra, onde leciona musica popular, musicologia, musica para cinema e te-
levisdo na graduagio e semiotica da musica, além de supervisionat pesqui-
sa, na pés-graduagio. Sua formacio académica foi, na Inglaterra, um ba-
charelado em musica (orgio) pela Cambridge University e um certificado em
educacio (musica e francés) pela University of Manchester. Na Suécia (University
of Gateborg) cursou o Filosofie magister (inglés, francés, latim e musicologia) e
PhD em musicologia.

Atuou por varios anos como tecladista e arranjador em vérias bandas de
rock, blues e pop e forum dos fundadores da TASPM — International Association
Sor the Study of Popular Music. Ataalmente se dedica 4 pesquisa da musica
popular dentro de uma perspectiva semidtica. No momento finalisa um
relatério de pesquisa extenso sobte a codificagao arquetipica na musica de
cinema e televisio. Baseado em associacdes visuais € verbais de 400
respondentes e na anilise detalhada de 10 melodias titulo, este estudo le-
vanta problemas metodoldgicos em relagio a compreensio de como a
musica pode, num nivel conorativo, conduzir significados de natureza psi-
cologica, gestual, emocional ¢ ideoldgica.

Para Philip Tagg a musica no segue a l6gica da linguagem verbal, ela
tem uma légica propria, mas como nio pode ser facilmente explicavel por
palavras exige um tipo de pensamento associativo. Por meio de testes de
audicio, solicita a ouvintes em situagzo de sala de aula, que registrem as
associacOes ¢ analogias que lhes ocorram, sejam elas visuais, cinéticas, ti-
teis, com outros géneros musicais, etc. Ao analisar a cangio “Fernando” do
grupo sueco ABBA, por exemplo, encontrou associagdes afetivas a uma
certa nostalgia (inocéncia perdida, sentimentalidade infantil) e um certo
cendrio (Perd, Andes, poncho), além de outros contextos sonotos comple-
x0s, no que chama de sinédoques de género, remetendo, no caso de ABBA,
a uma sentimentalidade pop adolescente (folk, pastoral, coro). ?

Segundo Tagg, a qualidade indicial da maiotia do discurso musical re-
quer o estabelecimento de relacdes de causalidade ou proximidade de tem-

Pontllyfni, Pais de Gales, 11 de abril de 1998 (este e outros textos de Tagg podem
encontrados na internet no enderego http:/ /wwwilivac.uk/ipm/tagg /tagghmpg.htmy).
Género ¢ utilizado segundo defini¢ao de Franco Fabbri, como um conjunto de com-
portamentos e regras sociais incluindo estilos musicais. Neste caso sinédoque de
género pode ser um fragmento musical ou musema que se refere a outro fragmento
mustcal, desde que num estilo diferente daquele sendo discutido. Por exemplo, scratch
setia uma sinédoque de género para hip hop quando aparece como citagio numa outra
musica.
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po e espago entre a musica sob analise semidtica € 0 que quer quc csteja
conectado através de estilizagido bio-acustica, iconicidade acustica, analo-
gia sinestésica ou pritica social. Como ¢ impossivel avancar diretamente
para um estagio de discussdo semidtica, dada a natureza especifica do dis-
curso musical que contém pouquissimos clementos de iconicidade ou sim-
bolismo com algo fora da musica, torna-sc neeessario uma discussao estru-
turalista em duas fases: Primeiro, entre as cstruturas musicais do objeto de
analise e estruturas musicais semelhantes, concebidas dentro da mesma
cultura musical basica que a da musica analisada. Segundo, entre tais estru-
turas musicais e seus contextos paramusicais (letra, cendrios, agoes, habitat
social, ete.). Os eventos sonoros sio ligados a significados culturais
paramusicais por comparagio entre varios cventos sonoros estruturalmen-
te semelhantes de um lado, e significados paramusicais atribuidos aqueles
musemas ou pilha de musemas de outro.

O modelo para analise semidtica pode assim ser resumido: ldentifica-se
na obra analisada (OA) as unidades minimas de significacio sonora
(musemas). Dentro de uma pratica cultural especifica esses musemas sao
assoclados a significados paramusicais por anatonia sonora, cinética ou ti-
til, formando um campo de associagdes paramusicais (CAPm1). Ao mes-
mo tempo estes {tens do codigo musical (ICM) sio semelhantes a outros
itens em outras musicas, compondo o material de comparagio entre objc-
tos (MCeQ), por sua vez também rclacionadas a significados paramusicais
(CAPm2). O significado do evento sonoro (OA) se encontra na corres-
pondéncia hermenéutica por meio de comparagio entre itens do cédigo
musical (ICM) do evento sonoro (OA) com outros cventos sonoros seme-
lhantes (MCeO) e scus respectivos campos de associagoes paramusicais
(CAPm?t e CAPm2).

Tagg nio faz uma distingio entre musica “popular” ou “erudita”. Parte
da idéia de uma competéncia musical comum (o conceito ¢ do semioticista
da mausica italiano Gino Stefani) e para analisar quaiquer musema (como
motivos, riffs, timbres, gestos, texturas, cadéncias, levadas, sequéncias de
acotdes, etc. ) compara-o com “referentes” semelhantes em outras musi-
cas ou com campos paramusicass, desde que tenbham sido lembrados por
qualquer ouvinte (incluindo misicos profissionals) que entenda aquele co-
digo. No caso especifico de suas pesquisas, o que chama de Mngua franca
musicale da maioria dos europeus ¢ americanos, do norte ou sul, germanico,
anglo-saxao ou latino, estaria no nivel de codigo que Middleton classifica
como cédigo musical ocidental geral, governando o territério da tonalida-
de funcional (a partit do sec. XVI ¢ ainda vigente).

