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1. O processo de socializacao
Socializagdo como aprendizado

Nos uitimos anos o verbo “socializar”, de derivagéo juridica e sociolégica,

encontrou um uso e consequentemente um significado na linguagem cotidiana,
como na expressdo: “vai-se a uma festa para se socializar’, ou seja, para conhecer
novas pessoas, conversar, trocar opinides. Este uso do termo é mais do que legitimo,
mas constitui um obstaculo & compreensdo do conceito que as ciéncias sociais dao a esta mesma palavra:
um processo gque comega com o recém-nascido (que s6 é homem “biologicamente”), que o capacita psi-
cologica e culturalmente, quero dizer, globalmente a ser cidaddo de uma coletividade e de uma cultura, & que
se conclui definitivamente com a morte deste mesmo individuo. Assim, os equivocos podem nascer, nao por
causa de uma total diversidade de conceito, mas justamente pelo fato de que entre a conotagéo cientffica e
aquela cotidiana, existe continuidade e sobreposigao parcial. Mas o uso cotidiano esconde, atras de um verniz
de convivéncia e de relax, a natureza mais intima da socializagdo: um aprendizado, um adestramento em
mover-se na sociedade em que se vive. A sociologia cléssica salienta uma diferenga importante entre socia-
lizagao primaria e secundaria: a primeira inicia com o nascimento e pode-se dizer que se conclui depois de
uma série de passagens, como a separagéo da familia, o ingresso no mundo do trabalho, a formagao de uma
nova familia; eventos que s&o reconhecidos na nossa sociedade como pertencentes a idade adulta. A segun-
da, que termina com a morte, compreende todo o aprendizado que o individuo deve realizar, por exemplo, no
local de trabalho, no relacionamento com os colegas, em casa, na relaco a dois, no tornar-se pai ou mae,
aposentado, no iniciar a considerar-se “velho”. Por motivos dbvios, a socializago priméria assume um papel
fundamental neste artigo, mas a secunddria também nos interessa, mesmo que seja de um ponto de vista

especifico: o que distingue um professor com 20 anos de carreira de um principiante? A experiéncia acumu-

* Tradug&o de Maria Cristina Lucas e revisdo de Maria Elizabeth Lucas, a
partir do texto original publicado em Crescere con il rock: L'educazione
musicale nella societa dei mass-media (Bologna, CLUEB, 1989, p.85 - 120).
Aparece aqui sob permissdo do autor e da fonte citada.
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lada, ou seja, o saber como tratar os alunos, os colegas, as questdes delicadas,
etc. Este saber nasce do aprendizado de maneiras de comportar-se, de normas
e habitos, mais do que do estudo livresco. No momento de entrar pela primeira
vez em uma sala de aula no papel de professor, pressupde-se que se esteja
instruido sobre a matéria, mas nao se esta socializado como professor. Por isso,
a socializagao do professor de educagdo musical nos interessa particularmente,
e pensamos que este estudo possa, talvez, ambiciosamente, tornar-se uma con-
tribuicac para esta socializagao.

A socializacao e as ciéncias humanas

O processo de tornar-se membro de uma coletividade e a continua adaptagéo
que este ato requer, compreendem fendmenos que, tradicionalmente, per-
tencem a psicologia (social e ndo) e a sociologia. Nestas 4reas, a literatura que
aborda estes temas é muito vasta, mas extremamente especializada. Este é um
dos motivos pelo qual tratarei o argumento de maneira autdnoma, limitando as
referéncias bibliograficas! a poucos textos. O segundo motivo para o destague
que darei ao problema ¢ a convicgdo de que este complexo de fendmenos, con-
vencionalmente definido como “socializagao”, ndo pode ser fechado dentro dos
limites de uma disciplina, mas obriga a olhar sob diversos pontos de vista para
captar a globalidade de um processo que compreende toda a pessoa humana,
nao somente no seu ser psiquico, mas também na dimensao de ser vivente, cor-
poreo. Por motivos dbvios de exposigéo do tema, preferi subdividi-lo em segdes,
mesmo que seja uma ilusdo imaginar que tal fracionamento corresponda de

qualquer modo & realidade e que ndo haja um continuo fluir e retornar dos argu-

mentos entre uma seglo e outra. Esta € uma situagado na qual a “mentalidade
tipografica” deve ser constantemente corrigida na sua inevitavel tendéncia de

colocar tudo em ordem e em sequéncia.

O “Eu” (si mesmo)

“..a crianga, em uma idade na gual por um breve periodo [...] é superada na
inteligéncia instrumental pelo chimpanzé, ja é capaz de reconhecer, porém, sua
prépria imagem no espelho como tal.

[...] Tal evento pode produzir-se, como sabemos através de Baldwin, a partir dos 6
meses de idade; [...] segundo nosso ponto de vista, esta atividade conserva o senti-
do que lhe damos até a idade de 18 meses."”
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Neste comportamento infantil, definido como “fase do espelho”, Lacan coloca
em evidéncia um dos aspectos do alicerce de todo o edificio da formagéo da
personalidade: a capacidade de reconhecer-se em uma imagem, que néo existe
entre 0s outros primatas e muito menos entre outros animais. No vértice do
aprendizado e das mudangas que ocorrem nos primeiros meses de vida, ganha
relevo esta primeira separagéo, ainda pré-verbal, entre um Eu [si mesmo] e um
Outro-que-nao-Eu, efetuada somente através de uma consciéncia, por um lado
senso-motora, e por outro lado visual, dos limites do préprio ser. Mas o traba-
lho de formagdo do Eu ndo pode amadurecer sendo com a progressiva
aquisigéo do instrumento humano mais importante: a linguagem. De fato, a per-
cepgao do Eu através da imagem € ainda muito primitiva, muito préxima da ani-
mal, mas também ¢ o primeiro estrato sobre o qual novos estratos, mediados

por simbolos, apoiar-se-do para formar um individuo.

A linguagem

A aquisigao da linguagem natural é um percurso de valéncia global, que néao
deixa inalterado nenhum aspecto da psicologia da crianga. O mundo externo
comega a ser uma duplicata de carater simbolico: cada experiéncia, cada obje-
to, cada rosto aparece sob uma nova luz pelo fato de poder ser evocado através
da palavra.

Do ponto de vista de alguém tornar-se progressivamente um ser social, nao
existe, talvez, outra palavra mais carregada de significados e implicacdes como
a pequena palavra com a qual cada pessoa comeca a falar de si mesmo: “eu’.
Esta é a passagem importante: antes o “Eu” n&o era palavra, mas imagem, sen-
sagéo, pulsagdo. Em seguida transforma-se em “eu” (pessoa). E este processo é
ainda mais extraordinario se pensarmos que 0 seu uso ndo é simplesmente como
aquele do nome préprio, que € “dado” a cada pessoa: 0 “eu” pertence, como
todos os pronomes pessoais, aquela categoria que muitos linglistas chamam
shifters, ou seja, transforma-se em “tu” segundo o contexto e o sujeito que fala.
Existe, portanto, uma reciprocidade no uso do “eu” e do “tu”. A crianga aprende
a dizer “eu” simplesmente escutando o outro (p. ex., os pais) dizer a mesma
coisa. Ela entende, portanto, que “eu” nao é o nome préprio de quem esta falan-
do, mas o “nome” de qualquer um que fale. Mesmo parecendo ser a coisa mais

natural do mundo, n&o é por nada um mecanismo simples: se tivéssemos que
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explicd-lo a um extraterrestre cuja psiqué é organizada diversamente, teriamos
um grande trabalho. A natureza extrema com que cada ser humano aprende a
usar a reciprocidade na linguagem é um dos muitos motivos que levaram varios
estudiosos® a supor que a mente humana seja biologicamente predisposta a lin-
guagem, hipotese que comega a ter confirmagao experimental®.

A partir do momento que nos interessamos pela linguagem devido ao seu
papel fundamental no processo de socializagdo, & obvio que a nossa atencdo

deva mesmo direcionar-se para a palavra “eu”.

“Dizemos as vezes que uma pessoa inteligente é um cérebro, mas néo o entendemos
no sentido literal da palavra: queremos dizer que tem um bom cérebro. Tu tens um
bom cérebro, mas quem ou que coisa &, entdo, este “tu” que tem o cérebro?”s
“Quando alguém diz “Eu tenho um corpo”, podemos perguntar-lhe: “Quem fala,
aqui, com esta boca?”®

...“Eu” é uma outra pessoa”.’

A partir do momento em que se comega a dizer “eu”, passa-se a ser, para
todos os efeitos, membro de uma sociedade, embora os papéis e as capaci-
dades possam ainda nao estarem maduras. Poder-se-ia dizer, de forma
provocativa - bem entendido, que o nucleo do processo primario de socializa-
¢ao® ndo é outra coisa sendo um caminho & aquisicdo da capacidade de dizer
‘eu”, e a articula-la em uma grande pluralidade de situagdes. E é préprio da lin-
guagem acompanhar 0 “eu” nas mudangas de situagao: “eu” transforma-se em
“tu”, "nos”, “eles”, de tal modo que em todas estas mudangas somente uma
permanece constante - a referéncia de alguém ao “eu”. “Eu” ndo é o corpo fisi-
co, nem as suas fungdes vitais, nem muito menos o cérebro, mas é o centro do
ser social, o centro a que todo o resto vem atribuido: eu tenho um corpo, eu
tenho fome ou sede, eu tenho um cérebro, tenho valores, tenho direitos e
deveres, tenho uma doenga, tenho desejos. Se na conversagao “eu” tem tudo
isto e ndo é tudo isto, entdo Lacan diz justamente que * ‘Eu’ é um outro”. “Eu”
é o lugar onde toda uma sociedade:

- reconhece que cada um existe como membro, ou seja, é parte dela;

- reconhece que cada “eu” é um “mundo” de coisas, fatos, pessoas, valores;

- espera-se que amanhd, ou em um mé&s ou em um ano, atras de um certo “eu”
estara o mesmo “mundo” que se encontra hoje; de cada “eu” se espera que con-
serve n&o s6 uma certa fisionomia ou tom de voz, mas também um certo modo

de ver as coisas, um certo carter, e tantos atributos que reunimos sob o termo
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“identidade”. O “Eu” é, portanto, o lugar da “identidade”. Naturalmente, o que
conta n&o é permanecer imutaveimente igual, mas o fato de manter uma coerén-
cia entre a palavra “eu” (“tu”,“ele”) e o mundo interno daquele ao qual se refere o
pronome. De fato, quando dizemos que uma pessoa “ndo é mais ela propria”, ou
que nds “ndo somos mais 0s mesmos”, estamos fazendo referéncia a este con-

ceito de identidade. Mais tarde voltaremos ao problema da identidade.
O saber “natural”

Para os efeitos da socializagdo priméria, a aquisicdo da linguagem é um processo
de extraordinaria dimensao, ndo sendo comparavel a nenhum outro, sendo a um outro
saber particular que acompanha cada urh de nds em cada lugar, e guia constante-
mente as nossas ag¢des: © “senso comum”, ou seja, “...um sistema de crengas e de
expectativas que se referem a natureza e ao comportamento dos objetos™, e, eu

acrescentarei também, dos sujeitos.

