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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de Pés-Graduacao em Filosofia
Universidade Federal de Santa Maria

PENSAMENTO SIMBOLICO E NOTACAO MUSICAL

AUTOR: FABRICIO PIRES FORTES
ORIENTADOR: ABEL LASSALLE CASANAVE
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 21 de dezembro de 2009.

Esta dissertacdo visa caracterizar a notacdo musical enquanto sistema
representacional em que opera um tipo de pensamento simbdlico. Nesse sentido, as
operacdes realizadas nessa notacdo sao entendidas como pura manipulacdo de
signos, sem a necessaria consideracdo do designado. Entretanto, essa
caracterizacao se defronta com a pergunta pela possibilidade do pensamento
simbdlico. Tal questdao pode ser formulada a seguinte maneira: como é possivel
garantir a correcdao dos resultados obtidos pela manipulagdo simbdlica, enquanto
pura manipulacao de signos sem atencao aos significados? Com vistas a oferecer
uma resposta consistente a essa pergunta, recorre-se a nocao leibniziana de
pensamento (ou conhecimento) cego ou simbdlico, e a certas funcdées a ela
associadas. A partir de um exame de trés funcdes exercidas pelos signos — a saber,
funcdo de sub-rogacédo, funcao de célculo e funcao ectética — bem como de uma
analise dos elementos basicos da notacao musical tradicional, busca-se caracterizar
0 “pensamento musical’ como um tipo de operag¢ao puramente formal. Isso pode ser
observado pela atencdo ao carater estrutural da propria musica ocidental, em que
nocdes como a de Escala e a de ritmo sdo entendidas como modos de organizagao
formal nas quais opera um certo tipo de célculo. Assim, o0s signos da notacao
musical ndo executam simplesmente a funcao de substituir imagens acusticas, mas
exibem ou “tornam visiveis” certos aspectos estruturais dessas imagens. Ora, essa
exibicdo ¢é atribuida também, em diferentes sentidos, a outros sistemas
representacionais, como os diagramas, algumas linguagens artificiais e até mesmo
algumas formas alternativas de simbolismo musical, como os chamados grafismos,
propostos por compositores do século XX. Nessa perspectiva, a estratégia aqui
empregada passa pela comparacao entre a notagdao musical tradicional e diferentes
formas de representacdo, buscando identificar essa notacdo como um tipo de
representacao ectética. Como conclusdo, caracteriza-se a notagdo musical como
elemento constitutivo da propria musica, € nao simplesmente como um cddigo
secundario.

Palavras-Chave: pensamento simbélico; notacdo musical; Leibniz; signos.



ABSTRACT
MASTER’S DISSERTATION
POST-GRADUATE COURSE IN PHYLOSOPHY
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA, BRAZIL

SYMBOLIC THOUGHT AND MUSICAL NOTATION

AUTHOR: FABRICIO PIRES FORTES
ADVISOR: ABEL LASSALLE CASANAVE
Santa Maria, December, 21st., 2009.

This dissertation’s purpose is to characterize the musical notation as a
representational system in which a certain kind of symbolic thought works. In this
sense, the operations that are made in this notation are understood as signs handling
without considering the meaning. Though this characterization confronts the question
for the possibility of the symbolic thought, which question may be asked like this: how
is it possible to warranty the results’ correction obtained by the sign’s handling
without taking care of the meanings? Aiming to offer a solid answer to this question, it
was used a Leibniz’s notion of blind or symbolic thought or knowledge, and certain
associated functions. Based in an exam of three functions that are played by signs,
as well as an analysis of traditional musical notation’s basic elements this work tried
to characterize the musical thought as a kind of formal operation. This can be seen in
the western basic musical structure, in which scale and rhythm are comprehended as
formal organization’s ways in that are present a certain kind of calculus. So the signs
in musical notation simply do not play the role of substitute the phonic component,
but they “make visible” some structural aspects of these images. This exhibition is
attributed in different senses to others representational systems, as diagrams, some
artificial languages and even some alternative musical symbolism, some, called
“graphism”, proposed by some 20" century composers. In this perspective the
method used was the comparison among the different representation forms in order
to identify the musical notation as an ecthetic representation. Concluding, the musical
notation is characterized as a constitutive element of the music itself, and it is not a
mere secondary code.

Keywords: symbolic thought; musical notation; Leibniz, signs; formalism.
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Introducao

A nocdo de pensamento cego ou simbodlico, introduzida por Leibniz, diz
respeito a possibilidade de realizar operagcdes cognitivas, como calculos e
inferéncias, com certos signos ou caracteres, sem a consideracao direta dos
“objetos, “idéias” ou “conceitos” designados. Em lugar dessa consideracao direta, a
qual caracterizaria o chamado pensamento intuitivo, executam-se as regras de um
determinado sistema simbdlico de modo a obter — inclusive acerca de nocdes
complexas — resultados precisos de maneira rapida e segura. Ora, por sistema
simbdlico entende-se, de maneira geral, um determinado conjunto de signos
relacionados entre si mediante regras. Nessa perspectiva, podem ser citados
exemplos proprios das ciéncias formais, como as notag¢des aritméticas e algébricas,
ou os diagramas utilizados em légica e inclusive simbolismos utilizados em
disciplinas empiricas. Ademais, em diversas atividades cotidianas, como 0 manuseio
de utensilios eletrénicos ou o0 uso de softwares, sao utilizados sistemas simbolicos
no sentido amplo em que os tomamos. Em todos esses casos — e talvez, na pratica,
em todo o raciocinio humano — opera um tipo de pensamento cego ou, como

preferimos, simbdlico.

Aos simbolismos da aritmética e da algebra, Leibniz atribuia um carater de
elevada perfeicdo. Os sistemas simbdlicos utilizados nessas ciéncias,
diferentemente daqueles com os quais se grafam as linguagens naturais,
possibilitam ndo apenas designar nog¢des, mas inclusive demonstrar e calcular.
Certamente, devido a complexidade das operagdes realizadas, ao rigor do método
utilizado e a precisao dos resultados obtidos, tais sistemas simbdélicos sao diferentes
dos que em geral empregamos cotidianamente. Desse modo, afora o sentido mais
amplo do pensamento simbdlico, pode-se pensar tal conceito hum sentido estrito,
vinculado com a manipulacdo rigorosamente regimentada de signos. Assim, as
ciéncias anteriormente citadas seriam o exemplo paradigmatico da realizacdo do

pensamento simbdlico entendido nesse ultimo sentido.

Ora, assim como o proprio Leibniz chega a mencionar, a notagdo musical
ocidental se caracteriza como um exemplo de sistema simbélico cuja manipulacao é

capaz de substituir, em algum sentido, a consideracao direta dos sons. Essa
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caracterizacao € certamente plausivel, uma vez que os signos de tal notacao
permitem realizar com sucesso certas “operacées musicais” — como a composicao e
a performance —, sem a exigéncia de uma atencao imediata aos “objetos musicais”
envolvidos. Levando-se em conta exemplos de obras musicais altamente
sofisticadas, como as grandes sinfonias do século XIX, parece, alias, que o uso de
uma notagdo musical eficiente se configura como uma necessidade. Nessas obras,
o emprego de grandes numeros de vozes sobrepostas, as estruturas complexas e
as longas duracoes, entre outros aspectos, tornam, na pratica, impossivel a tarefa
de considerar diretamente o designado. Desse modo, realizam-se as “operacdes
musicais” sobre 0s signos mesmos, utilizando-os como uma base sensivel para o

pensamento.

