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Introducao

Pretendo neste livro caracterizar a experiéncia estética musical através de
uma andlise conceptual da sua estrutura geral e das suas dimensdes mais
importantes. Partindo do estudo dos elementos do fenémeno musical
com base numa influente proposta de defini¢do do conceito de musica, a
de Jerrold Levinson, encaminho a minha investigagdo para uma analise
das categorias e conceitos que explicam a apreciagdo e o juizo musicais.
Conceito de musica, apreciagdo e juizo relacionam-se intimamente entre si
desde logo porque se referem a dimenséo primacial do fendmeno musical,
a experiéncia estética da musica, justamente. A relagdo entre estas abor-
dagens e a experiéncia musical é complexamente interativa e dialética:
serda em funcdo da experiéncia da musica que o conceito, a apreciagdo e o
juizo se devem compreender, e sera em fungao destas trés dimensoes que
a experiéncia estética se explicard. Assim, uma representacdo tedrica da
experiéncia estética musical, objetivo desta pesquisa, surgira no decurso
e desenvolvimento destas diferentes abordagens ao fenémeno musical.
Quanto ao conceito, veremos que a natureza da musica se define,
pelo menos em parte, em fungdo da experiéncia que suscita. A musica
compreende-se essencialmente em fun¢do do modo peculiar com que
os seres humanos assimilam e processam intelectiva e imaginativamente
certos tipos de sons. Compreender o que a musica é implica compreender
como a musica é por nds experienciada, e compreender a experiéncia
musical ¢ ja caracterizar a natureza da musica ela mesma. Comego a minha
investigagdo com o estudo critico de uma defini¢do do conceito de musica
que reflete na sua formula¢do o que acabo de dizer. Trata-se da proposta
de Levinson ja acima mencionada, na qual vemos que a musica se define



TIAGO MORAIS RIBEIRO DE SOUSA

fundamentalmente em termos da experiéncia que lhe é caracteristica. Sera
esse o tema do capitulo 1.

No que respeita a apreciagdo, devera assinalar-se que a relagdo com
a experiéncia musical é ainda mais direta porquanto a apreciagdo surge
como a condi¢do da experiéncia estética. Argumentarei que os dois obje-
tos principais da apreciagdo musical sdo a expressao e a forma. Dedico o
capitulo 2 a expressdo e o capitulo 3 & forma, partindo da teoria formalista
de Eduard Hanslick, o critico musical vienense que em meados do século
XIX desafiou incisivamente as conceg¢des expressionistas do Romantismo.
Deve notar-se, contudo, que esta teorizacdo ocorre no espago fronteirico
entre o estudo direto da natureza da musica (iniciado no capitulo 1) e a
analise dos objetos, categorias, atitudes e modos de relagdo experiencial
com a musica que melhor caracterizam a apreciagdo. Digo que a discussdo
acontece no espaco fronteirico entre estes dois tipos de investigacdo porque
nem sempre é claro onde situar ontologicamente as qualidades e caracteris-
ticas em jogo. Por exemplo, Hanslick da-nos uma caracterizagao da musica,
ela mesma, como “formas sonoras em movimento” — mas esta formulagdo
s6 ¢é inteligivel quando referida diretamente ao modo como apreciamos e
experienciamos a musica — e apenas indiretamente & musica, porquanto
é ela que suscita essa experiéncia e nessa experiéncia figura como objeto.
Os capitulos 2 e 3 formam uma espécie de compdsito tedrico, uma vez que
os conceitos de expressdo e de forma se compreendem em larga medida
como conceitos contrapostos.

Por fim, o juizo aparecera no capitulo 4, em intima continuidade com
o tema da apreciagdo abordado nos capitulos 2 e 3. Vimos ja como a apre-
ciagdo se relaciona diretamente com a experiéncia, sendo sua condi¢do
primaria. No que diz respeito ao juizo, argumentarei que o juizo musical
se relaciona com a experiéncia de duas formas. O juizo pode ser concebido
como uma forma de representar e avaliar a experiéncia, e podera ser tam-
bém compreendido como um elemento constitutivo da prépria experiéncia
e, de forma autorreferencial, como sua expressao. Deste modo, no capitulo
4, como disse, darei continuidade ao tema da apreciacdo musical, embora
de uma forma mais geral, adicionando uma problematizagdo da nogéo de
juizo a partir de Immanuel Kant. Além de Kant, Levinson surge de novo
como um dos autores principais com a sua teoria concatenacionista. As
teorias destes dois autores conjugar-se-ao neste capitulo, dado que abordarei
ateoria do juizo de gosto de Kant em ligagdo com o concatenacionismo de
Levinson. Ambas as teorias versam de modo direto a experiéncia estética:
Levinson apresenta uma perspetiva acerca do modo como a musica é ou
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devera ser adequadamente compreendida e apreciada (desta forma, como
disse, dar-se-a continuidade ao capitulo 2 e 3), enquanto Kant, com a sua
teoria do juizo de gosto, oferece-nos uma caracterizagdo da experiéncia da
beleza que tal juizo exprime. Baseando-me, desta forma, no concatenacio-
nismo de Levinson (bem como em varias perspetivas tedricas da apreciagdo
musical que em parte a ela se opde, em especial o arquitetonicismo de Peter
Kivy) e na estrutura geral do juizo de gosto de Kant, terminarei com uma
proposta da minha autoria de um modelo autorreferencial do juizo musical.