“Nés vemos homens construirem e destruirem casas, e nos perguntamos: ‘Ha
guanto tempo esta casa esté aqui?’. Mas como nos vem a mente fazer a mesma
pergunta quando vemos, por exemplo, uma montanha? [...] Por exemplo, me con-
taram que ha muitos anos um sujeito escalou esta montanha. Tento sempre saber
[...] esta montanha j& existia ha muitos anos? Uma crianga [...] ndo aprende de
fato que aguela montanha ja existe ha muito tempo; [...] por assim dizer, a crianga
aceita esta consequéncia junto com aquilo que aprende.

A crianga aprende a acreditar em muitas coisas. {...] Com este conhecimento,
assim adquirido, constréi um sistema em que algumas coisas sao incontrolaveis,
outras s&o mais ou menos modificaveis. O que é estavel, ndo o é porgue seja em
si claro, ou por si s6 evidente, mas porque é mantido como tal pelo seu entorno.
[...] aimagem que tenho do mundo, ndo a tenho porque convenci a mim mesmo
que € assim, [...] é sobre a base que me foi transmitida, sobre que distingo entre
0 gque é verdadeiro e falso. As proposigdes que descrevem esta imagem do
mundo, poderiam pertencer a uma espécie de mitologia. E a fungdo delas é
semelhante & fungéo das regras de um jogo, e o jogo pode ser aprendido apenas
de um modo pratico, sem necessidade de aprender regras explicitas”'9.

Os programas escolares empenham-se em transmitir aos alunos as bases do
conhecimento “moderno”, e este consiste, essenciaimente, no método cientifico
conhecido como “Lei da Indugéo”, concebido por Cartesio e Galileu. Mas nés (e
este “nds” inclui também os proprios cientistas) ndo conhecemos realmente o
mundo gue nos circunda através deste método: ninguém tem a necessidade de
formular hipéteses, prova-las com experimentos e depois estabelecer uma lei
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cientifica para saber, por exemplo, que as plantas crescem, que 0s objetos per-
manecem aonde estdo se ninguém os move, que virando uma garrafa a agua

sera derramada, etc.:

“N&o é através da indugdo que o esquilo conclui que no préximo inverno também
havera necessidade de reserva de alimentos. Nés também ndo temos necessidade
de uma lei da indugdo para justificar as nossas agdes e as nossas previsdes”.

O saber que nos guia em cada agéo é absorvido, por assim dizer, através da
simples exposi¢ao aocs fatos, de modo puramente pratico, como a crianga faz com
a existéncia da montanha no exemplo precedente. Aprendemos tudo isto simples-
mente vivendo e comunicando, do mesmo modo que a crianca aprende a falar sem
necessidade de qualquer instrucdo explicita. Esta pode intervir em certas ocasides
para corrigir alguma expressao errada, mas sozinha nao tem nenhuma forga se néo
for amparada pelo exercicio, pela repeticao, pela pratica regular; nao podemos
dizer que aprendemos uma palavra nova simplesmente porque lemos o seu signifi-
cado no dicionério: nés a aprendemos realmente quando sabemos como uséa-/a.

Nao somente na linguagem, mas também com todos os fatos que nos ocorrem,
0 gue se enraiza em nos ¢ a regularidade. O cérebro humano é um grande cagador
de regularidade. Ele observa, assinala a sua presenga, confronta, lembra, se orga-
niza e se serve para fazer todos os tipos de previsdo em relagdo aos objetos, ani-
mais e, sobretudo, a outras pessoas. Na raiz da sociedade esta a regularidade do
comportamento humano e das suas reagdes. Se alguém me diz “tenho uma dor
aqui”, compreendo a sua dor através da experiéncia da minha dor, e posso fazer
isto porgue normalmente nao temos nenhuma duvida que em qualquer momento
que usamos a palavra “dor”, ela se refira reqularmente a uma experiéncia vivida. E,
se surgir alguma ddvida, nao é uma duvida filoséfica sobre a natureza da dor, mas
sobre, por exemplo, uma dor de cabega usada como pretexto por uma crianga que
nao quer ir a escola...

O sentido dos dois ultimos argumentos poderia ser sintetizado nesta pas-
sagem de Chomsky:

“A gramética'? e o senso comum sao potencialmente conquistados por todos,
sem esforgo, rapidamente, de um modo uniforme, simplesmente vivendo em uma
comunidade, mesmo em condigdes minimas de intera¢ao, exposi¢ao e atengéo.
N&o ha necessidade de um ensinamento explicito ou de adestramento, e este Ulti-
mo, mesmo quando existe, tera somente um efeito marginal sobre o estado final
a que se chegou. Até um nivel de aproximagdo bom, todos os individuos séo
iguais quanto & capacidade de adquirir a gramatica e o senso comum”3,
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Regularidade e conhecimento

No paragrafo anterior, dissemos que a mente é uma extraordinaria cagadora
de regularidade e que a reelabora continuamente, mantendo vivo 0 prdprio co-
nhecimento do mundo circundante. O processo que nos leva da percepgédo da
regularidade ao conhecimento é hoje objeto de pesquisa por parte dos estu-
diosos da inteligéncia, e é sem duvida um dos temas mais fascinantes e com-
plexos da mente. No confronto, qualquer método cientifico complicado parece
ser lento, simples, até mesmo grosseiro: a partir de Husserl'®, a convicgéo entre
0s estudiosos da ciéncia de que 0 método cientifico nio pode absolutamente
prescindir do senso comum e que com ele deve dividir todas as vantagens e os
defeitos, é cada vez mais forte.

Nao obstante ser o estado de conhecimento sobre a formagéo do senso
comum, a meu ver, um tanto imaturo, podemos formular algumas idéias de
fundo:

- a mente ndo cessa nunca de “observar’, e tem uma espécie de “predis-
posi¢ao” para memorizar a recorréncia regular dos fatos;

- esta memorizagao e a elaboragdo sucessiva podem ser totalmente inconscientes;

- 0 conhecimento que deriva deste processo ndo vem armazenado sob a
forma de enunciados declarativos, (tipo “sei que a agua escorre sempre pela
descida”) mas de expectativas que guiam a agao (se quero servir um copo
d'agua, devo proceder da seguinte maneira.. )5

Nao existem limites intrinsecos para a variedade das regularidades
elaboraveis: essas podem referir-se a cada aspecto da experiéncia, mesmo se
um dos ambitos mais ricos é certamente aquele da interagao social. E aqui que
se observa a maxima complexidade de variaveis, de situacdes, de conflitos.

Conhecimento social como percepcao de papéis e representagdes

Adutto: “O que fazemos em um restaurante?”

Resposta de Hana, 3 anos: “A gente se senta e depois comega a comer. Depois
a gargonete da um dinheiro para o papai, e depois ele dé o dinheiro para ela, e ela
devolve outro dinheiro e depois vamos embora”.

Resposta de Hana, 10 meses depois: “A gente entra e senta em uma mesa. Al
chega a gargonete e entrega o cardapio. Depois ela pega de voita o cardapio e
escreve os pedidos. E entdo se come aquilo que a garconete traz. Depois, a gente
levanta, paga com dinheiro e vai embora”1s.
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Este pequeno exemplo de crescimento do conhecimento social ndo é mais do
gue um minusculo retalho de um sistema virtualmente ilimitado de aprendizados
relativos a papéis sociais (0 de gargonete), formas de reciprocidade (quem dé o
dinheiro a quem), representagdes sociais (como a gente se comporta no restau-
rante). A crianga ndo tem necessidade de analisar diretamente cada situagao
porque ha mesmo outros meios, em primeiro lugar o jogo, para simular e exerci-
tar fungdes e papéis que observou anteriormente na realidade (0 médico, o vende-
dor, a gargonete, etc.) ou na ficgdo (personagens de desenhos animados, filmes,
programas televisivos). Existe, portanto, por assim dizer, um importante aspecto
de “exterioridade” no conhecimento social, gue se manifesta em uma espécie de
representagao, de recitar de personagens onde cada um atua no momento em
que se desenvolve um papel. A mesma confus@o terminolégica entre “papel”
como atividade social (por exemplo o papel de professor) e como personagem
teatral (p. ex. “aquele ator interpreta o papel de Hamlet”) parece testemunhar esta
teatralidade do viver social'’.

Também neste caso, 0 conhecimento conquistado através da observacédo de
representacdes e papéis sociais traduz-se em expectativas: espera-se que um
professor comporte-se de certo modo, que o concertista esteja vestido de certo
modo, que nao fale nem ria engquanto toca seu instrumento, e, 0 que mais conta,
€ que continuamos a esperar exatamente isto, mesmo quando o transcorrer
destas situagbes nao seja sempre como haviamos previsto (por exemplo, um
pianista vestido com uma camiseta). Isto ndo significa que as expectativas sejam
imutaveis, mas apenas que sdo dotadas de um certo nivel de tolerancia frente
aos fatos que parecem desmenti-las. Ademais, estes fatos néo sao simples-
mente ignorados: a nossa mente ira registra-los e usa-los para enriquecer as
expectativas iniciais, em um percurso sem fim.

Através desta continua observacao e revisao, cada sujeito adquire um grande
numero de modelos de realidade, que nao sé lhe servem para agir no presente,
mas lhe serdo necessarios também para reelaborar o passado e para fazer pro-
jetos. Portanto, a socializagdo é tambem um processo de aprendizagem de
modelos de realidade, assim como de adestramento {(automatico) a usar-se
como instrumento de pensamento e de agao. E um constante advir a uma (nova)
compreensao de “como estdo as coisas”, através de uma fungao de anélise de
uma enorme quantidade de fatos, de recorréncias, excecdes, repetigdes. A
nossa mente é capaz de realizar, automaticamente, um género particular de

inferéncia estatistica'®, diferente da matematica, e provavelmente muito mais
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complexa, e até agora incompreensivel. A sua caracteristica peculiar ¢ de poder
construir modelos de realidade aceitaveis a partir até mesmo de um ndmero
restrito de observagdes e sem qualquer elaboragao do tipo matematico, gragas
a hipétese prejulgada e inconsciente de que o mundo seja essencialmente
redundante, regular, repetitivo. Somos, por assim dizer, “pré-programados” a
receber do mundo exterior, regularidade ao invés de irregularidade, ordem ao
invés de desordem’. Isto ndo significa que fracassamos imediatamente frente a
qualquer tipo de desordem, mas requer uma elaboragdo mais trabalhosa e difi-
cil, de molde a tirar, de uma forma ou de outra, um pouco de ordem do caos, e

inseri-lo em um modelo de realidade.

Identidade

Até agora falamos do mundo externc ao sujeito; mas como estes percebem a
si mesmos? Essencialmente, do mesmo modo ¢ a hipbtese mais aceita entre 0s
estudiosos da inteligéncia®®. Dentre os véarios modelos de realidade com os
quais organiza o seu préprio agir, o sujeito utiliza também um modelo de si
mesmo, um modelo particular proprio, porque refere-se a alguma coisa interna
e nado externa como os outros. Este modelo, se utilizado na comunicagao ver-
bal, ndo é outra coisa que o “eu”. Mas para sublinhar a sua semelhanga com
outros modelos de realidade, podemos chamé-lo “Modelo de Si”, que nos per-
mite também ressaltar que muitas das auto-percepgdes nado sdo redutiveis a
esfera verbal, como o uso do “eu” pudesse levar a pensar.