Entretanto, tdo logo se caracteriza o “pensamento musical” em tal sentido
puramente simbdlico, surgem questionamentos acerca da relagao entre os signos da
notacdo musical e a musica enquanto fendmeno acustico. Esses questionamentos,
de maneira geral, estdo associados a pergunta pelo modo como se relacionam os
sistemas simbdlicos e os “objetos” que esses sistemas designam. Afinal, o que
garante que os resultados das operacbes realizadas com uns possam ser
seguramente atribuidos ao outro? Algumas possiveis respostas a essas questdes
podem ser formuladas a partir da consideracdo de determinadas funcdes exercidas
pelos signos. Destacaremos, aqui, trés fungdes, levando em conta os textos de
Leibniz, onde essas aparecem quase sempre de maneira implicita. Sado as
seguintes: 1°) funcao de sub-rogacéao; 2°) funcao de célculo; 3°) funcéo ectética.

A primeira delas diz respeito ao carater substitutivo do pensamento simbadlico.
Utilizam-se signos em lugar dos objetos, idéias ou conceitos aos quais o
pensamento se refere, e aplicando-se determinadas regras a esses signos, podem-
se obter resultados acerca dos objetos, idéias ou conceitos. Assim, 0s signos sub-
rogam ou substituem o designado, e as relacbes entre signos sub-rogam ou
substituem as relacdes entre o designado. Dessa forma, o pensamento simbdlico é
entendido como um substituto ou sucedaneo do pensamento intuitivo. Dito de outro
modo, as operacdes efetuadas sobre signos poderiam, em principio, ser também

realizadas a partir da consideragéo direta dos “objetos”, “idéias” ou “conceitos”.
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Aplicando-se tal concepcédo ao caso da musica, entende-se que 0s signos da
notacdo musical substituem os sons ou imagens acusticas que constituem os
“objetos musicais”, cumprindo assim uma funcéo de sub-rogacéo. As relacdes entre
€sses sons, por sua vez, sdo substituidas por certas relacdes entre os signos, de
modo que a aplicacdo de determinadas regras a esses ultimos permita obter
resultados acerca dos primeiros. Ora, a introdugdo desse fator operatorio, pela
submissdo dos signos a determinadas regras de manipulagdo, caracteriza a
segunda funcao destacada, a saber, a funcao de calculo. Assim, sob a perspectiva
do pensamento simbdlico como sucedaneo da intuicdo, essas fungdes vinculam aos
signos certas vantagens cognitivas, como a de agilizar as operagdes do pensamento

e a de poupar a memoria de sobrecargas de informacao.

Entretanto, levando-se em conta a complexidade das nocdes acerca das
quais normalmente realizamos nossas operagcées cognitivas, pode-se pensar o
célculo associado a uma segunda formulagdo do pensamento simbdlico. Sob tal
formulagédo, o pensamento simbdélico € entendido ndo como um simples sucedaneo
do pensamento intuitivo, mas como uma extensdo desse ultimo. Visto que algumas
operacdes realizadas sobre a base dos signos ndo poderiam ser levadas a cabo
sem esse intermédio, ou seja, intuitivamente, a funcao de calculo se caracteriza pela
submissdo dos signos a determinadas regras tais que permitem inclusive obter

resultados aos quais a consideracao direta de idéias ndo é capaz de chegar.

Tratando-se a musica sob esse ponto de vista, entende-se que as regras de
manipulacdo associadas aos signos da notacdo musical permitem estabelecer
combinacdes de sons que nao poderiam ser alcancadas via consideracao de idéias.
Essa tese se sustenta, principalmente, pela consideracdo de casos em que a
complexidade das obras tornam humanamente impossivel algo como a
consideracao direta e simultdnea das imagens acusticas que as constituem. Leibniz,
na Dissertacdo Acerca da Arte Combinatoria, propde algumas possibilidades de
calculo combinatério com elementos de musica. Tais possibilidades, como o calculo
das combinacdes possiveis entre os registros do érgao ou o calculo de melodias
possiveis para um dado trecho musical, apontam para o carater computacional do

pensamento simbdlico musical.
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Com respeito a terceira funcao, a funcao ectética, deve-se levar em conta a
capacidade de exibicdo que tém certos sistemas simbdlicos em relacdo ao
designado. Enquanto alguns signos, como as palavras que utilizamos em linguagem
natural, limitam-se a uma relacdo meramente convencional com o designado, outros,
como alguns diagramas e mapas, parecem exibir ou “tornar visiveis” certos aspectos
desse designado, cumprindo assim uma funcdo ectética. Uma vez que esses
aspectos se fazem visiveis ndo exatamente devido a semelhangas de carater
material, mas estrutural, pode-se dizer que o pensamento simbdlico se caracteriza,
sob esse ponto de vista, ndo como um sucedaneo do pensamento intuitivo, nem
tampouco como uma extensao desse, mas como um tipo de pensamento puramente

formal.

No caso da musica, atribuir funcao ectética aos signos da notacao equivale a
dizer que esses signos exibem, de alguma forma, os “objetos musicais”. Contudo,
devido a natureza nao-visual da musica, tal exibicdo ndo pode ocorrer mediante
outro tipo de semelhanca que ndo uma puramente formal. Assim, os signos da
notacdo musical cumprem uma fungao ectética na medida em que “fazem ver”, em
algum sentido, as relagdes que constituem certos “objetos musicais”. Desse modo, o
pensamento simbolico musical pode ser pensado como um tipo de pensamento

estrutural ou formal.

A partir dessas consideragdes, as diferentes funcdes desempenhadas pelos
signos permitem estabelecer uma distingdo entre trés diferentes formulagdes da
nogdo de pensamento simbolico. Em primeiro lugar, de modo mais diretamente
associado & funcdo de sub-rogacdo, tem-se uma concepcao de pensamento
simbdlico como um suceddneo do pensamento intuitivo. Em outras palavras,
substituem-se as coisas por signos, manipulando-os de modo a alcancgar resultados
que poderiam, em principio, ser alcangados pelo pensamento intuitivo. Em segundo
lugar, o pensamento simbdlico pode ser entendido como uma extensdo do
pensamento intuitivo, pois o simbolismo incorpora signos que nao designam. Por
fim, o pensamento simbdlico é tomado num terceiro sentido, a saber, como um tipo
de pensamento formal. Dito de outro modo, seria um pensamento que né&o
envolveria objetos propriamente ditos, sub-rogando-os total ou parcialmente, mas

sim um pensamento acerca de formas, estruturas ou relagées.
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Em cada um desses casos, duas vantagens cognitivas basicas estdo
associadas ao uso de signos, nomeadamente, economia de pensamento e
desencargo de memoéria. O recurso a sistemas de notacdo poupa tanto o
pensamento quanto a meméria de tarefas que dificultariam em muito as operagodes.
Em outras palavras, pode-se dizer que ao se trabalhar na esfera dos signos, poupa-
se, por um lado, o pensamento de ter de considerar sempre e em todas as suas
partes o designado. Por outro lado, o emprego de signos faz com que nao se
sobrecarregue de informacdes a memodria, e evita as incertezas que surgem, dado o
carater imperfeito desta. Essas vantagens cognitivas caracterizam o chamado fator
psicotécnico que esta relacionado ao pensamento simbdlico.