Em suma, como comecei por afirmar, nesta investigagdo procurarei
percorrer de forma totalizante e integradora, desde o conceito de musica
a formulacido de um modelo do juizo estético, as dimensdes principais da
experiéncia estética da musica.

Uma palavra ainda sobre a expressdo “experiéncia estética da musica”
que consta no titulo da tese. Decidi especificar a experiéncia musical como
experiéncia estética musical porque o proposito central desta investigacao é
a caracterizagdo da experiéncia da musica quando a musica é tomada como
o0 objeto central da aprecia¢do, distinguindo-se esta experiéncia de outras
experiéncias que resultam de outro tipo de aten¢do a musica - como quando
a musica serve de som ambiente ou de estimulo para uma outra atividade
ndo musical. Com efeito, deverd referir-se que a diferenca entre experiéncia
estética e experiéncia nio estética, e, além disso, entre experiéncia estética
e experiéncia artistica, tem sido objeto de debate, ndo havendo consenso
acerca de que modo, exatamente, se deverdo estabelecer as fronteiras entre
estes conceitos — daf que a divisdo conceptual que agora avango terd sem-
pre algo de estipulativo. Ndo obstante, para o esclarecimento do objeto de
estudo em apreco nesta disserta¢gio podemos dividir estes trés tipos de
experiéncia em termos do foco e da inteng¢do da apreciagdo. Como disse,
na experiéncia estética da musica o nosso foco primario é a propria musica
nas suas qualidades sensoriais e perceptualmente patentes — a melodia e a
harmonia, por exemplo - e a nossa intengéo é a fruicdo dessas qualidades.
Um exemplo de experiéncia estética é a experiéncia que temos quando
assistimos atentamente a uma sinfonia de Beethoven com o objetivo de a
fruir, mantendo o nosso foco nas subtilezas percetiveis da sua progressao
sonora. Uma experiéncia notoriamente nao estética, por outro lado, ¢ a
experiéncia da musica numa situagdo em que a musica serve apenas de
acompanhamento a uma conversa com um grupo de amigos. O nosso
foco ndo estd na musica, mas sim na conversa, e a nossa inten¢do nao ¢
a frui¢do musical, mas o convivio - no entanto, a musica é por nos ainda
assim registada e experienciada. Na sua tentativa de descri¢do daquilo em
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que consiste uma apreciagao especificamente estética, Levinson acrescenta
um elemento imaginativo ao envolvimento percetivo que agora mencionei:

Digamos que a apreciacdo estética de um objeto é um envolvimento percetivo-
-imaginativo com ele, em que suas propriedades manifestas, incluindo as
formais e as estéticas, bem como as relagdes entre elas, incluindo relagoes de
dependéncia entre propriedades de nivel inferior e superior, sdo registadas e
fruidas na sua plena individualidade e por si mesmas. (Levinson, 2015d, p. 80)"

Veremos durante esta investigagdo que este elemento imaginativo
adicionado por Levinson se justifica na medida em que é certamente ver-
dade que a apreensio das propriedades esteticamente relevantes da musica,
formais e expressivas, requerem tipicamente a mobilizagdo da imaginagao.
Nao ouvirfamos um conjunto de sons como elegante, soturno ou jovial sem
o concurso de processos imaginativos que ultrapassam o simples reconhe-
cimento percetivo desses sons.