Nesta entrevista, eu ndo tinha um roteiro de perguntas € comece! por
provocar Philip em pontos que sido sempre polémicos quando se discute a
natureza da masica. Um deles ¢ se o significado da masica ¢ intrinseco ou
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extrinseco a ela prépria {a velha questio de texto e contexto). Para come-
¢ar fiz entio uma perguntas sobre colocagdes de Eco e¢ Ruwet, dois
semioticistas que nio se dedicam primordialmente 4 musica, para depois
introduzir uma pergunta sobre significacio primaria ¢ significa¢do secun-
déria, assunto discutido nos estudos de musica popular pelo musicélogo
britinico Richard Middleton no seu Studying Popular Music. O leitor deve
levar em conta as limitagdes de uma situagio quase que informal, sem a
comprovagao das fontes de referéncias. Apesar disso, o resultado da entre-
vista me pareceu de utilidade para a comunidade académica e bem no espi-
rito da Debates de discutir temas atuais da pesquisa em musica.

Tagg ignota Eco e liga Ruwet a Jean Jacques Nattiez. Talvez por estar
respondendo oralmente e no calor da contestagio, ele coloca Ruwet e
Nattiez na mesma categoria, sem levar em conta que os dois divergem
radicalmente em termos de concepgio epistemolégica; enquanto Ruwet
busca “universais”, Nattiez se concentra no estudo de obras especificas.
Em conceito e método, Tagg se aproxima e se distancia dos dois.

Ao se estudar obras especificas, obviamente apatece o problema de
pertinéncia de métodos analiticos, o que leva i adequagio de parimetros
de andlise ao objeto musical, e neste sentido Tagg estd mais préximo de
Nattiez. $6 que, enquanto Nattiez parece mais interessado no estudo de
linguagem, Tagg parece mais voltado para questoes de significado.

Ao buscar elementos que distinguam sistemas musicais Ruwet propde
um estudo comparativo do que possa ser comum ou diferente num corpus
especifico, de modo a poder responder questdes de uma natureza mais geral.
Tagg também busca material comparativo em outras musicas, mas como uma
maneira de, por analogia, entender a semiosis do objeto musical em estudo.

“O que vocé pensa sobre a posigao de Umberto Eco que considera a miisica como um
sistema semiologico sem profundidade semantica ¢ a nogdo de Nicolas Rawet de que 0
significado da obra musical ¢ imanente ¢ gue a tinica maneira de se aproximar do sen
significado ¢ através do estudo da sintaxe musical?”

Eco disse virias vezes, especialmente para um de seus alunos (Luca
Marconi, que estava escrevendo sobre Mersenne), que ele realmente ndo
queria tecer comentdrios sobre musica. Provavelmente, Eco, ¢ isto é so-
mente especulagio, foi solicitado por colegas musicélogos a falar sobre
algo com o que ele ndo se sente 4 vontade. Veja bem, Eco é bastante ho-
nesto. De qualquer maneira, tudo depende do que ele pretende dizer com
“semantico”. Se ele quer dizer significagdo do tipo léxico, entio acho que
[sua afirmagio] ¢ provavelmente verdadeira, mas se se refere a um signifi-
cado mais amplo no sentido tedrico francés de “sémantique”, no sentido
de estudar a significa¢do em geral em vez de significagio restrita ao signifi-
cado léxico, entdo eu discordo de sua posigio.
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No caso de Ruwet, por outro lado, penso que devemos lembrar que ele
¢ um compositor belga avant-garde imerso na tradicio musical crudita.
Como Nattiez, cle tem, penso eu, parimetros de referéncia bastante restri-
tos: ele ndo pode realmente enxergar os virios niveis de significagio conti-
dos no texto ou discurso musical.

Eu discordaria Vlgjorosamentc com a afirmagao de Ruwet sobre o signi-
ficado imanente da musica. E o que cu chamaria de enfoque formalista na
compreensdo da misica tipicamente convencional. Este tipo de proposi-
¢do estd na base do que se entende por andlise musical em vérias institui-
¢Oes, onde estruturagio formal, tal como a narrativa horizontal da musica,
a forma ¢ determinada por centros harménicos; por nogdes deste tipo ¢
aparentemente por nada mais. E claro que estes aspectos constituem o
ponto de convergéncia da analise ¢ dinimica de certos tipos de musica.
Fles sdo basicos para a forma sonata, certos tipos de rondd, com certeza
alguns tipos de misica dodecafonica. 1) a sintaxe tem um papel importante
mesmo Na cancao pop comum. Mas existem tantos outros principios de
construgido musical que sao importantes na cangio pop ou na musica para
cinema, principios que nio podem scr relacionados somente 2 sintaxe.

Na realidade, ndo acho que a sintaxce sozinha possa dar conta da signifi-
cacio mesmo na2 forma sonata. Como Charles Rosen aponta em seu T
classical style, quando a misica clissica cruzou a rua da casa de 6pera para a
sala de concerto levou consigo toda uma série de relagdes entre estruturza
musical e emog¢iao ou movemento ji existentes. Desta mancira, a teoria dos
afetos e aquelas relagdes entre estrutura musical ¢, por exemplo, afeto ou
movemento ou sentimento, foram junto também, como uma parcela do
estilo todo.

Quando os classicistas vienenscs construiram scus movimentos em for-
ma sonata, eles o fizeram, tenho certeza, sabendo que remas individuais,
suas harmonias e orquestragoes, seu frascado, cte. tinham certos afetos.
Musica na forma sonata nio teria qualquer significado sem os afetos indi-
viduais ¢ afetos variados de seus temas constituintes. Nao setia logico por-
que ndo haveria nenhum desenvolvimento, nenhuma narrativa, nenhuma
sintaxe, sem os elementos contrastantes (ou semelhantes) que constituem
os blocos de construgio efetivos numa composicio.