Nessa perspectiva, a presente dissertacdo parte de uma andlise das trés
funcdes pelas quais se pode caracterizar o conceito pensamento simbodlico. Em cada
uma dessas caracterizacbes busca-se situar, por analogia aos exemplos
paradigmaticos de Leibniz, o caso da notacdo musical. Desse modo, podemos
mostrar como as diferentes concepg¢des de notacdo musical estdo associadas a
essas caracterizacbes do pensamento simbélico, considerando todas as funcdes
acima destacadas, e inclusive também o fator psicotécnico. Com isso, o que
podemos chamar de pensamento musical, é caracterizado aqui em termos do
pensamento simbdlico leibniziano, ou seja, primeiramente como um substituto do
pensamento intuitivo, em seguida como uma extensao desse, e, por fim, como um
tipo de pensamento formal. Com base nas trés fungdes elencadas, defenderemos
que essa Ultima concepcéao explica, de maneira mais consistente, a diversidade de
casos e nuances que estdo associados ao uso de signos no caso da notacao

musical.
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CAPITULO |
A Funcao de Sub-Rogacao e a Notacao Musical

O objetivo central desse capitulo é apresentar a funcdo de sub-rogacao
desempenhada pelos signos, projetando sua aplicabilidade ao caso da notacao
musical. Tal funcao esta diretamente associada a uma concepc¢ao ou formulacédo do
pensamento simbdlico como um substituto ou sucedaneo do pensamento intuitivo.
Assim, segundo essa formulacao, os resultados obtidos pela manipulacao simbdlica
poderiam ser também alcancados pela consideracao direta das idéias ou objetos,
sem o intermédio de signos. Nessa perspectiva, esforcamo-nos em mostrar — no
caso da musica — que essa caracterizacdo de pensamento simbolico esta associada
ao que se denomina concepcao tradicional da notagdo musical, segundo a qual a
notacao se caracteriza como um mero cédigo secundario de registro. Assim, a secao
1.1 apresenta a caracterizagdo de pensamento simbdlico como sucedaneo do
pensamento intuitivo; na secao 1.2, essa caracterizacdo é aplicada mais diretamente
a notacao musical, sendo relacionada a concepcao tradicional dessa ultima; por fim,
a secao 1.3 apresenta algumas objecdes a tal caracterizacdo, abrindo passagem

para uma resposta mais elaborada a questdo do pensamento simbdlico na musica.

1.1. Pensamento Simbodlico como Sucedaneo

A caracterizacao do pensamento simbdlico como sucedaneo do pensamento
intuitivo implica a aceitacdo de duas teses. Uma ontoldgica, a saber, a de que
existem certos objetos a serem sub-rogados. Outra epistemoldgica: a de que temos
um acesso direto a esses objetos. Assim, o exemplo paradigmatico desse tipo de
pensamento seria 0 da aritmética, no qual se supde a existéncia dos nimeros ou
das idéias dos numeros, aos quais teriamos um acesso cognitivo direto. Nesse
sentido, uma vez sub-rogados por seus respectivos numerais, 0s numeros podem
ser desconsiderados no percurso subseqlente. Substituir-se-iam os “objetos
matematicos” por signos, e a partir da manipulacao regrada desses signos, poder-

se-ia obter conhecimento matematico genuino.
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Em relagdo ao chamado pensamento (ou conhecimento) intuitivo ', o

pensamento simbdlico, caracterizado a partir da funcédo de sub-rogacao, introduziria
uma mediacdo as operacdes realizadas diretamente sobre objetos, conceitos ou
idéias. Assim, seria permitido obter conclusdes acerca dessas entidades sem ter de
considera-las imediatamente durante a operacdo. Nao obstante, sob essa
perspectiva, as conclusdées a que se chegam por meio de signos poderiam ser
também obtidas intuitivamente, ou seja, pela consideracao direta das idéias ou
conceitos, sem o referido intermédio de signos. Isso seria possivel, do ponto de vista
ontolégico, porque existiriam “objetos matematicos” a serem sub-rogados, e do
ponto de vista epistemoldgico, porque teriamos acesso cognitivo direto a esses

objetos.

Por analogia, no caso da mdusica, tal posicdo aceitaria a existéncia dos
objetos musicais, identificados normalmente com os sons ou imagens acusticas. A
esses objetos teriamos alguma forma de acesso direto, substituido, geralmente nos
casos mais complexos, pelo pensamento simbdlico. A partir da sub-rogacao das
imagens acusticas pelos signos da notagdo musical, seria possivel deixar de
considerar tais imagens direta ou intuitivamente durante a manipulacado simbdlica.
Dessa forma, a virtude do pensamento simbdlico na muasica consistiria em permitir a
composigdo sem a necessidade de uma consideragdo integral, imediata e
simultanea dos objetos musicais, os quais costumam ser, em muitos casos, bastante
complexos. Manipulando um sistema notacional eficiente, cujos signos sub-roguem
devidamente as imagens acusticas musicais, seria possivel compor obras tao (ou
mais) complexas quanto a historia da musica pode mostrar. Contudo, essas mesmas
obras poderiam — segundo esse ponto de vista — ter sido compostas a partir da
consideracao direta dos objetos musicais, embora isso pudesse consistir numa

tarefa extremamente ardua.

Na obra de Leibniz, essa nocédo de pensamento simbdlico aparece em certas
passagens nas quais se discute o uso de signos nas operacdes cognitivas. Nas
Meditagbées sobre o Conhecimento, a Verdade e as Idéias, Leibniz apresenta uma
série de distingdes a fim de substituir o preceito cartesiano de evidéncia, isto é, o
primado epistemoldgico da intuicdo clara e distinta. Dessa forma, a oposicao

! Para as diferentes concepgdes de pensamento simbélico, neste e nos restantes capitulos, estou em divida com
Esquisabel (1999), Esquisabel (texto inédito).
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proposta por Descartes entre idéias claras e distintas por um lado, e aquelas
obscuras e confusas por outro, € criticada e substituida.

Com efeito: “lulm conhecimento — diz Leibniz — é ou obscuro ou claro” 2. Um
conhecimento obscuro seria aquele que nao permite reconhecer a coisa pensada e
distingui-la de outras. Por exemplo, certas nocdes das quais se tenha uma
lembranca meramente superficial constituem “conhecimento obscuro”. O
conhecimento claro, em contrapartida, seria aquele que permitisse o reconhecimento
da coisa (ou nocdo) pensada e a sua distincdo em relacdo a outras. “Um
conhecimento claro — segue o autor — é, a seu turno, ou confuso ou distinto” 3. O
conhecimento claro caracteriza-se como confuso na medida em que néo se dispoe
de elementos suficientes para que se possam enumerar uma a uma todas as notas
(ou marcas) suficientes para o reconhecimento da coisa pensada. Na medida em
que essas notas podem ser apresentadas, o conhecimento se caracteriza como
claro. Em prosseguimento, diz Leibniz: “o (conhecimento) distinto (é¢) ou inadequado
ou adequado, e também simbodlico ou intuitivo” *. O conhecimento distinto
inadequado é aquele cuja andlise acaba em nogdes que sao, por sua vez, confusas.
Diferentemente, o conhecimento distinto adequado seria aquele em que a andlise
das nocdes é levada até o fim, ou seja, até aquelas nocdes simples, que ndo podem

mais ser decompostas em outras devido a sua prépria natureza.