A diferenca entre experiéncia estética e experiéncia artistica da musica
mostra ser bastante mais problematica. Sendo a musica uma forma de arte,
a experiéncia estética definida como uma experiéncia focada no desenvol-
vimento sonoro percetivel pode ser considerada um tipo de experiéncia
artistica da musica. Contudo, nem toda a experiéncia artistica da musica
¢ uma experiéncia estética, no sentido que estou a propor. Por exemplo,
quando a musica serve como banda sonora de um filme a experiéncia da
musica como elemento emocionalmente intensificador de uma dada cena
desse filme poderd ser considerada como uma experiéncia artistica da
musica, uma vez que a musica estd ao servico de um proposito artistico. No
entanto, uma vez que o foco principal da experiéncia ndo é a propria musica,
mas o desenvolvimento dramatico da cena, nem a sua inten¢do principal é
a simples fruicdo musical em si e por si mesma, tal experiéncia ndo contara
como uma instncia de experiéncia estética da musica no sentido que aqui
proponho. A apreciagido de géneros musicais como a 6pera ou a audigdo
de uma cangio constituem situagdes em que ndo é ja possivel fazer esta
distingdo. Nestes casos, a musica ndo serve apenas de acompanhamento ou
intensificador de um enredo estabelecido de maneira relativamente auto-
noma - na opera ou na cangdo a letra e a musica formam um composito

! “Let us say that an aesthetic appreciation of an object is a perceptual-imaginative engagement with it

in which its manifest properties, including formal and aesthetic ones, and the relations among them,
including relations of dependence between lower-level and higher-level properties, are registered and
savored in their full individuality, and for their own sake” (Levinson, 2015d, p. 80) [tradugdo minha].
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artistico unificado. Dai que o nosso foco esta tanto no significado da letra
como nas subtilezas que configuram a individualidade da musica ouvida.
Todavia, esta possibilidade ndo serd um problema nesta dissertagdo. Para
garantir que a nossa analise recai exclusivamente na experiéncia estética da
musica, o tipo de musica tratado serd, principalmente, a musica puramente
instrumental — musica sem texto e ndo associada a nenhuma narrativa.

Devera ressalvar-se que, mesmo tomando o sentido aqui proposto de
experiéncia estética musical, a apreciagdo estética (dirigida primariamente
ao que é sonoramente percetivel) pode ser influenciada por consideragdes
artisticas mais latas ndo diretamente percetiveis nos préprios sons, como
questdes de originalidade ou de importéancia histdrica. Dai que nem sempre
seja possivel delimitar com precisdo o que cabe dentro do estético dentro
do 4mbito mais abrangente do artistico. Sendo assim, deverei reafirmar que
serd certo que estas distingdes conceptuais levantam problemas em relagdo
aos critérios e limites exatos do que devera ser uma atengdo apropriada a
musica para que tal aten¢éo conte como estética.

No primeiro capitulo, a problematizacio da defini¢do de musica inclui,
alids, todo o tipo de propdsitos que a musica podera assumir — estéticos, ndo
estéticos e artisticos — em ordem a uma andlise mais rigorosa das fronteiras
do conceito de musica. Contudo, dado que esta investigacdo se prende fun-
damentalmente com o que é distintivamente caracteristico da experiéncia
musical, deverei considerar primariamente tal experiéncia quando é a obra
musical, nas suas caracteristicas percetuais e sensorialmente patentes, que
surge como o objeto central da apreciagio, do juizo e da fruigéo.

Outra qualificagio deverad ser feita, desta vez nao explicitada no titulo.
O tipo de musica que serve de objeto a esta investigacdo é, principalmente,
a musica tonal da tradi¢éo classica ocidental e (como acima mencionei)
puramente instrumental, abarcando um periodo de tempo que podera ir,
sensivelmente, do fim do renascimento ou inicio do barroco até ao inicio
do século XX. No primeiro capitulo, porém, sdo dados exemplos de obras
de outras épocas e lugares, uma vez que se pretende testar a robusteza e
os limites da defini¢do de Levinson que se apresenta como uma defini¢do
cultural e temporalmente mais abrangente. Neste primeiro capitulo exem-
plos de musica mais recentes serdo postos em discussdo porque se adequam
especialmente bem a explicacdo de certos aspetos de uma tipologia das
estruturas temporais que nessa parte da tese irei propor. Assim, obras que
desafiam a linguagem tonal e as estruturas temporais convencionais, como,
por exemplo, as composigdes de Igor Stravinski, Arnold Schénberg ou John
Cage, serdo consideradas. Nos restantes capitulos serd, principalmente, a
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musica instrumental tonal ocidental o tipo de musica sujeita a analise. Se
em algum momento dou exemplos de musica ndo puramente instrumen-
tal, servem esses exemplos para esclarecer, de modo indireto, um aspeto
importante da musica puramente instrumental.
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