Esquematicamente poderia ser representado assim:

[ Conjunto de fatos N. 2 |

Conjunto de fatos N. 1 | ‘Conjunto de fatos N. ...n

—— oy S——

O "Eu” (si mesmo) ¢ o modelo mais complexo e problematico, dificilmente
analisével porque estéa estreitamente ligado a um outro problema fundamental do

estudo da mente: o que é a consciéncia? Em que medida o modelo do Eu coin-
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cide com a consciéncia? O que significa “ser consciente de...”? Se perguntas
deste tipo podem parecer desnecessarias e abstratas, tentemos imaginar a
seguinte situagdo: se, apenas saindo de casa, retornamos rapidamente certos
de haver esquecido (p. ex.) o fogao aceso, e descobrimos que ja o tinhamos
desligado, podemos fazer-nos uma pergunta como: “estava eu consciente ou
nao quando o desliguei?”, e “se nao estava, como fui capaz de fazer uma ope-
ragac assim logica e sensata?”. Perguntamo-lo porque a consciéncia, aquela
parte de nos gue fala, reflete e decide sobre o que tinhamos feito, fazemos ou
faremos, sofre de uma espécie de “complexo de superioridade”; desvaloriza
muito tudo aquilo que o sujeito faz sem a sua participagao. Contudo, grande
parte das atividades que desenvolvemos, incluindo as artisticas, ndo con-
seguiriamos fazé-las veloz e habilmente, ou talvez ndo poderiamos desenvolvé-
las realmente se ndo “descarregdssemos” na sombra da inconsciéncia muitas
das operagdes de rotina, para deixar a consciéncia somente aquelas mais deli-
cadas. As mesmas opera¢des de construgcdo de modelos de realidade nao sdo
acessiveis & consciéncia sen2o em uma minima parte. Se nao fosse assim,
provavelmente nao sobraria tempo para fazer outra coisa gue nao fosse “pen-
sar” em reordenar cada tipo de percepcao. Em cada processo de aprendizado
se verifica uma continua comunicacdo de fatos e habilidades entre a esfera
consciente e a inconsciente, e acho que € uma grave caréncia de muitos sis-
temas educativos serem impostos como se trabalhassem somente com o auxilio
da consciéncia; e, mesmo assim, nao faltam estudos de extragdes muito diver-
sas que concordam acerca da importancia do inconsciente no aprendizado?!,
Neste quadro, se nos perguntamos “o que significa ter uma identidade?”, deve-
mos reconhecer que a pergunta ndo procede: a identidade nao € um objeto, néo
é algo que se “tem” ou se “perde”, mas é uma condigao da mente, uma relagdo
mais ou menos harmoénica entre o modelo do Eu e 0s fatos e a percepgao que
dizem respeito ao sujeito; é também, em subordinagdo, uma relagao entre o
modelo do Eu e os outros modelos de realidade adquiridos pelo préprio sujeito.
Ja falamos que somos “pré-programados” a receber do mundo externo, re-
gularidade ao invés de irregularidade, ordem ao invés de desordem. Esta afir-
macao é perfeitamente verdadeira também no que diz respeito & auto-per-
cepgao. A identidade é tratada como problema préprio porque o sujeito e o
modelo do Eu ndo sao exatamente a mesma coisa, e podem verificar-se em situ-
acoes de desordem ("desordens da personalidade”, sdo frequentemente

definidas como disturbios da identidade). A identidade consegue estabelecer-se
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quando o modelo do Eu tem um contato eficaz com as agbes, 0 passado, 0
futuro, toda a situagéo de vida do sujeito, que, podemos dizer, tem “necessi-
dade” de reencontrar-se em determinadas “constantes”, de poder dizer, a um
certo ponto, “eu sou este”. A identidade é um processo de elaboragao que tenta
extrair ordem de uma multiplicidade de percepgdes, fatos, e estado de coisas
que podem ser também cadticas. As culturas e as sociedades humanas se
constituem ao redor e junto com instrumentos que permitem tirar ordem da de-
sordem, alguns dos quais ja consideramos precedentemente: o principal destes
instrumentos ¢ a linguagem, a mais potente ordenadora do real. Os papéis soci-
ais s80 um outro mecanismo que favorece a formagéo da identidade através de
um certo grau de ordem e de previsédo dos comportamentos. Naturalmente, 0
conhecimento intuitivo do mundo externo também age neste sentido, porque
permite fazer uma série de previsdes e agir com base nelas, e as previsdes sao
possiveis somente em uma situagdo que apresente um certo quociente de
ordem e de regularidade reconheciveis. Cada aspecto da identidade constitui-se
a partir da ordenagao da (auto)-percepgao; disto se gera conhecimento (sob a
forma de expectativas) e, portanto, capacidade de agir segundo aguelas per-
cepcdes. Por exemplo, na nossa sociedade, a formagédo da identidade sexual
implica uma progressiva ordenagdo de impulsos heterogéneos, um vasto con-
junto de conhecimentos de papéis e representagdes (p. ex. o “cortejamento”), a
aquisicdo da capacidade de agir em vista da satisfagdc daqueles impulsos, e
também a consciéncia de quais formas de satisfagéo s@o aceitas pela coletivi-

dade e quais s&o objeto de reprovagdo e até mesmo de penalizagéo.

Valores

Ha um dltimo conjunto de instrumentos de criagdo de ordem (de formagao da
identidade) que gostaria de considerar: os valores. O que é um valor? Pode-se
defini-lo como um critério de escolha muito estavel e usado por um grupo
social numeroso. Porém, escolha de que coisa? Entre as muitas possibilidades
de acdo que nos oferece cada situagdo de vida que enfrentamos, o valor nos
permite fazer uma escolha que esteja em harmonia com aquela que cutros
membros do grupo a que pertencemos fariam em condigées semelhantes, ou
pelo menos nos permite excluir aquelas que ndo seriam aceitas pelo mesmo. A

acéo coordenadora do valor é explicada de duas maneiras: do ponto de vista
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da identidade pessoal e da identidade coletiva de um grupo ou de uma
sociedade. No primeiro caso, ela desblogueia as situagdes que ndo podem ser
decididas e permite superar a contingéncia de uma Unica escolha frente 2 um
quadro de escolhas e agdes coerentes, que formam um plano de objetivos e
percursos que possam gratificar o individuo. No segundo caso, o valor, pos-
sibilitando a cada membro do grupo um comportamento mais previsivel, faz
também com que seja mais compreensivel aos outros, aumentando, assim, a
c0esao e a comunicagdo entre 0s seus componentes.

A sociologia tornou-se mais familiar ao classificar os valores de acordo com
escalas e planos diversos, cunhando termos como “microvalores” e “superva-
lores”, e ao indicar respectivamente critérios de escolha mais simples ou mais
complexos. NOs n&o estamos interessados, aqui, em uma analise tao profunda,
mas simplesmente em entender que os valores n&o sdo critérios de escolha iso-
lados, expressos em modo declarativo (“cada vez que te encontres na situagao
X deves escolher Y), mas sao sistemas de critérios correlacionados entre si,
alguns dos quais podem formar agregagdes mais estaveis que parecem ter uma
existéncia quase “autdénoma”, como por exemplo, a familia. Mas o valor, no seu
“grau zero”, ndo é independente de quem o pratica; nunca é absoluto e é apren-
dido de maneira semelhante a todos os outros conhecimentos que reunimos sob
o termo “senso comum”. E por isso que identificar o fenémeno “valor” com os
grandes sistemas de valores (como a familia) pode ser desviante, no momento
em que faz pensar em um fenébmeno institucional, consciente, ao qual aderimos
ou nao baseados em uma escolha, enquanto este aspecto é somente a ponta
de um iceberg formado muito diversamente:

- 08 valores sao fendmenos relativos, instrumentos de criagéo de ordem e re-
gularidade tipicos de toda convivéncia humana e mudam de acordo com a vari-
agao das exigéncias da sociedade que lhes exprime;

- 0s valores podem ser "absorvidos” do ambiente e da experiéncia, e apos
aplicados, de maneira completamente inconsciente, como acontece com
todos os outros modelos de realidade. Admitindo (e eu nio acredito) que
seja possivel ser consciente de todos os valores proprios, para fazé-io é
necessario um grande esforgo de auto-analise.

Podemos perguntar: os valores “funcionam” sempre? Ou seja, a criagéo de
ordem é sempre eficaz? Certamente a resposta é nao, pois a validade dos critérios
de escolha esta exposta, como qualquer outra coisa humana, ao risco, ao erro, a

faléncia. E quanto mais uma sociedade for complexa (como é a dos meios de
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comunicagao de massa), mais dificil sera criar ordem entre todas as mensagens,
as percepgdes e o0s estimulos que recebemos. Talvez em nenhum outro contexto
social a identidade tenha-se tornado um problema como no nosso, resultado de
uma desordem crescente?? que envolve o individuo. Esta desordem é causada
pelo grande nuimero de papéis na sociedade, de niveis de vida, de mensagens,
hereditariedade, enfim, de todas estas instancias diversas e contrastantes entre si.
Imaginemos a situagao de um pequeno povoado do passado, onde existiam duas
ou trés profissdes, um nivel de vida praticamente uniforme, e um Unico ponto de
encontro representado, por exemplo, pela Igreja. E facil entender como a quanti-
dade de conhecimento do real que devia ser elaborada por um habitante deste
povoado era extremamente pequena se comparada com aquela requisitada peio
mundo ocidental de hoje. Também a qualidade do conhecimento é diferente: uma
sociedade complexa, em rapida transformagao, leva o sujeito a um conhecimento
do real muito mais horizontal e menos profundo, pois a velocidade e a quantidade
sdo privilegiadas em detrimento da qualidade. A comunicagao interindividual nao
é mais “garantida” pela homogeneidade do contexto social e pela complexa uni-
formidade dos destinos e dos percursos de cada um. As possibilidades de traba-
lho, de entretenimento, de usufruir a cultura s@o tdo numerosas e diferenciadas,
gue estratos inteiros da sociedade podem viver virtualmente uma vida inteira sem
encontrar-se jamais, sem conhecer os respectivos universos de valores, idéias,
gostos e comportamentos. Se tal encontro ocorresse, seria provavel que se veri-
ficasse uma auséncia total de pontos de contato.

Talvez, sob o ponto de vista deste quadro geral, pode-se levantar uma hipotese
explicativa para determinadas inclinagdes juvenis em relagao ao modo de vestir-
se com roupas gue contrastam de maneira intensa com a norma comum, ou O
conformismo exagerado dentro de grupos isolados®, ou ambos. Provavelmente
se trata de uma forma de "atalho” para obter uma identidade mais diferenciada,
de tentativas de reordenar o mundo de um modo menos complicado.

Discutiremos este argumento mais adiante.