Considere-se agora a ultima distincao apontada pelo autor na citacao anterior:
aquela entre o pensamento (ou conhecimento) simbdlico e o pensamento (ou
conhecimento) intuitivo. Neste ultimo, é pela consideracado direta das idéias, e
somente a partir dessa consideracdo, que se pode chegar a um conhecimento
genuino. De modo mais estrito, pode-se dizer que a nocdo leibniziana de
pensamento intuitivo depende do cumprimento de uma das seguintes exigéncias: a)
as nogcoes envolvidas no ato cognitivo em questdo devem ser nogdes simples, as
quais nao podem ser analisadas, e, portanto, nosso acesso a elas nao pode ser
sendo intuitivo; ou b) as no¢des envolvidas podem ser complexas, contudo, devem
poder ser decompostas em todas as nocdes simples que as compdéem, e

consideradas simultaneamente. Ja no pensamento simbdlico (também chamado por

2MCVI, p. 19.
I MCVI, p. 19.
*MCVI, p. 19.
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Leibniz de pensamento cego) nao € exigida essa consideracdo direta da coisa
pensada. A caracteristica basica desse tipo de pensamento € a utilizacdo de signos,
em detrimento de uma consideracdo direta de objetos. A partir da manipulacéo
regrada de um sistema simbolico eficiente, seria possivel, nesse sentido, realizar
com sucesso operagcdes cognitivas associadas aos objetos pelos quais esta o
sistema simbdlico em questdo. O quadro abaixo, onde as areas cinza representam

as possiveis ocorréncias de pensamento intuitivo, ilustra essas distincoes.

cdeqrada
de nagdes
COMmpPosias
distinto inadeguado
de nogdes
clara simples
Conhecimento confusa
abscura

Figura 1: distingcGes entre os tipos de conhecimento nas “Meditagdes”, de Leibniz.

Embora Leibniz atribua maxima perfeicdo ao chamado pensamento intuitivo °,
nao parece claro que o autor sustente a possibilidade desse tipo de operacéo para
as condicdes cognitivas humanas °. Assim, é forcoso considerar que, na prética, o
pensamento opera de maneira simbdlica. De fato, é isso o que se observa, por
exemplo, no caso da matematica. Em muitas operacdes de execucao trivial, € o uso
de um sistema simbdlico suficientemente eficiente que permite obter o resultado
correto com relativa facilidade. Imagine-se, por exemplo, o caso de multiplicacdes
envolvendo grandes numeros. Se precisassemos considerar todas as unidades
envolvidas, mais as idéias de multiplicacao e de igualdade, seria necessario um
extraordinario esforco de pensamento e de meméria. Porém, o que de fato se faz é

colocar a operagcdao em termos da notacdo aritmética e manipular os signos de

5 “[CJertamente, se (0 pensamento) for simultaneamente adequado e intuitivo, é absolutamente perfeito” . MCVI,

p- 19.
® «“Todo raciocinio humano se leva a cabo mediante alguns signos ou caracteres”. SCL, p. 188.
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acordo com as regras dessa notacdo, obtendo o resultado de maneira rapida e
precisa. Em um texto posterior a 1684, Leibniz chama atencéo para essa questao.
“Se o aritmético ao calcular pensasse constantemente nos valores dos algarismos,
ou seja, nos valores das cifras que escreve, e na multiplicidade de unidades, jamais

poria fim aos calculos extensos” ’.

Dessa forma, o pensamento simbdlico entendido como sucedaneo tem um
carater essencialmente psicotécnico. Os resultados a que chegamos nas operacdes
com signos poderiam ser também alcangados pela consideracao direta das idéias.
Contudo, no caso das operacdes com signos, tais resultados sao alcangcados mais
rapidamente e com menor esfor¢co. Portanto, sdo necessidades praticas, como a
rapidez na efetuacdo dos calculos, que parecem motivar Leibniz nessa primeira
formulacado do pensamento simbdlico. O sucesso nas operagdes com signos justifica

seu entusiasmo com esse tipo de pensamento.

Assim, entender a nocao de pensamento simbdlico a partir da funcao de sub-
rogacao envolve sustentar que os signos substituem os objetos do pensamento
intuitivo, € que as operacdes entre esses signos substituem as relagdes entre tais
objetos. Note-se, entretanto, que a sub-rogacdo assume importancia nao por auxiliar
0 pensamento intuitivo, atuando paralelamente a esse ultimo. Quando se utilizam
signos, a intuicdo sai de cena, e as regras de manipulacao simbdlica passam a atuar
sem a necessidade do raciocinio sobre idéias. Essa concepcao pode ser
exemplificada, em Leibniz, pela seguinte passagem das Meditagdes:

“[N]Ja maior parte das vezes, principalmente em uma andlise mais
longa, nédo intuimos simultaneamente toda a natureza da coisa de
uma sO6 vez; mas, no lugar das coisas, usamos sinais cuja
explicacdo costumamos, por causa de alguma abreviagdo do
pensamento, negligenciar no momento, cientes ou acreditando que

ela est4d em nosso poder” 8.

Os “sinais” ou signos substituiriam, portanto, “as coisas”, ou seja, cumpririam
uma funcao de sub-rogacao. Ora, essa substituicao teria sua causa na necessidade
de uma abreviacdo ou economia do pensamento. Devido a complexidade das

"SCL. 188.
¥ MCVI, p.20.
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nocoes que em geral empregamos, e tendo-se em conta as limitagcbes do
pensamento intuitivo, 0 uso de recursos simbdlicos assume um carater pragmatico
ou psicotécnico. Em Signos y Calculo Ldgico, Leibniz se refere a substituicdo de

coisas ou idéias por signos de maneira semelhante:

“Com efeito, ndo apenas as coisas mesmas, mas inclusive as idéias
das coisas, ndo podem nem devem ser continuamente objeto de

observacao distinta por parte da mente. Devido a isso, por razdes de

economia, se empregam signos em lugar de umas e de outras” °.

Certamente, ndo apenas o pensamento, mas também a memoria busca
auxilio no uso de signos. Esses dois aspectos, de economia de pensamento e
desencargo de memoria, caracterizam o fator psicotécnico do pensamento
simbdlico. Nessa perspectiva, a substituicdo de “objetos” por signos, assim como a
substituicdo de relacdes entre objetos por relagdes entre signos, forneceriam um
auxilio tanto ao pensamento quanto a meméria nas operagdes cognitivas. Tomando
novamente o exemplo paradigmatico da aritmética, a substituicdo dos objetos
numeéricos por signos tornaria triviais certas operacdes que, a mercé das limitacées

do pensamento e da meméria humanos, dificilmente seriam realizadas.