Historicamente me parece bastante obvio que se Bach morreu em 1750
¢ Mozart esta escrevendo quartetos de corda trinta anos mais tarde, ¢ sc
todas ¢les estio aprendendo harmonia e contraponto, como de fato esta-
vam, cntao seria bastante improvavel que a nogao de afeto tivesse desapa-
recido num tempo tédo curto. Seria a mesma coisa se disséssemos hoje que
amusica criada em 1968 ndo detém qualquer significagio semelhante & que
finha cm sua propria época. As estruturas talvez tenham mudado seus va-
lores conotativos num certo grau, mas parcce bastante ilégico historica-
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mente Supor que nesses trinta anos algo tdo fundamental para uma cultura
musical tenha sido apagado. E mais no nivel ideolégico que eu penso que
se deve perceber a compreensio do significado da muisica como imanente
a estrutura formal e nada mais. Estd tudo relacionado com nocdes de indi-
vidualismo burgués,

Diderot, no Ie neven de Ramean, parodia o misico que ctitica muito a
teoria dos afetos barroca. “Point de ces jolie pensés (“um destes conceitos es-
pertos bonttos”), ele diz, “i/ faut que la passion du musicien soit absolue”, ou
palavras com este efeito. Basicamente, Diderot colocou palavras na boca
do musico, dizendo “nés ndo queremos nada em musica que esteja ligado
a qualquet coisa fora da musica; € tudo expressio em si e para si mesmo”.
Penso que esta atitude se relaciona claramente com 2 separagio da nature-
za humana das ciéncias naturais, no sentido em que fala Rousseau. Sinto-
mas claros desta cisdo coincidem com a ascensio da burguesia: foi necessa-
rio colocar em funcionamento um modelo de socializacio, nio como uma
conspiragdo mas como uma consequéncia logica de ter que organizar o
mundo de uma maneira irracional que é, nio obstante, chamada de “racio-
nal”. Esta “racionalidade” tem que ser irracional porque inclui coisas tio
loucas como o estupro da natureza, a invasio e genocidio para estabelecer
coldnias, o mentir para fazer dinheiro, etc... Esta loucura acontece nio
porque as pessoas sio intrinsecamente dementes ou mas, mas porque o
capitalismo exige da pessoa burguesa, o negociante, que ela se torne parte
do sistema a que pertence ou morra por suas mios. Por isso, as esferas da
sexualidade, da emogio e da ética tinham que ser separadas do pensamen-
to “logico”: elas poderiam de outra maneira interferir com aquela
“racionalidade” irracional. Desta maneira tem-se a separagdo entre ciéncia
natural € natureza humana, tornando-se conveniente ter todo um arsenal
de termos e praticas culturais que fazem a distincdo clara entre o material e
o emocional, entre o racional e o corpério, € assim por diante.

Para encurtar a historia, penso que Ruwet esta representanto inconsci-
entemente esta tradigdo de ascetismo e racionalismo falso da época da re-
volugdo burguesa. Ela tem sido mantida conosco desde 1789 por 200 anos
sem ter sido desafiada numa frente ampla dentro da musicologia. Se vocé
constderar que levou tanto tempo para algo racional sobre o “irracional”
ter sido aceito oficialmente, quero dizer, todo o século XIX antes de apare-
cer Freud ou qualquer pessoa que tenta ser oficialmente racional sobre
sentimentos ou sexualidade, ndo é uma surpresa que a divisio mental ainda
aparega hoje em nogdes de musica “absoluta” ou significado “imanente”.
De qualquer maneira, esta seria minha explicacio geral para as ideias pos-
tas em relevo por pessoas como Ruwet ou Nattiez.

Mas novamente, estes pesquisadores sio socializados num determina-
do sistema e tém que manter e ser bem sucedidos em empregos universiti-
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rios dentro do mesmo sistema. O unico problema hoje é que se vocé deve
lidar com pessoas, como eu mesmo ¢ muitos outros também, que cresce-
ram na situagdo intermedidria de estar envolvidos com outros tipos de
musica como pop, jazz, folk, ou com trabalho etnomusicoldgico ou antro-
pologico, assim como com a musica erudita que nos foi ensinada, entio é
claro que uma forma de socializagio diferente entra em acio. Evidente-
mente, na nossa pritica mustcal percebemos que a muasica nao pode funci-
onar somente de acordo com as normas herdadas da ideologia burguesa.
Simplesmente pio funcional Quero dizer, mesmo se vocé estd tocando
hinos na igreja [o instrumento principal de Tagg ¢ orgio], vocé sabe quc as
velhinhas chorario se vocé introduzir determinadas harmonias e as pesso-
as ficardo alegres se vocé introduzir outras. Se vocé tem que tocar num
baile e coloca o ritmo de uma mancira tal as pessoas tém mais chance de
dangar que se vocé tocar de outra maneira. E entio claro, se vocé estd
trabalhando com musica para cinema ou TV, ou misica para teatro, vocé
tem que seguir o género ou o tipo de narrativa com a musica e salientar as
dimensies emocionais, cinéticas ou tateis que ndo podem ser supridas pelas
imagens. Em todos estes casos € bastante claro que existe uma regularida-
de na escolha de estruturas que compositores ¢ musicos usam para criar
essas dimensies emocionais, cinéticas ou titcis. Se existe regularidade e
recorréncia de estrutura musical relacionada com fendémenos que nio sio
necessariamente musicais, entao pode-se falar sobre outro tipo de signifi-
cagao diferente da que Ruwer se refere, se ele de fato estd se referindo a
qualquer significacio real.

De modo que existem duas coisas: (1) existe o legado histérico de onde
Ruwet e Cia vieram e que eles nido parecem ter questionado muito; ¢ (2)
existe toda uma gama de priticas musicais que exigem que se veja masica e
seu papel como um sistema simbolico de uma maneira totalmente diferen-
te.