2. Um modelo de socializacdao musical

De acordo com 0 modelo de socializagao geral exposto acima, formularemos uma
hipétese especificamente dedicada a formagao daqueles conhecimentos que fazem
com que cada pessoa participe de uma determinada "forma de vida" musical.
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Prefiro esta expressao (forma de vida) a outras mais consolidadas como "cul-
tura" ou “tradigac" ou "ambiente" musical, para ressaltar o seu carater de glo-
balidade?®*. Entre as infinitas informagoes que a partir do nascimento adquirimos
por mérito do ambiente fisico e social em que vivemos, naturalmente algumas
dirdo respeito, em modo mais ou menos direto & mdsica, acs musicos, aos
teatros, aos discos, etc... E mesmo neste caso, 0s conhecimentos gue a pes-
soa absorve sem uma instrugao explicita sao muitos (e freqlientemente subva-

lorizados). Coube a Gino Stefani 0 mérito de haver colocado este problema e de

haver pesquisado um modelo descritivo extremamente flexivel e global deste

fendmeno, denominado de “competéncia musical*?. Com efeito, 0 modelo de
competéncia musical pode funcionar muito bem para descrever o que a pessoa
“sabe" de musica, mas ndo tem consciéncia (as vezes, devido a uma péssima
didatica, Ihe e "ensinado" que ela ndo sabe); e funciona ainda melhor dando ao
verbo saber toda a sua riqgueza semantica: conhecer, ser capaz de, fazer con-
ceito de, esperar que... . Mas aqui ndo poderei servir-me do modelo de Stefani
tal como foi formulado®, porque ele concentra a atengéo sobretudo na decodi-
ficagao de uma mdusica por parte de uma pessoa. Portanto, nos propde como
problema principal, como trazer a luz todos os conhecimentos implicitos para
valoriza-los e transforma-los em objeto de reapropriagéo. O problema que pro-
ponho aqui é diferente: quero estudar o proprio "processo de formagao" deste
saber, a troca constante entre sujeitos e cultura-ambiente e a criacao de expec-
tativas e motivagbes relativas a musica. Trata-se de um processo cuja ativacao
ocorre, de qualquer modo, de maneira implicita, automatica e involuntaria.
Intervengdes explicitas sobre as pessoas (por exemplo a didatica) podem certa-
mente influir sobre tal processo, mas devem partir do pressuposto de operar
sobre sujeitos que, apesar de serem criangas, ja comegaram a elaborar a sua
consciéncia do mundo e, portanto, também da musica. Mesmo na auséncia de
uma interven¢do didatica, a crianga de hoje é destinada a ter contatos néo
episédicos com a musica. Pode-se dizer que ela é possuidora de um Saber
Musical Possivel, como parte de um conjunto de expectativas/conhecimentos
que, em niveis nao muito diferentes, todos os cidadaos da nossa sociedade tém
acesso simplesmente vivendo, comunicando, observando.

Dividirei o Saber Musical Possivel em 3 niveis, de maneira alguma rigida, antes
pelo contrario, um tanto sobrepostos. Fago-o sem querer criar um esquema,
mas somente por comodidade expositiva, servindo-me de perguntas exempli-
ficativas. Dividiremos o S.M.P. em:
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1) Saber de referéncia: O que é a musica? Quem é o musicista? Quem se
tornara um musico? etc.

2) Saber de orientagdo: O que é uma pega musical? Que tipo de sentido posso
esperar escutando uma pega musical? O que é um género ( um estilo, uma forma,
etc.) musical? O que posso esperar de um género ( estilo, forma,...) musical?

3) Saber do objeto: O que me diz, que efeito exerce sobre mim, que sentido
tem esta pega musical ?

Esta tipologia de conhecimento é aberta enquanto tenta compreender tudo o
gue compobe uma forma de vida musical, e também por tentar dar conta da vari-
abilidade subjetiva. Grande parte destes conhecimentos sao, na realidade, co-
nhecimentos/expectativas e sdo absorvidos pelos individuos por meio de trocas
com a cultura-ambiente, através dos processos de assimilagdo e revelagdo de
regularidade de que falei no paradgrafo anterior. Aqui, porém, cologuei em
evidéncia um componente novo, ou seja, o de troca, que € extremamente Gtil no
sentido de evitar uma visdo muito rigida de um “influxo” da cultura-ambiente
sobre o individuo, chamando a atengao sobre um processo de desenvolvimento
reciproco, no qual os equilibrios variam de acordo com a idade do individuo e
com o contexto em que vive. A mente humana nao somente apresenta cons-
tantes antropologicas que todos nds devemos ter presentes (aquelas que
Stefani define como Cédigos Gerais); devemos considerar também que cada um
se move no ambiente segundo os conhecimentos de que dispde e tende pois a
ser mais receptivo aos aspectos do ambiente que produzem um sentido se com-
binados com esses [conhecimentos]. Pode-se definir este fendmeno como
exposi¢do seletiva a cultura-ambiente, e pode-se exemplifica-lo comparando a
cultura-ambiente a uma grande cidade e aos seus habitantes (nés): cada um de
nds conhece o proprio bairro, e este conhecimento influi no nosso modo de
viver, como por exemplo, 0s nossos trajetos habituais. Assim, sabemos elencar
de mem¢ria as lojas e a cor das casas de algumas ruas, enquanto temos duvi-
das em relagdo a outras. Conhecemos também o centro da cidade, porque
provavelmente ai vamos com frequéncia, ou mesmo porque, ¢ “centro”, chama
a nossa atengao e solicita mais a nossa memoria.

Talvez conhegamos bem s6 alguns bairros da cidade, por causa do nosso
local de trabalho, do lugar de residéncia de amigos que visitamos com freqién-
cia, e das ruas que percorremos para chegarmos até estes pontos. E o0 modo, a
partir do qual temos consciéncia destes lugares varia se andamos de carre, de
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dnibus, a pé ou de bicicleta. A cidade (a cultura-ambiente) é sempre a mesma,
mas o olhar de cada um se direciona sobre fatos diferentes. Isto acontece tam-
bém em relagao a idade: um adolescente, principalmente se estd com a sua
motocicleta, apresenta um comportamento de “exploragao”, “rodando” por toda
cidade, frequentemente sem um objetivo; um adulto com trabalho e familia
provavelmente percorrera a cidade somente para dirigir-se a locais determina-
dos e com objetivos precisos. Com o passar dos anos a cidade muda seu
aspecto, mas nao apenas objetivamente: mesmo o que permanece fisicamente
igual parece diferente aos olhos de quem vive ali. O mesmo acontece com a cul-
tura-ambiente, ou melhor, ela é ainda mais sensivel as mudangas, uma vez que
nao se trata de um objeto separado de quem a vive, mas se alimenta das suas
idéias, do seu modo de viver. Enfim, podemos dizer que a cultura-ambiente varia
ao variarem as imagens que seus “habitantes” fazem dela. E estas imagens s&o
tao numerosas quanto as mentes em que vivem, pois cada um, COmo no exem-
plo da cidade, conhece lugares diferentes e de maneiras diferentes, segundo
seus proprios percursos e do meio de transporte que utiliza. Que impacto teria
uma reflexdo como esta sobre 0 conhecimento da cidade aplicada a uma forma

de vida musical?

O saber de referéncia: o que é a musica?

A primeira pergunta-chave deste tipo de saber (0 que é a musica?) poderia ter
desviado alguns leitores, fazendo pensar em uma interrogacao do tipo filosofico.
Ao contrério, esta pergunta deve ser colocada no contexto justo, que é o do
relacionamento cotidiano com a musica. Tratando-se de um relacionamento, e
portanto de uma troca viva e real, creio que qualquer resposta verbal possa
deformar em parte a realidade, mas, de qualquer modo, precisamos procurar
respostas possiveis para compreender que tipo de saber é este gue chamamos
de saber de referéncia. Se perguntassemos o que é musica a um adolescente
de treze anos, enquanto escuta o seu walkman, ele poderia responder com um
slogan do tipo: “é ritmo”, ou entdo “é um barato”, “é legal”. Isto ndo representa,
certamente, tudo o que ele “sabe”, mas nos coloca na diregéo certa, ou seja, em
sentido oposto a abstragao filoséfica com que a musicologia tradicional nos
habituou. Como ja salientei anteriormente, ndo penso em uma resposta exclusi-

vamente verbal. Ao contrario, grande parte do saber de referéncia manifesta-se
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através de cada comportamento nosso no confronto com a musica. E como
pode ocorrer alge semelhante, ou seja, que um saber se manifeste através de
um comportamento? Imaginemos estarmos em uma rua muito movimentada,
esperando ¢ momento justo para atravessa-la e que 0s carros passem a poucos
centimetros dos nossos pés, sem gue NOS Movamos: a nossa expectativa no
que diz respeito aos automoveis € que estes sigam trajetérias retilineas e que
né&o possam desviar repentinamente. Mas se estivéssemos em um hipédromo, e
passassem cavalos a galope, certamente manteriamos uma boa distancia de
seguranca. O nosso saber sobre automoveis e sobre cavalos se manifesta
assim, segundo o lugar e a situagdo em que nos encontramos.

Da mesma maneira devemos considerar os gestos cotidianos, como quando
ligamos um radio ou escutamos um disco, e mesmo a observagéo de guando e
quanto freqlientemente o fazemos, em companhia de quem, e com qual estado
de &nimo, e todos 0s outros componentes possiveis do nosso agir de cada dia.
Tudo isto diz muito mais do que as palavras “o0 que é a musica” para nos. Por
exemplo, a resposta a “o que é a masica?” muda se o nosso meio de reprodugéo
preferido for um aparelho de som estéreo, uma sala de concerto, ou 0 nosso
piano, ou ainda uma mistura de todos os trés.

Nao pretendo entediar o leitor com uma longa discussdo sobre a influéncia
dos diversos meios musicais sobre a fruigdo e a producéo artistica. Acho que é
inutil, pois cada um pode procurar estas informagbes simplesmente aplicando
um método - tentando imaginar outras formas diferentes de vida musical, outros
meios, outras técnicas, e questionando-se: ‘o que aconteceria se...?”. Por
exemplo: se os discos fossem feitos de um material que se desgastasse depois
de usados por seis ou sete vezes, mudaria 0 modo de usa-los? Como? E o que
aconteceria se cada musica fosse eliminada dos meios de comunicagao, e fosse
possivel escutd-la novamente apenas com os musicos ao vivo? E se 0s meios
de comunicagdo e até mesmo os discos tivessem uma espécie de “fase lunar”
que permitisse a reprodugdo acUstica somente em determinados periodos?
Como seria 0 nosso relacionamento com a musica se para obté-la fosse obri-
gatdria a presenga em carne e 0sso de um ou mais musicos e que devessem ser
pagos no momento da execucao? Quantas pessoas desejariam aprender a tocar
um instrumento? Os géneros musicais seriam diferentes neste caso? Como?