No caso da musica, a economia de pensamento e o desencargo de memdria
que decorreriam desse tipo de pensamento poderiam ser observadas, sobretudo,
nas construcbes musicais complexas, como as grandes sinfonias, nas quais
observam-se diversas sobreposicoes de vozes e longas duracdées. Sem o uso de um
potente sistema notacional, tanto a composicdo quanto a leitura e a execucao
dessas pecas se constituiriam em tarefas sobre-humanas. Para leva-las a cabo seria
preciso ter sempre em mente cada um dos elementos de que se compde a obra em
questdo, e realizar operagdes cognitivas de alta complexidade considerando
diretamente esses elementos. A extensdo e a complexidade das pecas, da mesma
forma que impdéem dificuldades ao pensamento, exigem da memodria humana mais

do que as limitacdes desta permitem normalmente realizar.

Entende-se, pois, que o pensamento simbdlico, assim formulado, caracteriza-

se como uma alternativa em relagdo ao pensamento intuitivo. Essa alternativa

? SCL, p. 188.
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tornar-se-ia uma exigéncia nos casos em que a complexidade das nocoes
envolvidas estivesse para além dos limites do aparato cognitivo humano. Portanto, o
pensamento simbolico, sob esse ponto de vista, caracteriza-se como um substituto
do pensamento intuitivo. A fim de mostrar que essa caracterizagdo esta associada a
concepgdo tradicional de notagdo musical, sdo feitos (na secdo 1.2) alguns
apontamentos sobre a natureza dessa concepcdo. Além disso, é apresentada a
nossa leitura da visdo tradicional da notacdo musical em termos da nocédo de
pensamento simbdlico entendido como sucedaneo do chamado pensamento

intuitivo.

1.2. Sub-Rogacao e Notacao Musical

Da concepcao de pensamento simbdlico entendido a partir da funcao de sub-
rogacdo emergem algumas consequéncias ndo pouco importantes a respeito da
relacdo entre os signos e aquilo que por eles é designado. Tais consequéncias
dizem respeito a ter de supor — caso se concorde com a concep¢ado em questao —
nao s6 uma distingao radical entre signo e designado, mas também a atribuicdo de
uma certa prioridade ontoldgica aos ultimos em relacao aos primeiros. A partir de
certas operagdes com 0s signos, seria possivel obter resultados acerca dos objetos
designados. Contudo, o designado deve ser entendido, nesse contexto, como
radicalmente independente do signo. Os sistemas de signos sdo tratados, nessa
perspectiva, como cédigos secundarios para o registro de objetos. Assim, por
exemplo, a numeragao ardbica — sem a qual as operacbes aritméticas ndo seriam
possiveis — deve ser entendida como exterior a aritmética que se conhece e
diferente dela. Analogamente, a notacdo musical € pensada como uma mera
ferramenta para registro e comunicagcdo das imagens acusticas, sem a qual a

musica, na sua esséncia, em nada perderia.

Assim entendida, a notacdo musical se identifica com o que Edson
Zampronha denomina a “concepcao de notacdo segundo o paradigma tradicional” '°.
Nesse paradigma, a notagdo musical € em geral tratada como

10 Zampronha, 2002.
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“um codigo secundario, substitutivo, correlacional: o compositor
codifica a musica em um sistema secundério de regras. Um
intérprete que conheca as regras e 0s signos do codigo sera assim
capaz de decodificar os sinais e restituir a informagao original” "'

Nessa perspectiva, o cédigo ou notacdo é tratado como secundario em
relagdo aos “objetos musicais” ou a “informagéo original”. Essa informagéo original,
ou seja, a “obra” propriamente dita, é caracterizada sob diferentes pontos de vista
pelos autores que se ocupam da chamada “ontologia musical’. Entre essas
caracterizagdes, dois modelos fundamentais protagonizam uma oposigao classica. O
primeiro deles pode ser chamado “modelo platdnico”, e trata os objetos musicais
como entidades ideais, de alguma forma existentes em um certo plano intelectual 2.
Por conseguinte, a fungdo do compositor vem a ser simplesmente acessar essas
entidades e transcrevé-las por meio de uma notagédo. O segundo modelo, a que se
pode chamar “modelo empirista”, concebe a obra como um fato concreto no espaco
e no tempo 3. Assim, apenas a execugdo — mais ou menos perfeita, de acordo com
as exigéncias de cada autor — é considerada propriamente “obra”. Portanto, embora
discordem em alguns pontos, esses dois modelos estdo de acordo no que diz
respeito ao carater secundario da notacdo. Seja entendida como idéia ou como
performance, nos dois casos a obra € tomada como distinta da notagdo musical e

exterior a ela. Consideremos, por enquanto, a notacdo como um cédigo secundario.

Do ponto de vista da teoria musical, os aspectos que constituem as obras sao
tradicionalmente caracterizados a partir das chamadas “propriedades” dos sons, as
quais cumprem a funcado de categorias. Pelo apontamento de diferentes aspectos
dos sons na notacdo, seria possivel comunicar com maior ou menor precisao a
informacao musical original. Na musica ocidental tradicional, a altura e a duragao
sdo canonicamente tratadas como os aspectos ou “propriedades” fundamentais dos

sons musicais. A altura corresponde a caracteristica que diferencia os sons do mais

" Ibidem.
2 Ibidem. pp. 15-20.
" Ridley, 2008, pp. 159-196.



22

grave ao mais agudo '*. J4 a duracgdo diz respeito ao carater temporal dos sons — a
quantidade de tempo em que uma nota permanece soando.

A notacdo musical tradicional designa essas categorias em um sistema
bidimensional cuja base é a pauta ou pentagrama, um conjunto de linhas horizontais
paralelas — e de espacos entre essas linhas — contados de baixo para cima, sobre 0s
quais as notas sdo grafadas '°. A altura é apontada pelo posicionamento horizontal
das notas em relagao a clave, um sinal grafado a esquerda das linhas, o qual marca
uma determinada linha do pentagrama com uma altura especifica. Por conseguinte,
todas as demais linhas tém suas alturas determinadas, obedecendo a ordem da
Escala Natural. Sdo usadas trés diferentes claves, a saber, a clave de D6, a de Fa e
a de Sol '®. Cada uma delas marca a ocorréncia do som (no que diz respeito a
altura) que Ihe empresta o0 nome em uma determinada linha do pentagrama, e os
sons que caem sobre cada uma das outras linhas sdo deduzidos por recorréncia a
ordem da Escala. Esses elementos basicos para a representacdo da altura na

notacao tradicional podem ser observados na seguinte figura.

clave de Sol
Altura: Dd Ré Mi Fa ol L4 Si Dd
‘ -
4 s - = T3
7 T &
i ]
[ i
W ]
[ -

linhas
suplementares

Alura: Do Ré Mi Fa Sol L& Si

Figura 2: Representacdo da altura na pauta tradicional.