V0cé acha gue existe uma “miisica absoluta’?

Nao, acho que musica sempre significa algo além dela mesma. Primeira-
mente, em sendo musica “absoluta”, ou melhor em sendo tomada como
“absoluta” por um grupo determinado de pessoas, a musica nio pode
logicamente ser absoluta porque a nomeclatura assume que misica “abso-
luta” ¢ diferente de musica “ndo absoluta”. Existem pessoas que pensam
que musica de um tipo € absoluta e aqueles que sio considerados incapazes
de compreender ou apreciar aqueles valores “absolutos”. Por conseguinte,
ha um valor social, uma conotagao social conectada com “mausica absolu-
ta”. Acho que o exemplo mais claro vem de Hegel que disse em sua Essética
que o homem comum gosta de muisica que tenha letra ou agido associada
com ela, alguma mensagem clara, enquanto o connaissesr gosta de masica
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que seja em e por si mesma. E, Hegel continua, o connaisseur “pode se
satisfazer com a musica somente”. Portanto, Hegel esta fazendo distingoes
sociais na irea de musica. Ao fazer assim, distingdes semidticas sdo tam-
bém construidas porque existem significados sociais investidos no tipo de
musica referido. Ndo existe nada muito absoluto em relacio a isto.

Mesmo assim, dentro dessa musica “absoluta” existem gestos ou tipos
de movimento, ou tactilidade, ou textura, 6bvios, que podem ter o que
poderia se chamar de um valor anafénico®: sio marcas episddicas,
crescendos, mudangas de tom, mudanega de instrumentagio etc... Isso pode
dar dire¢do e pode ter um cariter cinético que talvez possa ser dificil de
explicar com palavras, mas que nido sio eles mesmos “a musica”, embora
eles sejam relacioniveis com a musica por uma dada populagio. Assim,
mesmo na musica “absoluta” eu acho impossivel conceber uma miusica
absoluta.

Considero que a razdo para estes pontos de vista aparecerem (quero
dizer concepgbes que de uma maneira ou de outra enfatizam o “absoluto”
ou o “rranscendental”’) é que nosso sistema de educagio musical se baseia
em grande parte na producio de intérpretes de musicas de outras pessoas,
em vez de comunicar uma musica propria ou compreender a reagio sua e
a de outras pessoas a musica. Assim, os conceitos verbais que construimos
sobre musica sio aqueles que podem ser mais proveitosos para musicos
treinados tecnicamente numa certa tradigédo. E isso vai significar que nio
estamos pensando em termos do que os ouvintes possam fazetr com uma
musica, ¢ sim como nds vamos fazer pessoas (intérpretes) realizarem cer-
tos sons.

E um treinamento de produgio muito orientado tecnicamente. Nio é
nem mesmo uma produgao voltada para a 1déia de afetar as pessoas para
dangar ou sentir de uma certa maneira. B o aprendizado das técnicas de
produzir ruido, de produzir sons que sio, frequentemente de uma forma
acritica, considerados como mais ou menos correspondentes a como cet-
tos tipos de musica devem soat, tudo de acordo com normas frequente-
mente dubias. Sinto que com este tipo de concentracio se torna muito
dificil construir qualquer tipo de visio semidtica da masica que seja util.

Suponho que um paralelo seria considerar a arquitetura e dizer para
arquitetos algo como “aqui estdo as técnicas para construir uma casa ¢ aqui
estdo algumas regras estéticas para seguir”, se esquecendo de mencionar
que as pessoas podem querer cozinhar, comer, dormir, criar criangas, fazer

* Neologismo criado por Tagg (1991) |anaphone]. Musema ou composto de musemas

percebido como homologia estilizada para |1] sons paramusicais — anafonia sonotra, [2]
movemento paramusical — anafonia cinética, [3] tato paramusical — anafonia tatil. Numa
anafonia sonora motorcicletas, por exemplo, podem conotar os 1960s que por sua vez
se relacionam com liberdade,
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amor, relaxar, ficar quicto, fazer barulho, ou de qualquer mancira usar a
construgio como um lar. Nenhuma escola de arquitetura boa ensinaria,
espero, seus estudantes a ignorar as fungées e significados dos prédios para
aqueles que o vao usar. Mas nosso sistema educacional frequentemente o
faz. Nio se pergunta para que este tema ou aquela técnica vai ser usado;
igualmente parece ndo importar que estamos produzindo interpretes em
excesso para o mercado erudito, nem que estamos no processo de produ-
zir intérpretes em demasia para a esfera do jazz ou pop, pelo menos na
Furopa do norte. Mas este problema se relaciona com uma tradicio histo-
rica de musicos ¢ compositores sendo socializados como um grupo estra-
nho que nio pode na verdade se comunicar com ninguem além deles propri-
0s. Musicos frequentemente perpetuam a mentalidade corporativa de segre-
do ¢ misticismo no seu proprio oficio. “Hey, man, its a G minor demented
seventeenth?” [Fi caral é uma décima sétima de sol menort louquissimal]. Supo-
nho que isto seja compreensivel porque todos, exceto uns poucos musicos,
sao mal pagos € mal tratados. Assim € um circulo vicioso.

Como pode entio a andlise semistica da miisica se encaixar em tuds isto?

Ela pode ser realmente (dl para dois tipos de pessoa: o que se poderia
chamar, na falta de termos melhores, “masicos” e “nio-musicos”.