Um outro exercicio interessante é o de confrontar os contatos com as “canti-
gas de ninar” em épocas e lugares diversos. O S.M.P. destas mdsicas para

recém-nascidos pode ser completamente diferente de acordo com a regido ou o
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ano de nascimento. Através deste exercicio de “arte do possivel”, sozinhos ou
com 0s nossos alunos, poderemos descobrir a nossa (e as suas) forma de vida
musical, todas as suas ramificagdes sociais, culturais e psicologicas, de modo
que ela aparecerd improvisadamente sob uma nova luz. Por exemplo, ima-
ginemos um recém-nascido na ltalia em 1890: se nasceu em uma familia bur-
guesa, talvez comegaria a escutar a irma maior estudando piano; quando ela
soubesse tocar bem, esta crianga ouviria a sua exibigcdo na sala da casa, diante
de toda a familia reunida, e talvez recordar-se-ia por muitos anos de algumas
melodias ou até mesmo de varios trechos de arias de éperas... Se esta crianga,
porém, nascesse em uma familia de agricultores, recordaria das festas do
povoado, do vinho, da polenta, de gente que ri e canta junto, da banda de musi-
ca nas festas...

Imaginemos, agora, uma crianga de Java, que se chama Begdja:

“Desde o momento em que Begdja pudesse se lembrar, teria sempre escutado o
som de musica ao seu redor. Nada de surpreendente, porque seis semanas
depois do seu nascimento, sua mae o tirou do sfendang? e o colocou sobre um
pano entre todos 0s Instrumentos musicais do gamelao?®, [...] A mie de Begdja
colocava-o para dormir sobre este pano porque ela tocava no gameldo. Assim,
praticamente por quase todas as noites do seu primeiro ano e meio de vida, o
pegueno Begdja foi “circundado pela musica”. [...] Ele permanecia deitado sobre
0 pequeno pano ao lado da sua mae, comendo uma fruta ou dormindo. Tinha
sempre 0 som da musica ao seu redor — uma musica que gradualmente tornou-se
parte dele. Nao é de se admirar que ele, quando comegou a tocar no gameldo,
nos anos seguintes, fazia-o quase sem ter que pensar. Simplesmente seguindo as
suas sensagdes (feelings), ele tocou quase sempre de modo correto. Quando
Begdja completou sete anos de idade, chegou 0 momento que tanto esperava:
recebeu a permissdo para tocar oficialmente na orquestra’?®,

Uma crianga que nasce hoje na ltalia aprenderd muito cedo a distinguir os
véarias tipos de discos e fitas cassetes, talvez até sé pelas cores. Aprendera
que pressionando determinade botao (o Play, freqlentemente representado
pelo simbolo >) escutara musica, e que pressionando um outro botéo ela nao
tocard mais. Aprendera que pode repetir a musica quantas vezes desejar,
bastando para isto movimentar um sé dedo. Permito-me assinalar que este é
0 unico exemplo em que o relacionamento com a musica pode ser solitario,
que depende exclusivamente do desejo pessoal de escuta-la ou ndo. A musi-

ca ndo é necessariamente um fato coletivo e ndo é somente no ocidente

industrializado que podem ocorrer experiéncias musicais solitarias. Contudo,
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devemos salientar que 0s nossos principais meios de reprodugdo musical,
como o gravador e o toca-discos, permitem e até encorajam a um “usufruir
solitario”, de tal modo que este se tornou, no final das contas, “0" modelo de
usufruir, tanto no sentido comum guanto na construgdo de muitos experi-
mentos psicolégicos. Quando temos vontade, fechamos a porta e colocamos
um belo disco e o escutamos sozinhos. Nao é necessario nenhuma relagao
humana. Somos nds e a musica. Se Humphrey Bogart, no filme Casablanca,
nao tivesse pedido: -“Play it again, Sam” (Toque de novo, Sam), mas tivesse
simplesmente colocado um disco, teria se tornado um mito do mesmo jeito?
Como é representada, no cinema de hoje, a relagdo das pessoas com a musi-
ca? Esta poderia ser uma pesquisa interessante para se realizar com alunos
de escolas de segundo grau, baseada nos produtos cinematograficos que
eles conhecem e apreciam.

Mesmo considerando que o método acima proposto seja 0 meio mais esti-
mulante de conhecimento, coloquei-me o problema de conseguir acertar, da
maneira mais concreta, pelo menos alguns elementos de fundo acerca da
maneira pela qual os alunos da escola secundaria vivem a musica. O ques-
tionario n° 1 apresentava esta questdo: “Vocé pensa que a utilidade da musica
€ sobretudo: ..." e propunha uma série de alternativas. O aluno podia escolther

no maximo trés respostas. Eis o resultado:

552 alunos (=53.8%) escotheram: distrair, divertir ;

373 alunos (=36.3%) escolheram: um fundo para tornar mais prazeroso o que se faz;
365 alunos (=35.6%) escotheram: fazer dangar e movimentar-se;
324 alunos (=31.6%) escolheram: transmitir sensagdes, emogdes;
250 alunos (=24.3%) escolheram: transmitir mensagens importantes;
250 alunos (=24.3%) escolheram: fazer pensar;

96 alunos (= 9.3%) escolheram: uma maneira dos cantores ficarem ricos;
76 alunos (= 7.4%) escolheram: transmitir imagens;

8 alunos (= 0.7%) escolheram: a musica nao tem nenhuma utilidade.

Também era possivel dar uma resposta livre, mas nenhum dos participantes o
fez. Isto nédo significa necessariamente que as alternativas propostas encer-
ravam todo o universo vivido por estes estudantes. Mas, de qualquer modo, da
entrevista pessoal que fiz com cada um, obtive a certeza de que esta imagem é

substancialmente referente ao uso real que eles fazem da musica.
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Acho que pelo menos os dois primeiros itens (distrair e um fundo...) devem ser
considerados dentro do contexto de relacdo deles com os meics de reprodugao
musical que fazem parte do seu dia-a-dia e 0 modo como o usufruem. Eles
aprenderam a usar estes aparelhos muito cedo, e cresceram vendo os proprios
pais fazendo o mesmo. Uma pesguisa recente com estudantes universitarios®
mostrou com clareza 0 que ja havia sido demonstrado em outras nagdes: a
relacao dos pais com 0s varios objetos culturais (livros, discos, concertos, arte,
etc.) tem uma influéncia notavel sobre aquela dos filhos, tanto em sentido posi-
tivo como negativo.

O que eu gostaria de enfatizar acima de tudo é que:

- cada conjunto diverso de saberes, expectativas e necessidades que possam
ser reunidos sob o slogan “O que é a musica” corresponde a um conjunto diver-
so de meios, habitos e modos de usufruir a cultura;

- esta correspondéncia é biunivoca, ou seja, cada conjunto contribui para con-
figurar um outro;

- esta “biunivocidade” se explica através de um efeito auto-reforcante, no senti-
do que cada um se move na cultura-ambiente baseado no que ja conhece dela, de
maneira que os novos conhecimentos tendem a ser convergentes com os velhos,

e geram a tendéncia de evitar outros percebidos como estranhos e sem sentido®.

Algumas notas criticas

Nesta formulacdo permaneci fiel, nao sem algumas duvidas e restricdes, ao
principio socioldgico segundo o qual os individuos (todos) se movem na diregao
da construgdo de um sentido, ou seja, escolhem situagdes no ambiente e no
préprio modo de agir que produzem uma sequéncia coerente, sensata, organica,
junto com todas as experiéncias precedentes do proprio individuo. As dlvidas
surgem por um problema atual que & autenticamente social, mas também soci-
olégico, ou melhor, cria novos problemas para quem estuda a sociedade moder-
na. A construgao do (préprio) sentido, e portanto da (propria) identidade, aparece
hoje como um processo muito mais dificil do que ha algumas décadas nas mes-
mas sociedades. Tao dificil que o risco de faléncia (desvios, criminalidade, tdxico-
dependéncia, disturbios psicolégicos...) parece aumentar rapidamente até tornar-
se um (triste} indicador do nivel de desenvolvimento de um pais: maior desen-

volvimento, mais drogas e criminalidade. Mesmo quando a formagéo de uma iden-
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tidade n&o termina em um fracasso, as formas e o sentido que esta assume nao
sdo mais explicaveis® nos mesmos termos em gue eram até ontem, ou seja, iden-
tidade como pertencimento (a uma terra, uma historia, uma familia, etc.), como
estabilidade (eu estou aqui e permanecerei aqui, onde estdo as minhas raizes),
como continuidade e divisdo de relagdes humanas, de objetivos, experiéncias,
histéria, cangdes, comidas, costumes. A identidade de hoje aparece com as cores
da precariedade, do contraste entre estimulos diversos e incoerentes, marcada
pela atengao a n3o aderir as coisas e as situagdes, mas a manter abertas as varias
possibilidades e consciente que cada uma delas pode extinguir-se ou mudar em
pouco tempo®. Mais do que identidade, deveriamos falar de diferenca. Que papel
tem (ou pode ter) a musica neste contexto? Depende. Em cada contexto, como
por exemplo nos grupos juvenis, a musica ocupa ainda um papel de integragéo e
criagdo de identidade, embora hoje o fendmeno seja minoritario e (parece) em fase
de diminuicdo. Como fendmeno majoritario, porém, a musica aparece ligada
sobretudo & esfera do prazer mais emotivo e momentaneo (como nos confirma o
questionario n° 1). Entre 0s jovens que terminaram a escola obrigatéria, o seu
papel de mediador social parece estar reduzido a danca em discoteca ou, no ma-
ximo, a troca de discos entre amigos. Esta situagdo, descrita por J. Blacking
(1986), na qual uma cang&@o ou uma danga assume um valor simbolico extrema-
mente duradouro em uma cultura, ndo parece ser, no ocidente, nem mesmo pen-
sada, sen&o em determinadas situages em pequenissimos grupos muito restri-
tos. A mobilidade do gosto e das orientagbes gerais do publice é taoc alta que uma
cangdo pode durar apenas algumas semanas antes de ser completamente esque-
cida. Neste caso, a sua contribuicdo especifica para a criagao de sentido e iden-
tidade é nula. Sob esta luz, a musica nao se diferencia de qualquer outra instan-
cia sociocultural moderna, ou seja, vive da diferenga. Interessa porque se propde
sempre como mutante e nova, porque é construida de modo a renovar continua-
mente o estimulo. Faz sentido somente como um turbilhar de faiscas, cada vez
mais veloz em renovar cangdes e artistas, uma vez que cada um destes (cangéo
ou cantor), por si $6, ndo tem um papel simbdlico especifico préprio, mas serve
apenas como um ima para evocar e atrair os simbolos do consumidor. A musica
popular de maior consumo assemelha-se, no seu todo, a um ator enlouquecido
gue recita continuamente com seu grammelot* pessoal: ele ndo diz nada que tenha
um sentido completo, mas o diz de um modo tao rapido que acaba transformando
tudo aquilo que tivesse sentido e fosse pronunciado de maneira compreensivel, em
algo velho e tedioso. Aqui, a Unica coisa que se estimula é a diferenga.

* Termo em italiano que se refere 4 emissao de sons sem sentido iimitando
palavras ou_conversagdes com a finalidade de obter um efeito cémico ou

de farsa.(N.T.)
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O saber de referéncia: quem é o musico?