Para representar as possiveis alteracdes na altura dos sons em relacédo a
Escala Natural — os chamados acidentes, entre os quais sao usados principalmente
o sustenido e o bemol — sdo acrescentados respectivamente, a esquerda da nota, os

"* Do ponto de vista da fisica, a altura é tratada como a freqiiéncia da onda sonora fundamental que compde o
som. Um estudo detalhado acerca dos aspectos fisicos da musica encontra-se em Roederer, 1998.

> O pentagrama constitui-se de cinco linhas fixas, as quais podem ser acrescentadas linhas extras, tanto no
extremo superior quanto no inferior. Essas linhas extras, chamadas linhas suplementares, sdo grafadas em pontos
isolados, referentes unicamente ao instante de execugao da nota.

' Por motivo de simplificagdo, nossos exemplos utilizario apenas a clave de Sol, levando-se em conta que o
funcionamento de todas € tecnicamente o0 mesmo.
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sinais “#” e "b”. Assim, um Sol sustenido e um Ré bemol, para dar alguns exemplos,

sao grafados da seguinte maneira.

ol Sustenido E
”

Ré Bemol %
+*

A

Figura 3: Acidentes musicais mais usados

No que diz respeito a categoria de duragdo, a notagdo musical opera de
maneira igualmente eficiente. O transcorrer temporal é representado, assim como no
caso da escrita ocidental da linguagem natural, pela sucessao horizontal das figuras
na pauta, da esquerda para a direita. As duragOes relativas das notas sao
representadas pelas diferentes figuras com que as alturas sao assinaladas. Cada
figura representa uma divisdo de um pulso temporal padrdo, segundo certas
proporcées matematicas. Tais propor¢des correspondem a chamada divisdo binaria
das figuras, na qual uma unidade fundamental de tempo (a que se da valor 1), é
dividida sucessivamente por 2, 4, 8, 16, 32 e 64. A cada uma dessas divisdes, assim
como a unidade fundamental, corresponde uma determinada figura, de acordo com

a tabela abaixo.

Nota Semibreve Minima Seminima Colcheia Semicolcheia Fusa Semifusa
Figura o ] J J\ ﬁ ﬁ ﬁ
Valor 1 12 1/4 1/8 116 1/32 1164

Tabela 1: valores de duragéo.

Dessa forma, a notagdo musical tradicional da conta das duracdes relativas
dos sons, isto &, dos valores de duracdo das notas em relacdo a uma unidade
fundamental. A duracao objetiva dessa unidade fundamental, e, por conseguinte, de
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todas as duracbes relativas a ela, é apontada, de maneira mais ou menos
aproximada, pela indicagcdo do Andamento. Essa indicagdo determina um padrao
para a contagem do tempo em um determinado trecho ou peca, tendo como unidade
de medida o numero de batidas por minuto (Bpm). Embora contemporaneamente
diversos compositores tenham criado novos termos para indicar andamentos, alguns
termos italianos tornaram-se tradicionais na notagdo ocidental. Um apanhado dos

andamentos usados nessa tradicao € apresentado na tabela abaixo.

Andamento |Duracao Aproximada (Bpm)
Gravissimo \enos
Grave 40
Larghissimo 40-60
Largo 40-60
Larghetto 60-66
Lento 60-66
Adagio 66-76
Adagietto 66-76
Andante 76-108
Andantino 84-112
Moderato 108-120
Allegretto 112-120
Allegro 120-168
Vivace 152-168
Vivacissimo 168-180
Presto 168-200
Prestissimo 200-208

Tabela 2: Andamentos

Ja desde o século XIX, a invencao do metrbnomo permitiu estabelecer uma
marcacao precisa para a contagem do tempo musical, garantindo mecanicamente a
obediéncia aos padrdes de andamento. No entanto, ha de se considerar que, sem o

apoio em uma ferramenta como o metrénomo, a conformidade da execugao a um



25

andamento especifico resulta duvidosa. Da mesma forma, no tocante a altura, foi
apenas a partir da invencao do diapasdao que se pdde obter um padrdo para a
afinacdo dos instrumentos, garantindo a conformidade de toda a orquestra. Dessa
forma, no tocante a representacdo das duracdes e das alturas objetivas dos sons, a
notagdo musical classica ndo demonstra a mesma eficiéncia que se observa na

notacao das duracdes e das alturas relativas.

Além das categorias de altura e de duracdo, a concepcao tradicional da
notagdo musical utiliza também outras duas, nomeadamente, a intensidade e o
timbre. A intensidade diz respeito ao volume dos sons '’. Ja o timbre é o resultado
de como o espectro de um som varia no tempo. Essa categoria é tradicionalmente
tratada como a caracteristica que permite distinguir sonoridades diferentes em notas
de mesma altura executadas em instrumentos diferentes, ou no mesmo instrumento
regulado de maneiras diferentes. Por exemplo, sob esse ponto de vista, o que
possibilitaria distinguir duas notas de mesma altura executadas por um trompete e

por uma flauta seriam os diferentes timbres de tais instrumentos.

Na notacao tradicional, a designacdo da intensidade é feita por meio de
elementos de natureza distinta. Por um lado, as relagdes de intensidade entre as
notas sdo apontadas pelos acentos e pelos sinais de dindmica. Por outro lado, o que
seria um padréo objetivo de intensidade, sobre o qual essas relagées ocorreriam, €
apontado, na musica tradicional, de maneira vaga e imprecisa. Sao usadas palavras
— Ou suas abreviaturas — posicionadas sobre trechos da pauta. Essas palavras
prescrevem a execucao das notas em faixas aproximadas de intensidade. Nao ha,
nesse caso, uma tabela de definicbes das intensidades de maneira precisa. A
intensidade dos sons depende, em larga medida, da maneira como o intérprete
realiza a execucdo. Abaixo, uma tabela com os principais termos utilizados para
apontar a intensidade na notacéao tradicional, e um exemplo de usos de diferentes
sinais de intensidade na primeira linha de A Pobrezinha, de Heitor Villa-Lobos.

17 A intensidade do som é entendida pela fisica como a extensdo da onda sonora, desde um extremo ao outro de
sua vibragao.
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pianissimo pp
piano p
mezzo piano mp
mezzo forte mf
forte f
fortissimo ff

Tabela 3: intensidades e abreviaturas

sinais de dinfimica

acentos

Figura 4: sinais de dindmica em A Pobrezinha, de Heitor Villa-Lobos.