Com nao-musicos penso que ¢ uma questdo do direito geral 4 educacio
sobre mensagens na midia, quer dizer, o direito de sabe como musica me-
dia atitudes e como tais atitudes — que tem um cariter sonoro cinético,
gestual, tatil e corpdreo — como clas se relacionam com outros aspectos ¢
outros tipos de simbolos coincidentes com musica, como em filme, can-
¢do, operas, musicais, ballet e assim por diante. Assim, pode-se dar as pes-
soas um vocabuldrio que clas possam relacionar com certos sons que co-
nhecem, ndo necessariamente de uma maneira estruturalmente correta, mas
a0 menos de uma maneira fenomenologicamente coerente. Por exemplo,
se se tem uma classe de estudantes e rodos concordam que um certo som
que aparece num ponto particular numa dada pega “significa”, diga-se flo-
cos de neve, ou pequenas gotas de gelo ou calafrios ou qualquer coisa,
entdo tem-se uma concordincia intersubjetiva coerente, e isto é um crité-
r1o de ciéncia social vilido para um certo tipo de objetividade.

Se existe tal concordancia, entio cla pode ser relacionada com ocorrén-
cias especificas de estrutura musical simplesmente dizendo, por exemplo,
que a 1 minuto ¢ 10 segundos do inicio de uma can¢io ou a 15 segundos
num fingle, ou o que quer que seja, vocé tem este som tipe “gelo ou neve
tiritante”, e entdo uma observagio intersubjetiva valida foi feita no campo
da semidtica da musica. Eu considero que seja realmente importante a
habilidade de ndo-musicos em apontar coisas desse tipo, se o quiserem, ¢
de ter algum tipo de controle positivo sobre o efeito da musica neles pro-
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ptios, nao pata patar tais efeitos mas para refletir se eles concordam com
eles ou nao,

Do ponto de vista dos musicos eu penso que tal anilise semidtica pode
ter muitas funcdes. Antes de tudo pode desmistificar para © musico sua
atitude em relagdo ao oficio de ser um musico: vocé pode se ver na ocupa-
¢ao normal de comunicar com pessoas normais em vez de se empenhar
em algum tipo de atividade “mambo-jumbo” mistica, estilo conservatério,
Em segundo lugar, ela pode realgar relagdes estereotipadas entre estrutura
musical e movimento, tato, etc. € ainda permitir o compositor ou intérpre-
te criativo evitar ou considerar outras maneiras de pensar sobre ou lidar
com uma escolha especifica do que fazer musicalmente,

Assim, compreender o que geralmente acontece em termos de relagao
entre estrutura musical e afeto, ou movimento, ou tato, ou experiéncia cor-
poral etc., a0 compreender todas essas relagdes comuns ou estereotipadas,
vocé estd, como um musico, numa posi¢io melhor para fazer algo comum
ou incomum, como desejar; saber estas coisas permite-lhe uma liberdade
maior 4 longo prazo, em vez de somente fazendo-o por “sinta, caral”. Se
existe uma coisa qualquer estereotipica, “Ei cara, é 95% de improvisagdo
jazzistica, caral” porque “sinta isto” tem muito mais probabilidades de cau-
sar estereotipos que a habilidade de além de sentir, pensar sobre. Na verda-
de saber o que esta acontecendo lhe permite fazer algo diferente.

Qutra ramificacio importante da andlise musical semidtica € saber so-
bre os arquétipos de sua propria cultura pode fazer as pessoas mais inte-
ressadas em como outros tipos de musica funcionam ao criar humores ¢
significados. Ela também ajuda a criar um interesse entre musicos por
etnomusicologia, pela antropologia da musica, sem mencionar sociologia
e psicologia da musica, porque para explicar como uma estrutura musical
se relaciona com qualquer movimento ou gesto ou sentimento que vocé
estd falando sobre, tem-se que ser completamente interdisciplinirio: vocé
deve compreendé-lo historicamente, em termos psicolégicos, neurolégi-
cos, antropoldgicos e, claro, socioldgicos. Assim, eu penso que a anilise
semidtica pode alatgar as probalidades do muasico e ajudar a promover
criatividade.

Portanto vocé guer dier que o papel da semidtica da misica em educagdo musical
temr dois pontos: para o ndo-misico ela supre wma posigao de escuta critica, ¢ para o
miisico o mesmo ¢ mais, dando a oportunidade de escapar das relagdes estereotipicas do
oficio de ser miisico ¢, expondo as praticas musicais a #m processo dialético, permitir aos
miisicos expandir seu potencial expressive, '

Mudands de assanto, gostaria de perguntar-lhe agora sobre significagio primdria e
secunddria. O gue € significagdo primdria?
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Nio estou muito certo, F obviamente um nivel de significado musi-
cal. Parece ser um tipo de denominador comum de gestualidade,
corporalidade, texturalidade e cinética no tipo de som que a musica pode
lidar com, quer dizer a relacdo significativa entre estrutura musical, ou
um conjunto de estruturas, e este denominador comum de gesto, movi-
mento, tato, etc. Esta significacio “primaria” semptre sera extremamente
vaga em termos verbais. Como temos que lidar na maioria dos estabele-
cimentos educacionals com a palavra sendo utilizada como metalinguagem
da musica, a significacio “primaria” se torna um assunto dificil porque
nio € facilmente alcangavel ou contida em palavras. De fato, seria melhor
dizer que musica ndo existiria se nio incluisse este tipo de significagio.
Assim, nido estou sugerindo que este tipo de significagio nio existe, pelo
contrario, mas sugeriria que discutir principalmente sobre significagio
“primaria” pode facilmente reverter numa essencializagio da musica como
suprasocial, absoluta ou universal. Por causa de nossa inabilidade de ex-
plicar verbalmente este tipo de significacio, a musica facilmente parece
algo extremamente vago, e consequentemente impossivel de ser relacio-
nada com nada fora de si mesma. Isto simplesmente torna mais comple-
x0 os problemas de ter de lidar com a tradigdo da masica “absoluta” que
acabamos de falar. Afinal, ¢ ainda uma tradicdo verbal que governa as
raizes do nosso sistema educacional.