“Quem € o musico?” é a segunda pergunta chave que identifica o saber de
referéncia relativo @ musica. Ela sintetiza um conjunto de nogdes que dizem
respeito ao status, a psicologia, ao carater do musico (ou de diferentes figuras
de musicos), e também as hipoteses sobre os esforcos para chegar a ser um
musico, o tipo de vida que tem, etc... Naturalmente, estes conhecimentos
podem ser alimentados de varias maneiras, freqlentemente ocasionais, prove-
nientes de leituras, filmes, entrevistas, contatos diretos com musicos ou talvez
da viso de um filme biogréafico sobre alguma personalidade do mundo da musi-
ca. Poder-se-ia dizer que este é um dos campos do saber “musical” mais expos-
to ao risco de formar-se quase que exclusivamente com estereétipos, e dos
mais antiquados, tipo “génio com vida desregrada”; ou ao contrério: rigor
extremo, ou loucura, dependéncia de drogas; her6i roméantico incapaz de fazer
outra coisa gue nao seja musica, ou moderno manager de si mesmo; e ainda,
regente de orquestra empavonado capaz de interpretagdes “magistrais”, solista
que apenas toca o instrumento e produz emogdes... Nao existe limites para a
proliferacao destas imagens, algumas falsas ou pelo menos romanticas, outras
substancialmente reais, as vezes profundamente integradas ao senso comum,
mas nao raramente construidas com o unico objetivo de ser “comercial”. Acho
muito dificil tentar ressaltar os aspectos essenciais deste vastissimo e indefinido
“corpus” cognitivo, mesmo pela sua grande variabilidade intersubjetiva. Todavia,
seria muito util formar ao menos algumas imagens, uma vez gque um saber de
referéncia deste género orienta o comportamento concreto dos individuos de
uma maneira nao previsivel, Podemos fazer uma rapida incursao entre as fontes
deste tipo de saber: a primeira &, sem duvida, a televisdo. Pela sua difusao,
amplitude de visao e pelo seu poder de convicgéo, é capaz de distribuir uma
grande quantidade de informacgdes sobre aqueles que fazem musica, sob a
forma de noticias explicitas ou "escondidas” em diferentes tipos de programas®.
O mesmo pode-se dizer, embora com menor intensidade, do radio. Nao deve-
mos ignorar a contribui¢ao inerente da figura do musico ao saber de referéncia
dado pela imprensa escrita e pela narrativa, assim como outras leituras pos-
siveis, que vao da capa do disco “Os Grandes Musicos” comprado no jornaleiro,
as monografias dos “Deuses” da musica do momento, presentes em grande
quantidade em todas as livrarias. Em casos particulares, uma pessoa pode

aprender realmente alguma coisa sobre um masico através de um contato dire-

2000
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to, um encontro, um dialogo, etc... E convicgdo minha que este Ultimo tipo de
aprendizagem possui uma notavel “forga especifica” de penetracdo, no sentido
que, mesmo um Unico encontro ao vivo com um musico deixa um sinal profun-
do em quem participou, enquanto que a forga dos meios de comunicagéo, como
a televisdo e a imprensa (principalmente os jornais musicais enderegados aos
adolescentes), esta sobretudo na repeticdo, no recorrer exatamente aos mes-
mos modelos dezenas e dezenas de vezes, cada vez com um personagem dife-
rente. Em alguns casos, em meios como a televisdo, assistimos a iniciativas lou-
vaveis e até verdadeiras, mas infelizmente, na grande maioria, trata-se de
biografias de musicos do passado, e portanto, sem nenhum interesse para a
grande maioria do publico jovem. Geralmente, a identidade do musico passada
por estes meios nao corresponde a exigéncia de uma auténtica comunicagéo
humana, mas sim de “imagem”, de marketing, de promog¢ao. Por isso, as pes-
soas que ndo tém outra oportunidade para conhecer a situagao real de quem faz
musica (de qualquer tipo) permanecem com uma visdo do fazer musica muito
distante da verdade, em dois modos opostos: ou como alge absolutamente
esotérico, que requer um saber técnico e um “conjunto de dotes” (possivelmente
“naturais”) reservados a pouquissimos “eleitos” e praticamente inacessivel as
pessoas comuns®; ou, ao contrario, fazer musica pode parecer uma atividade
absolutamente isenta de qualquer tipo de esforgo e de técnica (pois sdo feitas
por técnicos e nao pelo artista), em um mundo monodimensional de carater
exclusivamente Itdico-espetacular, que € a representagao tipica da musica po-
pular. Nao tenho a intengédo de fazer aqui uma pesquisa exaustiva sobre a ide-
ologia dos artistas que circula na nossa sociedade, devida, sobretudo, aos
meios de comunicagao de massa, pois aceito que possa ser justa, e até ade-
guadamente contrastada e reequilibrada por unﬁ expediente didatico oportunc,
que por um lado a torne explicita, e por outro fornega auténticas ocasioes de
encontro com personagens reais do mundo da musica. Desejo apenas ressaltar
a forca que teve e que continua a ter a pratica de play-back® sobre a percepgéo
de que coisa signifique, em pratica, trabalhar como cantor e/ou musico pop:
escutamos um som potente e complexo, sentimos um estilo vocal forgado e gri-
tado, e vemos dois ou trés musicos com instrumentos musicais pueris € inade-
quados fingindo acompanhar o cantor, que talvez dance muito bem, mas movi-
menta os seus érgaos fonadores como se estivesse sussurrando um pecado ao
seu confessor. Também em muitos videoclips se encontra um exagerado con-
traste entre o esforgo vocal e a mimica do pescogo/face, e uma relagao absolu-
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tamente irreal entre a execugéo efetiva e a representada. Repito que estas ima-
gens t&m um efeito “desviante” somente em pessoas que nao freglientam uma
situagao diversa daquela mediada pela televisdo para conhecer a realidade de
quem faz musica (de qualguer género) e livrar-se de preconceitos. Creio que até
hoje tenha sido feito muito pouco para se ter uma visdo real das potenciais
dimensbes desta problematica: sabemos quantos rapazes conhecem o meca-
nismo de play-back? Quantos tém pelo menos uma vaga idéia do emprego dos
meios necessarios para a criagdo do som moderno, e de como S0 pueris 0s
instrumentos usados pelos astros da musica durante as suas exibigdes (excluin-
do os concertos)? Por mais que possam tratar-se de casos isolados, duas
jovens fas do grupo Duran Duran que freqiientavam o 3° ano do Il grau, entre-
vistadas por nés, ao falarem da sua aspiragdo em formar um grupo musical,
demonstraram nao ter conhecimento nem mesmo aproximado sobre 0s compo-
nentes e sobre os instrumentos musicais necessarios (tiveram sérias dividas se
uma bateria serviria ou ndo...).

Penso que, além do terrorismo dos professores de solfejo e dos velhos per-
sonagens estereotipados ligados ao ensino da musica®, muitas das desilusdes
(e conseqiientes abandonos) no contato com o aprendizado de um instrumento
musical podem derivar de uma imagem do musico pop excessivamente calcada
sobre exigéncias espetaculares. Em geral, deve-se relacionar todas as ideolo-
gias e verdades sobre a vida de um musico aos jovens que demonstram parti-
cular motivagao a interpretar qualquer género de pratica musical. Este tipo de
relagdo ¢ demonstrada no nosso questionario n® 1, com a seguinte pergunta:
“vocé gostaria de ser um musico?”. A maior parte deles (555 estudantes, ou
seja, 58,3%) respondeu positivamente. Destes, 277 manifestaram o desejo de
ser um astro de rock; 89, pianistas; 78, bateristas; 21, saxofonistas; 13, violi-
nistas; 9, regentes de orquestra; 8, cantores liricos e 38 outras hipéteses vari-
adas. Todos tinham como motivagao a idéia de que se trata de uma bela ativi-
dade, gue é belo saber tocar um instrumento musical e cantar. Entre os que
desejam tornar-se um astro de rock, saxofonista ou baterista esta a maior parte
dos jovens que usam os meios de transmissdo videomusical, engquanto que a
maioria dos que preferem instrumentos e atividades mais “classicas” (pianista,
violinista, maestro) ndo os utilizam. Em um ambito amplo, a nossa pesquisa evi-
denciou uma constante coeréncia entre os canais de aprendizado dos jovens,
suas preferéncias e opinides relativas a musica (culta ou popular); e esta coerén-
cia confirma que 0 modelo de socializagao até agora proposto & correto.
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Até aqui desenvolvemos a nossa idéia perguntando aos jovens “0 que € a
musica” ou "0 que é um musico”, mas qual é a hipdtese que devemos formular
aos seus-professores de educagdo musical ? Na minha opiniao, o saber de refe-
réncia dos alunos e dos professores diferencia-se (nos casos extremos) apenas
um pouco menos que entre um ocidental médio e um balinés ou um africano.
Mas generalizar, neste caso, ndo nos serve. E muito Gtil, ao invés, redescobrir o
sentido de fazer (e de responder a) perguntas aparentemente desnecessarias ou
genéricas como aquelas que utilizei para definir o saber de referéncia, as quais
podemos acrescentar outras, tipo: “para que serve a musica?”; “para que serve
para mim, pessoalmente?”; “vale a pena sacrificar-se tanto para aprender a
tocar um instrumento?”; “para que serve saber tocar?”; “todos podem aprender
a executar uma musica?”, e tantas outras. Perguntar-se, perguntar aos proprios
alunos, fazer com que eles nos perguntem, é um passo significativo para enten-
der de um modo direto e ndo através de livros e pesquisas de outros, quantos
saberes de referéncia diferentes podem coexistir na mesma cultura-ambiente,

muitas vezes até sem jamais se encontrarem ou se reconhecerem.
O saber de orientagao

O que é uma pega musical? A pergunta nao é nada evidente, pois cada con-
figuracao de socializagdo musical pode motivar em cada um uma resposta muito
diversa, ndo sé no conteldo, mas também no mérito. Fagamos um confronto
exemplificativo de dois modos possiveis de ver a questao:

- para quem se formou na escola tradicional de musica, uma “pec¢a” € uma
“obra”, feita de determinagdes formais que lhe definem os limites e as carac-
teristicas (uma sinfonia, uma sonata, uma fuga, um noturno...), enquanto que no
caso da musica poputar, a forma nao é pertinente e, portanto, ndo serve para
distinguir uma obra da outra, como o0 é, por exemplo, 0 som ou 0 estilo vocal.

- Consideramos natural medir a duragdo das cangdes em minutos e segun-
dos, e a duragao da musica classica em compassos.

- “Incipit” e final de uma composi¢éo tradicional séo freglientemente quase que
simbolos que representam a pega inteira, enguanto que a cangéo é simbolizada por
um nucleo tematico (“refréo”) que se repete muitas vezes, sobretudo no meio e no
final. Melhor ainda, a maior parte das musicas populares néo apresentam (mais) um
final verdadeiro, mas terminam com a repetigao “ad libitum” do refrao, enquanto o
volume vai diminuindo até desaparecer (final chamado de “repeat and fade”).
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Uma pega de musica popular é, portanto, algo muito diferente de uma peca
de musica classica, seja do ponto de vista do objeto sonoro, que respeita a
duragdo, o som e as formas especificas, seja (nem sempre) pelo modo em
que vem associada ao “ato” de escutar.