J& para a categoria de timbre, a notagdo musical tradicional limita-se a
prescrever caracteristicas da instrumentacdo e da execug¢dao, como o instrumento
com que a obra deve ser executada, a forma como tal instrumento deve estar
regulado, quais acessérios devem ser empregados na execucao, etc. Para isso, sob
a perspectiva da musica ocidental tradicional, alguns apontamentos em linguagem
natural sdo, em geral, suficientes. Além desses elementos fundamentais com que
caracterizamos a notacao tradicional, existem diversos outros sinais, com diferentes
fungdes, usados com maior ou menor freqiéncia na escrita musical. Por exemplo, a
invencao de novos instrumentos ou 0 uso de novas técnicas instrumentais exigem,
em alguns casos, o acréscimo de novos signos a notacdo. Dessa forma, a notacao
musical, mesmo sob a perspectiva tradicional, é tratada como um codigo em
continua transformacédo. Segundo essa concepcdo tradicional, a relacdo entre a
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transformacao histérica da notacdo e a evolugdo da musica enquanto fenémeno
acustico é entendida da seguinte forma: a notacao é aperfeicoada com a finalidade
de oferecer uma precisdo cada vez maior no registro de imagens acusticas. Sobre
essa abordagem da histéria da notagcao musical em relacao a histéria da musica, diz
Zampronha:

“[O] ponto de vista tradicional costuma interpretar a transformagéo
histérica da notacdo como uma evolugcdo dessa codificagao. Isto é,
no correr dos séculos a notacéao teria se transformado no sentido de
produzir um registro cada vez mais preciso e detalhado da
informagdo musical. Gradativamente notas, durag¢des, dindmicas,
formas de ataque, timbres, andamento, carater expressivo e outras
tantas informagdes passaram a ser especificadas, sempre na
direcéo de se obter maior precisdo no registro” '®.

Portanto, a concepc¢ao tradicional de notacao musical parte da premissa de
que ha, em alguma esfera, uma “informacéo original” a ser codificada. Uma boa
notacdo seria aquela capaz de expressar o maior niumero possivel de aspectos
dessa informacao, ou seja, da obra. Dito de outro modo, a eficiéncia de uma notacao
dependeria da exatiddo com que expressa as imagens acusticas que constituem a
obra notada.

E ilustrativo considerar aqui a comparacéo entre cédigos distintos de registro
musical, como as notacdes por cifras e a notacédo tradicional propriamente dita. A
primeira delas, bastante utilizada em musica popular, restringe-se a indicar, acima
da letra a ser cantada, os acordes que devem acompanhar a voz. Trata-se, portanto,
de uma notacao estritamente harménica, ou seja, é capaz de registrar com precisao
0s acordes que constituem a harmonia da obra, mas deixa diversos outros aspectos
— entre 0s quais os ritmicos, melddicos e expressivos — ao encargo da meméria e da
chamada “percepg¢do musical”. Abaixo, um exemplo desse tipo de registro musical
para a cancao “A Felicidade”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes.

18 Zampronha, 2002.



28

C7TM(9)
Triste... ...za nao tem fim,
Em7 B7 (b9) Em7 A7 Dm7 G7

feli... ...cida... ...de sim.

Figura 5: Cifra dos versos iniciais de A Felicidade.

Nesse tipo de registro, os acordes sdo representados por pequenos grupos
de signos (como C7M(9) ou Em7). As letras maiusculas iniciais indicam a Tonica de
cada acorde, ou seja sua nota fundamental. Sao utilizadas as sete primeiras letras
do alfabeto para representar as sete notas da Escala Natural, iniciando pelo L&, de
modo que A=La, B=Si, C=D06, D=Ré,...,G=Sol. As letras minlusculas e 0os numerais
indicam, a partir de certas convengdes, as outras notas que compdem cada acorde.
Assim, por exemplo, Em7 indica a execug¢ao de um Mi menor com sétima menor, e

ou A7 indica que deve ser tocado o acorde La maior com sétima menor.

Ja& no caso da notagao por partituras, tradicional na musica erudita ocidental,
bem maior € o numero de detalhes e aspectos da obra que podem ser registrados.
Esse sistema permite sobrepor com exatiddo diversas vozes, cada uma delas
representada som a som e em sincronia temporal. Assim, a famosa melodia de “A
Felicidade”, negligenciada na cifra do exemplo acima, é representada, na notacao

por partituras, da seguinte maneira:

B —

_ ot - E A = 2 — i
) 1 88 T 1 7 | P4 T d ¥ I -4 1

L " Bl | Ld | 1] 1 | mm L"J |74 ]

E—- i ; ] — —J
v Tris  te e hao tem fim fe li

PR W O Vs 1 T :

é T t ! B H—P — ;o i —— | - H

1 1 T H 1 H 1 1 1 4 1 (N1 | 11

0 - T 1 E ¥ I | 1 IR i}

-..Cl da de sim. Tris te..

Figura 6: partitura da melodia inicial de A Felicidade.
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A essa linha melddica podem ser acrescentadas outras, como 0s acordes de
violao que a cifra do exemplo anterior representa em outro cédigo. Devido a
eficiéncia na notacao do ritmo, e pela capacidade de representacdo som a som, o
sistema de partituras pode ser considerado uma melhor notacdo — ou pelo menos
uma notagdo mais completa — que o sistema de cifras. Segundo a concepg¢ao
tradicional de notacdo musical, portanto, uma partitura representa com maior
exatiddo as obras musicais do que uma cifra. Da mesma forma, a concepcao de
pensamento simbdlico, tomado como sucedaneo do pensamento intuitivo, dird que a

partitura € mais eficiente porque sub-roga um maior numero de aspectos da obra.

Contudo, essa caracterizagéo precisa ainda abarcar uma resposta a seguinte
questdo: o que garante a confiabilidade dos sistemas simbdlicos (musicais ou nao)
em relacdo com objetos, por natureza distintos dos proprios signos? Deve haver
algo de comum entre o signo e o designado para que os resultados das operacdes
realizadas com o primeiro possam ser devidamente atribuidos ao ultimo. A resposta
tradicional a essa questao apdia-se sobre a nocao de isomorfismo. Diz-se, de modo
geral, que um “sistema de objetos” e um sistema simbdlico sdo isomorficos entre si
quando compartiiham de uma mesma forma ou estrutura. Assim, as relacées entre
0s objetos devem estar associadas relagdes andlogas na esfera simbdlica. Desse
modo, a confiabilidade das operacbes simbdlicas é garantida na medida em que
existe uma identidade entre a estrutura dos objetos e a dos sistemas simbdélicos que

os designam *°.

Tomando novamente como exemplo o caso da aritmética, a certeza do
sucesso nas operagdes simbdlicas exigiria um isomorfismo entre o sistema de
nameros e o sistema de signos numéricos (numerais) que o designa. Assim, a cada
operacdo existente entre os numeros estaria associada uma operacdo entre os
numerais correspondentes. De maneira semelhante, pode-se pensar o caso da
musica sob esse ponto de vista. O pensamento simbdlico musical dependeria, pois,
de um isomorfismo entre 0s objetos musicais e 0s signos da notacao musical. Entre
uma melodia, por exemplo, e a grafia dessa melodia, deve haver algum elemento
que permita identificar uma mesma estrutura. E € essa estrutura a “pedra de toque”

do pensamento simbdlico assim entendido. Em outras palavras, é a possibilidade de

9 €. f SILVA (texto inédito).
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uma analogia estrutural que garante a correta aplicabilidade dos resultados de

operacdes com signos aos objetos pelos quais esses signos estao.