Fu manteria veementemente que € necessario metodologicamente nao
comegat com a significa¢io “primaria” mas com a significagao secunda-
riz — e estes sdo termos de Richard Middleton ¢ nac meus — se queremos
descobrir, mais antropologicamente de certa maneira, ¢ historicamente,
como a musica tem sido relacionadz com fenomenos muito mais ficels
de serem verbalisados e com fenomenos especificos do que pode ser
expresso em termos de significagdo “primdria”. Depots de fazer isto, sera
entio mais ficil de compreender, como uma segunda ctapa, como as
varias conexies que podem ser feitas mais facilmente num nivel de signi-
ficagio “secunddria” podem ter certos denominadores comuns que sio
tateis, cinéticos, corpdreos, texturais, ctc. Isto significa que seria mais
eficiente construir uma compreensio do “primario” com base na stgnifi-
ca¢io “secunddria”, o quc faz a nomeclatura dos termos um tanto
questiondvel. Esta ordem de conduzir a analise semiotica da masica faz
mais sentido porque torna todo o exercicio intelectual muito mats con-
creto, muito mais relacionado socialmente. Ja que as ligagdes individuais
de significagio secundiria sio tio claramente ligadas numa cultura € po-
pulacio particulares — ¢ pode-se perceber semioses variadas de acordo
com diferentes grupos de idade em épocas diferentes em relagio com a
mesma musica —, existe um tisco muito menot de se tornar essencialista
ou eurocéntrico ou absolutista sobre mdsica, € como ela funciona. Sc se
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procede da maneira que acabo de tentar descrever € possivel aproximar-
se da “questio de $64,000” sobre significagio “primaria” [por que € como
quem comunica 0 que para quem ¢ com que efeito] porque nio ha o
problema com a falta de enraizamento cultural: ndo se pode nem mesmo
perceber significagio “primairia” como desconectado com condigdes so-
ciais ¢ histéricas particulares.

Metodologicamente é mais sadio comegar pelas situagdes musico-cul-
turais pequenas e particulares para perceber quais as ligagbes entre musi-
ca ¢ algo “fora” da miusica ¢ entio levar as conclusdes para outro nivel de
abstracio. Ndo concordo com tentar acertar a significacio “primaria”
como um unico buraco num campo de golfe; deve-se langar a bola virias
vezes antes de a0 menos traze-la para o “greex” [ndo conheco golfe mas
fazendo uma analogia com futebol seria mais ou menos algo como nao
acreditar em gols de tiro livre, deve-se driblar a bola até trazé-la para a
areal.

Voce dig gue devemos comegar buscando uma significagao secunddria, do par-
ticular, da recepedo e respostas individuais a miisica. Se ¢ assim, como pode ser
passivel fazer generalizagaes sobre as quais construir hipiteses e teorias? Se se
estd muito preccupads com respostas individuais, pareceria gue se estd lidando
com meras idiosincrasias relacionadas com grupos de idade especificos, épocas,
género, el

Talvez eu seja um covarde, mas nio acho que qualquer pessoa sozinha
poderia construir uma teoria primordial sobre como a musica comunica o
que quer que seja sempre ¢ em todo lugar. Ninguém que conhego tem este
tipo de omnisciéncia ¢ nio vejo como quem quer que seja possa te-la al-
gum dia. Mas deixe-me colocar isto de uma outra maneira talvez mais cons-
trutiva,

Antes de tudo, ndo gosto dos termos significagio “primaria” e “secun-
daria” porque sugerem uma hierarquia onde nenhuma categoria hierdrqui-
ca ¢ adequada. Quero dizer, “primario” deve significar ou vindo primeiro,
i.e,, que vem antes de significagdo secundaria onde musica estd comuni-
cando algo, ou deve significar que vem antes de significagio secundaria

num sentido metafdrico, i.e., mais “primario”, entio uma relagio de-
conotagio social porque tal conotagao pode ser o significado principal de

uma estrutura particular e anular, ou mesmo estragar, outros aspectos de
significaczo musical acontecendo 40 mesmo tempo. Assim, se, pof exem-
plo vocé associasse imediatamente uma peca de musica avant-garde com um
bando de intelectuais estupidos que pensam ser Deus — uma conotagao
social —isto a impediria de derivar qualquer prazer tatil ou corpéreo daque-
la musica, se tiver algum. Por isso penso que é muito confuso falar de
significagdo “primaria” ou “secundaria”.
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Como isto se relaciona conr a necessidade de se fazer algum Hpo de generalizacio?

Vamos pegar um exemplo. Lstamos sentados aqui ao lado deste peque-
no rio, tdo semelhante aos riachos no “Wienerpald’ que Schubert estava
tentando estilisar no seu “Die sehone Miilleri”. Se vocé olha para formas
fora da musica que sejam “molhadas™ ou onduladas, vocé pode notar que
ondas no mar t&ém um periodo mais longos que os marulhos dc dgua que
voce vé num riacho que cotre ripido. Mas ondas do mar tém muito em
comum com o padrio que o vento faz ao soprar sobre um milharal ou no
capim alto ou no topo das arvores num bosque. Lim relacio a ouvir arpege
de piano tocando dgato com o pedal sostennto em seminimas sobre um periodo
de dois compassos, ou num andamento lento em sextilhas de semicolcheias
no periodo de um compasso, posso lhe garantit que, num teste de recep-
¢do empirico com 607 pessoas, muitas perecberam poucos nachos, o mar
Ou o vento no capim, um bocado drvores ¢ mitharals, menos lagos ¢ ne-
nhuma cangio de ninar, embora cangoes de ninar apresentem um periodo
de onda ¢ ambito intervarlar semelhante. A unica diferenca ¢ que cangdes
de ninar em geral nao tém goticulas nem semicolcheias, s6 seminimas ou
colcheias em Zgato.