Para tornar ainda mais clara a idéia da pluralidade dos significados
atribuiveis a expressao “pega musical”, devemos formular a nossa pergunta de
modo um pouco diferente: “como se usa a expressado ‘pega musical’?”. Nao se
trata aqui de simples sutileza, uma vez que nesta segunda formulagdo é
explicito o fato que alguns individuos poderiam fazer um uso diferente da
expressio “pega musical”, e outros simplesmente ndo usa-la. Somos, assim,
solicitados a responder em um modo mais amplo e menos ligado a precon-
ceitos de géneros ou tradigdes. Creio que mesmo neste caso, a maneira mais
proficua de aplicar esta pergunta seja a de procurar as proprias respostas e
comparéa-las com aquelas de quem possui uma cultura e gostos diferentes dos
nossos. Com o Unico objetivo de tornar mais claro o que direi a seguir, pro-
ponho uma resposta minha muito generalizada, que tenta respeitar as dife-
rengas entre musica popular e tradigdo culta: a expressédo “pega musical” é
usada na nossa cultura-ambiente para indicar uma unidade de sentido musical
caracteristica, do mesmo modo em que uma “tela” é uma unidade de sentido
para a pintura, ou o soneto &€ uma das unidades possiveis para a poesia.
Naturalmente, cada estilo, cada arte, cada época usa uma unidade de sentido
diversa, e mais de uma simultaneamente. A cultura-ambiente nos ensina a uti-
liza-las para nos orientarmos dentro dela, e assim escolher a conduta ade-
quada a cada situagdo, de modo a haver expectativas justas no momento
justo, e responder corretamente a outras perguntas como: “que tipo de senti-
do posso esperar de uma (certa) peca musical?”; e ainda: “o que devo espe-
rar de um género (ou um estilo)?”. Também neste caso, os termos nédo sao
iguals para todos e ndo possuem 0 mesmo Uso: “género” e “estilo”, mesmo
gozando de um certo intercambio reciproco, parecem ser ligados respectiva-
mente ao setor pop e culto. Mas vale muito mais do que a minha hipotese, o
fato que o leitor pergunte a si mesmo e a outros (inclusive aos seus alunos, se
possivel) : “Sou realmente capaz de responder a perguntas como: “0 que € um
estilo?”; “o que & um género?”; “quando e em que contexto estas expressdes
sao usadas?’. Do confronto das respostas nascera um novo conhecimento
sobre parte do seu proprio saber de orientacao relativo a musica, bem como
o de outros individuos.
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Em outras palavras, o saber de orientagao age exclusivamente antes da escu-
ta%, mas pode-se formar em cada momento da vida cotidiana, a partir de algo
gue se ouve, um concerto, um didlogo, uma transmissao televisiva, uma leitura,
e sobretudo da absorcao e retengao da regularidade que se observa nos fend-
menos que nos circundam. Uma vez compreendido o que jd esta na nossa
mente antes de escutar qualquer coisa, podemos também compreender como,
em individuos que tiveram uma socializagdo diversa, as reagdes ao escutar
sejam tao diferentes. No caso de quem foi socializado pela musica popular® a
unidade de sentido pode ser ndc s6 uma cangdo, como também um refrdo ou
um riff, ou, porque ndo, o personagem!

Entao, o uso diverso do termo “pega musical”, deriva de vivéncias diversas de
socializagdo musical. O problema passa, assim, para a pesquisa de como se
forma o saber de orientagdo, ou melhor, como aplicar ao caso musical as nos-
sas hipbteses gerais sobre a formagdo do conhecimento do mundo*. Também
neste caso, dada a globalidade e a complexidade dos fenébmenos, sé podemos
ilustré-los através de exemplos, com o propésito de que o leitor saiba perceber
a realidade & qual eles se referem, sem, porém, esgota-la®t.

Por exemplo, cada vez que uma crianga assiste uma execugao musical (néo
importa qual o género}, na sua mente comecam a delinear-se certas regulari-
dades entre os comportamentos de quem canta ou toca e o tipo de musica pro-
duzida. Os rituais de inicio e de final da execucao, que sdo verdadeiras repre-
sentagbes sociais??, sdo especificos para cada género de musica, e tragcam 0s
limites daquela unidade de sentido que chamamos “pe¢a” (0 ingresso dos musi-
cos, a inclinagdo para saudar, os gestos, o esforgo final, os aplausos, etc.).
Porém, pode ocorrer o contrario: a identificagdo de féormulas musicais conclusi-
vas pode ajudar a compreender o comportamento dos musicos. Outra crianga
vé 0 pai ou um irmao utilizar o toca-discos para escutar a sua musica preferida:
ela escuta a musica, observa o comportamento dos seus familiares, comega a
fazer uma ligagao entre o que ocorre e a musica, e distinguird eventualmente as
musicas preferidas pelo seu irmao (quase gue imediatamente) daquelas preferi-
das pelos seus pais. Ela faz tudo isto com a simples ajuda do “senso comum”
que ela vai construindo dia a dia.

Podemos ir além destes poucos exemplos. Em virtude do principio de
exposicao seletiva, no interior do saber de orientagao cria-se uma polarizagéo
entre a musica a que se foi mais exposto, que nos educou, por assim dizer, e

todos os outros géneros, estilos e linguagens que permaneceram armazenados
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de maneira muito pouco evidente. Forma-se, assim, um gradiente de “calor”
musical para cada individuo, que muda através do tempo com o amadurecimen-
to, o encontro de novos estimulos, o cansago pelos estilos que se tornaram
muito familiares. Falo deliberadamente de “calor”, pois esse fendbmeno, mesmo
estando conectado na sua globalidade a todos os aspectos da personalidade,
inclusive aqueles cognitivos, tende a manifestar-se através da afetividade, e é
afetiva a ligagdo que comecga a formar-se entre uma pessoa e aquilo que ela
percebe como “sua” musica, seja escutada ou mesmo praticada. Coloco,
propositadamente, énfase sobre a afetividade: freqlientemente uma (falsa) aspi-
ragédo ao rigor da ciéncia leva a concluséo que afetividade e musica séo duas
esferas que devem ser mantidas separadas, ao menos no que diz respeito a criar
ou transmitir um saber “cientifico”. A afetividade seria um fato “subjetivo”, pes-
soal, e portanto supérfluo em uma tratativa séria. Em outras palavras, a ciéncia
deveria ocupar-se somente dos sinais, uma vez que seriam “somente” notas em
seu estado puro, ndo contaminadas por outras instancias. A emogao seria uma
espécie de intruso que se mesclaria com as “notas” puras, contaminando o
processo. Mas, a partir dos exemplos citados acima, e talvez de outros prove-
nientes da nossa experiéncia, acho que podemos dar como vitoriosa a idéia de
que as formas musicais e os gestos generalizados do viver sdo unidos instanta-
neamente, e juntos constréem partes do sentido na musica, cada um agindo
como suporte ao outro, como as pedras de um arco contribuem juntas a susten-
ta-lo. O "arco” e "0 que sustenta o arco” ndo sdo dois objetos separados, mas
trata-se do mesmo conjunto de pedras. Deixando a metéfora, para nés, o “arco”
¢ a capacidade de uma pessoa de compreender 0 mundo que a circunda, de
elaboré-lo, de tragar um percurso proprio. Portanto, o uso de certos géneros
como evocadores de época ou lugares ligados a nossa personalidade néo deve
ser considerado como um fendmeno periférico, mas como aigo genuinamente
musical, no qual as formas sonoras desempenham um papel ativo e pleno.

No paragrafo precedente vimos como a socializagdo é um processo giobal que
forma um “eu” que conhece, 1é e interpreta o mundo e o torna funcional ac préprio
sentido vital. Neste “mundo” também estéo presentes as musicas, pluralidade de
percepgoes e comportamentos, alguns dos quais mais familiares do que outros.
Cada um, baseado nas trocas com a cultura-ambiente, adquire expectativas pre-
liminares em relagao aos varios tipos de musica que coexistem nesta cultura-ambi-
ente, e que constituem o nucleo do saber orientativo. Tais expectativas, ora inten-

samente, ora marginalmente, contribuem para a formagao do “eu”, do senso que 0
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anima, fazendo parte de uma forma de vida. A sua relag@o com a afetividade néo
é marginal ou casual, mas situada dentro do processo de assimilacdo do saber
musical de cada individuo. Este [processo de assimilag&o] poderé situar-se em um
lugar mais ou menos importante de acordo com as histérias individuais e sociais,
mas 0 seu complexo ndo poderd ser extirpado do processo de socializagao.

Tentaremos identificar melthor o critério desta polarizagdo entre musica
“propria” e “outra” musica, dando um estatuto menos aproximativo. Poderemos
distribuir sobre um eixo horizontal o que tinhamos denominado antes de “gradi-
ente de calor™:

Ego-sintonia rejeigao

A palavra "ego-sintonia” explica-se por si s6: estar em sintonia com o ego.
Evidentemente, no nosso mundo pleno de sons, géneros e culturas diversas,
nem todos os “input” que chegam até o individuo através da cultura-ambiente
podem entrar nesta categoria, mas podem ser ordenados de acordo com graus
decrescentes de afinidade em relagdo & vivéncia e as necessidades de um eu,
até atingir conhecimentos que o levem a evitar certas “zonas” da musica, senti-
das como estranhas, desagradaveis, inGteis. Um exemplo de rejeicdo nos é
mostrado nesta declaragdo de um estudante do 3° ano da Escola Secunddria,
Budrio-Bolonha (italia), em 1987:

“As vezes, explorando os varios canais televisivos, encontro programas de con-
certos com orquestra, os violinos... e troco imediatamente de canal. De resto, os
tnicos encontros que tive com a musica clssica foram na escola. Na verdade
estou muito feliz de ter acabado a escola média, pois assim nao terei mais que
ouvir estes concertos”.

Entre os dois extremos (ego-sintonia/rejeigdo) existe uma gama de conheci-
mentos que servem, por assim dizer, de fundo aos interesses diretos do €90,
mas que assumem depois uma grande importancia como saber de referéncia
para a decodificagao de mensagens particulares que néo pertencem aos habitos
explicitos de escuta do individuo.