Se voce escuta a relagio entre cancoes de ninar ¢ ondas do mar, clas tém
muito em comum. Todo este tipo de musica que contém este tipo de arpeggio
ondulado longo e /gato, a ndo ser as cangdes de ninar que nio tem o en-
crespado ou goticulas, ¢ associado com romance ¢ amor assim como com
mar e capinzais. Naturalmente, noturnos de Chopin, concertos de piano
de Tchaikovsky ou Rachmaninov e clones neste estilo — coisas como Con-
certo de Varsovia, Concerto Encantado, cte. — sdo todos exemplos de musica
romdntica, pelo menos cm nossa cultura.

Casualmente, algumas pessoas mencionaram também shampoo, mas
Isto tem a ver com uma propaganda de Tiwether [marca de shampoo ingle-
sa] popular na época: retrata uma moga com cabelo longo e vestido longo,
caminhando através do capim alto de um prado de verio. Todas estas coi-
sas (0 mar, 0s campos, o capim alto, o cabelo longo, o vestido longo) tém
uma coisa ébvia em comum: é o movimento ondulado com sua mio ou a
ponta de seus dedos; ¢ um gesto [destaque meu]. Falando racionalmente,
um milharal ndo tem muito a ver com cabelo nem o mar com arvores. Mas
0 movimento de como as ondas se movem no mar ¢ algo que vocé pode
ou internalizar vindo de fora ou projetar para fora de seu corpo, ou vocé
pode delinear o contorno do cabelo ou do vestido, se fizer 0 mesmo tipo
de gesto ondulado de cima para baixo em vez de horizontalmente.

Be modo que € um tipo de gestualidade que tem a ver com amor ¢
carinho € com o aparccimento e diminuigio de paixdo ¢ assim por diante,
além do fato que o movimento contem arrepios ou goticulas — as
semicolcheias. B interessante que a gestualidade de um acalanto fazendo
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uma ctianga dormir tenha o mesmo tipo de fluxo /gafo mas nio contenha
gotinhas ou “latejos”, o que significa também nenhuma excitagio. Isto pode
ser algum tipo de socializagio apresentando o tabu do incesto numa forma
musical. Quem sabe? Mas é completamente claro que as pessoas nio escu-
tam cantigas de ninar quando ouvem muisica romantica do tipo arpeggio
legato de piano, apesar das formas onduladas serem tdo semelhantes.

O que estou querendo dizer é que existe um denominador comum en-
tre todas estas formas de ondas: é uma gestualidade, uma cinética, uma
tatibilidade que pode ser destilada desses fendmenos fisicos aparentemen-
te dispares. Os aspectos emocionais associados através da musica a todos
estes fenomenos se relacionam com ternura € paixao, mas outros aspectos
relevantes sdo 0 campo, a natureza pastoral, 0 mar, e as atitudes construidas
socialmente em relacdo a estas coisas especificas. Assim, para reduzir a
significagdo do arpeggio de piano /lgafo de tendéncia romadntica a sua
gestualidade — sua significacdo “primaria” talvez? — seria nio somente
falso: também retira toda sua contigéncia, toda as entranhas da habilidade
da musica de comunicar e rebaixa-a para um tipo de sistema de comunica-
¢io extremamente abstrato e sem intetesse. Torna a musica socialmente
sem sentido, o que ndo acho correto.

Nio obstante, suponho que essa é uma maneira na qual eu poderia
destilar e abstrair certos tipos de movimento num nivel alto de generalida-
de. Mas isto nao significa dizer, numa cultura musical completamente dife-
rente, que possa ter uma nogao completamente diferente de como um pai
ou mae deva se comportar com a crianga ou que tem no¢des de como o
amor deva parecer completamente diferente, que musica expressando
motivos de comportamento gestual ja aceitos em trelagio a tais fendmenos
va soar como musica para 0 mesmo tipo de coisa em nossa cultura, nem
que nossa musica para tais fun¢oes em nossa cultura va soar o mesmo para
pessoas naquelas culturas como acontece com a maioria de nds. Portanto,
penso ser importante evitar a essencializacio que promover significacao
“primiria” pode trazer. Mas penso que se possa observar uma cultura
musical e comparar seus padrdes de gestualidade e movimento com os
nossos, ¢ comparar como tal gestualidade se relaciona com fenomenos
semelhantes na nossa cultura ou nio. Penso que deva ser sempre cultural-
mente relativo. Mas concordo que um certo grau de abstragio deve ser
possivel dentro de uma cultura musical ampla.

Vocé comega com significagdo secunddria e depois vai para a primdria. Riachos,
ondas, cabelo ¢ assim por diante levam ao gesto primario. Vi estd argumentando que
devemos considerar fager musicologia como etnomusicologia, defendendo que ndo
essencialigemos nossas nogoes de miisica, nossas nogoes de senso commum, ¢ as fagamos
aplicdveis universalmente, que devemos guestionar 1ossas posicoes que estdo arraigadas
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& que assumimos como “naturais”, fagendo o mesmo tipo de trabalho que Simba Aarom
estava fazendo na Africa, mas fagendo em nds mesmos. Do que vocé falou parece que
Sen enfoque d andlise musical € fenomenoligico.

E na verdade baseado no que as pessoas percebem quando escutam
musica e como teagem a ela em termos do que se relacionam verbalmente
ou mesmo visualmente, mas ¢ principalmente uma questao de coeréncia
de intersubjetividade, de maneira que se possa estabelecer que um certo
nimero de pessoas numa populagido ou fabitat cultural particular sentem,
reagem, descrevem suas reacdes em relagdo 4 musica de uma forma seme-
lhante. Sim, € baseado fenomenologicamente.

Qnal o papel do analista na relacio ético/ émico?