Fago ainda uma observagdo em relacao a possibilidade imediata de fruicao,
oferecida pelos meios elétricos de reprodugao, e & conseqiente alteracdo do

eixo “ego-sintonia/rejeigdo”: até o ponto em que o contato com a musica é feito
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através de relacionamentos sociais e de experiéncias diretas, a pesquisa ego-
sintdénica inscreve-se em dindmicas sociais complexas, que envolvem
numerosos atores e provocam movimentos de reequilibrio e aprendizado que
fazem “crescer” psicologicamente através da musica. Usando um slogan, a
pesquisa ego-sintdnica deve ser, de qualquer modo, pelo menos alter-sintbnica.
Quando se pode procurar a musica preferida seguindo simplesmente um dese-
jo pessoal, e com o simples gesto de adquirir-se um disco e de escuta-lo, a
pesquisa ego-sintdnica acaba ficando sozinha, dominando a cena sem que
instancias sociais e culturais venham perturba-la, sem algum Alter com o qual
dialogar. A Unica légica gque resta é: “tenho vontade’, “ndo tenho vontade”, ou
“gosto”, "ndo gosto”. Como consequéncia extrema, trata-se de uma légica sem
piedade e egoista, onde a musica ndo tem mais nada de autenticamente social,

resta apenas como um instrumento de prazer privado.
O saber do objeto

Que coisa me diz, que efeito me faz, que sentido tem esta peca musical?
Estamos em pleno dominio do modelo de competéncia musical. Além do mais,
0 que temos para observar neste caso é, quando muito, o fruto ativo de uma
socializacdo ja em estado avangado, ao invés de um processo de criagdo de um
saber. Por estes dois motivos, ndo me estenderei a proposito do saber do obje-
to, mas apenas sublinharei a contiglidade e a continuidade com as duas tipolo-
gias precedentes. Devo evidenciar que este saber também se forma do mesmo
modo descrito previamente, ou seja, por absorgao e retengao de regularidade,

por aplicagao de categorias de sentido que regulam e articulam muitos outros

campos do viver. Também aqui, 0 momento aplicativo e o momento do apren-
dizado ndo sao distintos: cada novo som escutado é uma aplicagdo e a0 mesmo
tempo uma reordenacao e renovagao do nosso saber do objeto. Também vale
para este saber 0 modelo que exemplifiquei com 0 arco: a “pega” escutada nao
é um objeto misterioso que o senso comum (ou a didatica) me ajudaria a deco-
dificar. O senso comum nao é distinto dos objetos do mundo, os objetos (a
musica) nos falam por si sé. Se tirarmos as pedras do arco, ele ndo cairg, sim-
plesmente nao existird mais. Se suprimirmos de um individuo o saber do objeto,
para ele nao existira pega musical alguma.
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NOTAS

Refiro-me aqui a T. Parsons, sociélogo norte-americano que se ocupou a fundo do processo de
formagdo da personalidade na civilizagao industrial. Mas a maior exposi¢éo da sua teoria de
socializag8o esta contida, segundo minha opinido, em Parsons // sistema sociale (Milano, Edizioni
di Comunita, 1965). Outras indicagdes sucessivas orientardo o leitor a outras fontes que me
guiaram nesta seg¢ao.

2 { gcan, Scritti (Einaudi, Torino, 1974) p. 87-88.

Se deve de qualquer forma a N. Chomsky uma espécie de paternidade destas hipteses; gostaria
de citar, para uma leitura, ao meu ver aprofundada mas ndo muito especializada, o ensaio:
“Problemi e misteri nello studio del linguaggio”, contido em Chomsky Riflessioni sul linguaggio
(Torino, Einaudi, 1981).

Cf. Gardner, Formae mentis (Milano, Feltrinelli, 1987).

Hofstaedter, L'io della mente (Milano, Adelphi, 1985), p.17, grifo meu.
Wittgenstein, Della Certezza (Torino, Einaudi, 1978) p. 40, grifo meu.
7 Lacan 1974, op. Cit. p. 112.

Refiro-me ao ocidente, porque em outras culturas as coisas podem ser bem diferentes e dar um
peso maior a dimensdes diversas daquela do “eu”.

% Chomsky 1981, op Cit., p. 149
10 wittgenstein 1978, op Cit. p. 16-27, passim. Grifos do autor.
1 wittgenstein 1978, op Cit. p. 46.

12 Aqui o sentido de “gramatica” é muito mais amplo do que a acepgao comum do termo, enquanto
pressupbe uma assungao de toda a teoria de Chomsky, que é uma espécie de re-fundagéo da
gramatica; espero que o poder explicativo desta citagdo breve nao seja alterado por este proble-
ma terminolégico, muito menos se no lugar de “gramatica” queremos ler ‘“linguagem”, o0 que nao
é um desrespeito a intengdo do autor.

13 Chomsky 1981, op Cit. p.153-154.

V8 Ver Husserl, La crisi delle scienze europee e la fenomenologia transcendentale (Milano, I
Saggiatore, 1961).

15 Ver, além dos ja citados Wittgenstein e Chomsky, também Ried!, Biologia della conoscenza
(Milano, Longanesi, 1981).

16 Adaptado de: Chance, Fishman “La magia della fanciullezza”, in Psicologia Contemporanea, n. 85,
1988, p. 18.

7 contribuigdo mais especifica desta teoria provém de E. Goffmann, in: Goffmann, La vita quoti-
diana come rappresentazione (Bologna, Il Mulino,1969).

18 A inferéncia estatistica ¢ um método que, a partir de conclusdes tiradas de uma amostra de rea-
lidade limitada, permite estender a validade a uma realidade inteira a qual a amostra pertence.

19 Aqui 0 conceito de ordem, que sera utilizado muitas vezes nas péginas seguintes, ndo assume um sig-
nificado moral ou, pior ainda, politico; nesta acepgao tem origem primeiro na termodinamica e depois



SEM PAUTA - v.11, n.16/17 - abril/novembro 2000

142

na cibernética; significa principalmente que um estado de coisas pode ser: a) conhecido; b) usado fru-
tiferamente; ¢) previsivel nos seus desenvolvimentos futuros, onde a desordem, naturalmente, esta
para “irreconhecivel, inutilizavel, imprevisivel”. Este problema, de qualquer forma, uitrapassa muito as
possibilidades desta tratativa; acho oportuno aconselhar um sé texto para possivel consulta, ou seja,
0 ja citado Ried! 1981, utilizando a sua rica bibliografia para eventual aprofundamento.

20 Este problema ultrapassa muito as possibilidades desta tratativa, e também aqui limito-me a dois
textos de um Unico autor, dos quais no segundo ha também interesse musical: refiro-me a
Hofstaedter 1985 op. Cit e Hofstaedter, Gédel, Escher, Bach (Milano, Adelphi, 1984).

25 exploragdo de estudos e pesquisas em mérito, poderia realizar-se em trés linhas, a partir de:
Landa, Regolazione e controllo nell'istruzione (Firenze, Giunti Barbera, 1985), para a teoria da
didatica amparada por experiéncias reais de ensinamento; Bateson 1976, em particular as partes
it e lll, para uma teoria do aprendizado mais extensa e ampliada ao estudo da mente; Sloboda, La
mente musicale (Bologna, Il Mulino, 1988), em particular a parte 3, para um estudo experimental
da execugao musical.

22 pevo reforgar o significado nao-valorativo do conceito, que é de origem cibernética. Um equivoco
deste ponto colocaria em risco a compreensao ou, pior ainda, tornaria o texto mal interpretavel.

23 Um certo tipo de roupa ou calgado pode tornar-se uma prescrigao rigida para o pertencimento a
certos grupos.

24 0 expressao “forma de vida”, freqlientemente usada por Wittgenstein, nao foi definida de um modo
muito claro por ele e nem poderia ser. Ele a usava em varios contextos para definir uma coletivi-
dade humana, suas varias formas de comunicagdo, usos, costumes, tradigdes, mitologias, um
certo conhecimento do mundo fisico, e também (implicitamente) um sistema de parentesco, uma
situagao geo-climatica, uma religido, rituais... tudo que “é uma forma de vida". A expressdo é
usada em outros trabalhos do autor e assume um papel central sobretudo na obra de 1974,
Ricerche filosofiche (Torino, Einaudi).

25 Ver Stefani 1982,

28 Refiro-me sempre a Stefani, La competenza musicale (Bologna, CLUEB,1982) cujo modelo vem
usado sem modificagdes mesmo em sucessivos trabalhos.

27 Uma espécie de manto no qual as mulheres javanesas transportam os recém-nascidos.

280 gameldo é uma orquestra javanesa, formada principalmente por instrumentos de percussao que
produzem um som caracteristico, alguns tambores e instrumentos de sopro, um instrumento de
arco (“rebab”) e em certos casos, vozes.

2% Jaap Kunst, pioneiro da etnomusicologia, conta esta histéria no disco “Begdja, the gamelan boy”
(Philips 00165, 1952). A transcricao que usei faz parte do material de estudos do Seminario de
Etnomusicologia (1987) realizado na Academia Chigiana de Siena - [tdlia, do qual participou o
aluno mais famoso de J.Kunst, o grande estudioso do gameldo Mantle Hood. Dessa transcrigdo,
traduzi e adaptei alguns trechos.

30 publicada em: Martinengo, Nuciari / giovanni della musica {Milano, Angeli, 1986).
31 Este fendmeno foi definido como exposi¢ao seletiva a cultura-ambiente.
32y, pelo menos, ndoc inteiramente,

33 ver 1ARD, Indagine sulla condizione giovanile in ftalia (Bologna, I Mulino, 1984); Garelli, La gene-
razione della vita quotidiana (Bologna, Il Mulino, 1984), Meyrovitz, No sense of place {Oxford,
Oxford University Press, 1985); Balbo, Complessita e identita sociale (Milano, Angeli,1983).

34 Um exemplo tipico: um personagem de um filme ou de uma encenagao que desempenha o papel de
um profissional ligado a qualquer ambito musical, sem que o espetaculo seja centrado em tal profisséo.
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35 G. Stefani ocupou-se deste ponto de vista, muito tipico no caso da mdsica culta, em vérias
ocasiGes. Ver Stefani 1982 op Cit. e Stefani 1987, “Essere qualcuno musicalmente”, in Quaderni
di musica applicata n. 10,

% Trata-se de uma técnica de transmissao das exibigdes ao vivo. O que os telespectadores escutam
¢ o disco da cangao, enquanto o cantor e 0s outros musicos se limitam a fazer a “mimica” da exe-
cugdo, que na realidade nao ocorre. As vezes o cantor (mas ndo os musicos) realmente canta,
acompanhado de uma base instrumental pré-gravada, mas a sua voz somente é ouvida pelo publi-
co presente no auditério.

37 Stefani se refere a este “terrorismo”. Ver Stefani op Cit.1987.

3% Meyer (Emotion and Meaning, Chicago University Press, 1956) define “preparatory set” como o
conjunto de expectativas que precedem cronclogicamente e logicamente a escuta de uma musi-
ca. Todo 0 seu texto explora o fendmeno da escuta (e nao somente} a luz do conceito de expec-
tativa.

39 Naturalmente, me refiro a musica popular de hoje. Se quiséssemos ampliar o periodo de tempo
considerado, descobririamos uma evolugao na forma das mdsicas, na qual um dos fendmenos
mais evidentes é a passagem de uma audigio baseada no Long Playing (tipico dos anos 70} a uma
audicao baseada no compacto simples de 45 rpm, tipico dos anos 50 e 60, e agora, de novo, dos
anos 80.

40 Ver paragrafo precedente.

4 Quando lidamos com fendomenos vitais, e portanto complexos, enovelados e sistémicos, nao
existe outro modo possivel para falar deles. O método que pretendesse “explicar” fendbmenos
deste tipo através de um coloquio verbal sem ter que ir além das proprias descrigdes explicitas,
SG poderia ser uma ilusao ou uma ideologia.

42 Vier paragrafo anterior.