Sempre vai existir um certo grau de hermencutica neste tipo de traba-
lho analitico. Obviamente, como analista vocé tem uma hipétese do que
pensa pessoalmente sobre a musica que vocé estd estudando, mas feliz-
mente somos todos seres histdricos, com um passado: todos temos
expetiencia musical e social de algum tipo, entdc nio estamos distantes da
cultura que estamos tentando descrever ou compreender. Ndo somos seus
representantes 100%, mas para superar o problema de generalizar com
base na nossa prépria subjerividade podemos usar o tipo de
intersubjetividade mencionada anteriormente, como um alicerce empirico
para verificar ou falsificar hipoteses que surgem inicialmente da nossa proé-
ptia Interpretagao.

Voltanto 4 questio de generaliza¢io e do papel do analista, penso que ¢
importante lembrar que nenhum sistema semidtico pode funcionar se hi
uma anatquia completa de sujeitos individuais sentindo ou reagindo ou
compreendendo 0s mesmos sinais de maneiras completamente diferentes.
Parte do papel da analise semidtica é, certamente, reconhecer padries de
regularidade e coesio em estruturas musicais e ao que estas estruturas di-
zem respeito fora de si mesmas e com cada uma (Falo, claro sobre signifi-
cagdo num sistema que seja cultural e especifico). Mas como a musica tem
um elemento tio obvio de subjetividade, tal subjetvidade deve ter também
uma base objetiva. Assim, uma maneira de lidar com este problema ¢ estar
certo quc a fenomenologia na qual suas observacdes estao bascadas tenha
uma aplicacdo objetiva o mais ampla possivel. Obviamente,
intersubjetividade é culturalmente relativa, restrita ao grupo de pessoas que
compartilham vma compreensio semelhante ou igual da estrutura musi-
cal, de modo que o analista deve poder compreender ou explicar como e
porque pessoas associaram-se a um conjunto particular de dirc¢des € con-
duziram um tipo de etimofonia {=origem do significado de um som). Ik
claro, deve-se compreender que o denominador comum das associagoes
que as pessoas fazem com musica nio conterdo nenhuma “légica” verbal,
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mas terdo um tipo de “logica” gestual. Por isso vocé tem que sustentar sua
andlise numa forma musicogénica em termos de referéncias ou homologias
gestuais, cinéticas, tatels e sociais.

Entio, para completar a andlise semidtica penso que se deve discutir a
origem das ligacdes entre estrutura musical ¢ reagio ou associagdo. Por
exemplo, para compreender o significado integral dos arpeger legati de piano
que falei acima, deve-se lembrar o papel do piano nos saldes burgueses do
século X1X. Mulheres, filhas de familias de comerciantes teriam que apren-
der plano e acompanhar bem, para poder ser uma boa anfittia numa “sesrée”
e atrair homens elegiveis. Sedugio no piano era importante. E s6 pensar
em todos aqueles duetos com cruzamento de midos completamente gratui-
tas, imagine uma sala de visitas alemad ou inglesa vitoriana com todos aque-
les tabus sexuais e sociais. Ambos, o dueto ou acompanhamento, permiti-
am proximidade fisica; com duetos no piano tinha-se na verdade que tocar
no registro do piano do outro: boa oportunidade para tocar-se! Com due-
tos e acompanhamento tinha-se que fazer movimentos juntos que conti-
nham expansio e elevacio, que seriam bastante sugestivos. Entdo tem-se o
reforco da conexdo romantica a todos aqueles concertos romanticos para
piano e af deve-se observar também todos aspectos anafénicos — as on-
das, a gestualidade, a tatilidade, os movimentos e texturas, as goticulas e
assim pot diante —, tudo o que poderia estar ligado aos aspectos sociais de
amor e romance que acabo de mencionar. Além disso existem todas as
associagOes pastorais a considerar € a relagio entre musica, amor, natureza
¢ subjetividade burgueza.

Na realidade ¢ frequentemente impossivel isolar o significado de qual-
quer estrutura musical a somente um destes aspectos — anafénico e
gestual ou tatil e cinético, social {através de sinédoque de género) ou
sintatica. Nio existe nunca uma maneira 100% segura de dizer que esta
ou aquela explicagio ¢ definitivamente a verdade. Tudo que se pode
fazer é sugerir explicagdes provdvels ou menos proviveis para os as-
pectos semiéticos dos sons musicais. Penso que muito deste tipo de
andlise precisa ser feita sob citcunstincias culturais particulares antes
que possamos tirar conclusies gerais sobre como a musica funciona em
bases genéricas.

Mas certamente vocé tem alguma teoria ou idéias sobre a natureza geral da misica
como uma forma de comunicagdo antes de comegar tentando lidar com especificos?

Suponho que deva ter, mas somente num sentido, e mesmo entdo gos-
tatia de pensar que fosse dialético. Por exemplo, penso que significagio
“primaria”, no sentido que a discutimos, mesmo nogoes de “estrutura pro-
funda” no sentido Chomskiano (pelo menos para compreender variantes
na construcdo de linhas melddicas), ambas estas coisas podem ser Gteis
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como hipéteses ou perspectivas, on mesmo como modos de tentar se apro-
ximar inicialmente do que é especifico de culturas particulares. Mas defini-
tivamente ndo acho que seja realista tentar aplicar teorias de comunicagao
musical gerais, teorias que se baseiam em experiéncias restritas de um nu-
mero de culturas musicais restritas, a musica em geral como alguma verda-
de universal: ja vimos o suficiente deste tipo de etnocentrismo e arrogincia
nos estudos convencionais de muasica. Qualquer teotia ou proposta geral
deve estar informada por destilagio e abstragdo de uma variedade ampla
de praticas musicais particulares muito mais que o contrario.

MARTHA ULHOA

96



	Page 1
	Page 2
	Page 3
	Page 4
	Page 5
	Page 6
	Page 7
	Page 8
	Page 9
	Page 10
	Page 11
	Page 12
	Page 13
	Page 14
	Page 15
	Page 16