Nessa perspectiva tradicional, a Unica virtude do pensamento simbdlico é o
seu fator psicotécnico. Uma vez que, segundo a concepg¢do em questdo, as
operacdes efetuadas com o uso de signos poderiam ser também levadas a cabo
intuitivamente, entende-se que ndo ha nada que possa ser feito com signos que nao
pudesse ser realizado também com o uso da intuicdo. Por conseguinte, economia de
pensamento e desencargo de memodria sdo entendidos como 0s Unicos motivos
pelos quais na maioria das vezes utilizam-se signos em vez da intuigdo. Ora, essa
concepcao, embora pareca responder de maneira simples a questao do pensamento
simbdlico, especialmente em relacdo a musica, ndo é capaz de explicar todos os
casos em que se utiliza com sucesso a manipulagcdo simbolica. A secao seguinte
apresenta algumas objecdes a tal concepc¢ao, a fim de introduzir a caracterizagdo da
notagdo musical ndo como cddigo secundario, mas como elemento constitutivo da

musica.

1.3. Algumas Objecoes a Concepcao Tradicional da Notacao Musical

A primeira objecao que faremos a concepcao tradicional de notacdo musical,
considerada sob a perspectiva do pensamento simbdlico como suceddneo do
pensamento intuitivo, diz respeito a algumas conseqiéncias, no minimo
extravagantes, que decorrem dessa concepgdo. Como foi visto anteriormente,
pensar a notacdo musical sob esse ponto de vista envolve assumir que as
operacdes musicais realizadas com signos poderiam também, em principio, ser
levadas a cabo de maneira intuitiva. Assim, no tocante a composi¢éo, esse ponto de
vista deve assumir que mesmo obras muito complexas poderiam ter sido compostas
a partir da consideragao direta dos conceitos ou idéias musicais envolvidos. Por

conseguinte, compor significa poder vislumbrar os objetos musicais em alguma
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esfera ndo simbdlica para, a partir dai, substituir esses objetos por signos, obtendo

assim um registro da obra vislumbrada.

Essas teses podem encontrar alguma sustentagdo em casos extremamente
simples, como as linhas melédicas do canto gregoriano, ou algumas manifestacdes
de musica popular, onde um pequeno conjunto de estruturas basicas limita a
composicao a algumas poucas opcgdes. Contudo, ndo parece razoavel aceitar que
obras de grande complexidade possam ser vislumbradas em cada nota pelos
compositores antes mesmo do uso de qualquer recurso simbdlico.

Muitos outros sao os exemplos de casos em que semelhantes consequéncias
— por que nao dizer? — absurdas decorrem de uma aplicacéo integral da nocao de
pensamento simbdélico como sub-rogacdo a musica. Assim, para considerar outro
exemplo, também nao parece razoavel dizer que obras como as pecas
dodecafbnicas de Schoenberg poderiam em principio ser compostas sem o recurso
a um sistema simbdlico. O fator psicotécnico do pensamento simbélico serve de
objecdo a essa concepg¢do na medida em que as limitacbes do aparato cognitivo
humano, tanto no tocante ao pensamento quanto a memdria, exigem — pelo menos
em muitos casos — que se faca uso de signos. Dessa forma, soa como literatura
fantastica a imagem platénica do compositor que colhe as idéias musicais em um
plano supra-sensivel, codificando-as secundariamente em uma notagdo. Parece
mais adequado pensar, em casos assim, que a notagcdo cumpre um papel
constitutivo na criacdo musical. Nao é pelo acesso a supostos objetos musicais que
se torna possivel a codificacdo em uma notacao, mas pelo uso de uma notacao que

se tornam possiveis esses “objetos”.

A segunda objecdo que apresentamos refere-se a visdo tradicional da
“transformacao” histérica da notacdo musical como uma evolucdo no sentido de
oferecer uma maior precisdo no registro. Como foi visto anteriormente, essa
evolucao seria o reflexo de um esforgco para dar conta da demanda de novos
“objetos musicais” que surgiriam — talvez nas mentes dos compositores — pelo
decorrer da histéria da musica. As alteracbes feitas na grafia musical através dos
séculos teriam, portanto, a finalidade de suprir as necessidades composicionais que

surgiriam com as inovagdes no campo propriamente musical.
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Contudo, a prépria histéria da musica da exemplos de situagcdes em que se
deu justamente o inverso. Algumas composi¢cdes ou modos de compor foram
possiveis apenas depois de certas modificagcbes ocorridas na notagdo da época.
Isso pode ser observado na passagem do canto monddico ao canto polifénico, na
chamada ars antiqua dos séculos Xl e Xlll ?. Esses dois cantos podem ser em
geral distinguidos a partir do numero de vozes ou linhas melddicas diferentes que
sao entoadas simultaneamente. Assim, o canto monddico se caracteriza pelo uso de
apenas uma linha melédica, enquanto o canto polifénico sobrepde diferentes vozes

de maneira simultanea.

A alteracao notacional que se deu nessa passagem consistiu basicamente na
possibilidade de sobrepor diferentes linhas melddicas na pauta. Isso foi possivel
apenas depois que o sistema de notacdo das relacdes de altura e de duracgao foi
aperfeicoado até um nivel de exatiddo suficiente inclusive a simultaneidade de
vozes. A partir de entdo, grupos de musicos bem treinados na leitura dessa nova
notacdo poderiam cantar sincronizadamente diferentes vozes de uma mesma
composicao, produzindo imagens acusticas impensaveis na notacao anterior. No
entanto, ndo foi com propdsitos polifénicos que se deram essas alteracbes, mas
unicamente no intuito de oferecer um sistema notacional mais eficiente ao canto

monddico.

Portanto, ndo parece correto afirmar que as alteracdes sofridas pela notacao
musical na histéria da musica sejam momentos de uma evolucdo no sentido de
melhor registrar as obras ou de registrar novos tipos de obras. Contudo, seria
também despropositado atribuir apenas a novos sistemas ou elementos notacionais
as transformacdes ocorridas na muasica em sua histéria. Fatores como o
aprimoramento ou criacao de novas técnicas de pratica instrumental, exploracéo de
novos timbres ou modos de expressdes, entre outros, desempenham também

importantes papéis nessa dindmica evolutiva da musica.

A terceira objecdo tem como alvo a pretensdo mesma de responder a
pergunta pela possibilidade do pensamento simbdlico a partir da nocao de sub-
rogacao. A tese de que os signos substituem os objetos se sustenta, até certo ponto,
pela condicdo de que exista um objeto para cada signo empregado. No entanto, em

20.C. f. Candé, 1994; Zampronha, 2002.
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muitos codigos notacionais empregam-se signos que nao tém propriamente algo

como objeto, e que, ndo obstante, sdo de grande utilidade para diversas operacoes.

Considere-se, na aritmética, o caso dos numerais negativos. Enquanto dos
naturais positivos se pode dizer — também até certo ponto — que ha um objeto
numérico para cada signo, no caso dos negativos tal afirmacdo ndo encontra tao
facilmente uma sustentacdo. Poder-se-ia pensar que 0s numerais negativos nao
estdo por objetos, mas sdao simplesmente simbolos sujeitos a uma regra de
operacao, a saber, a de que para cada numeral, a, existe outro, —a, tal que a soma
de ambos resulta o numeral zero. Um possivel defensor da concepcado de
pensamento simbdlico como sub-rogacdo ainda responderia a essa objecao
apelando ao fator psicotécnico das operacdes com signos. Seu argumento seria o
de que as operagdes que levamos a cabo com numerais como 0S negativos,
infinitesimais ou irracionais poderiam ser também realizadas pela consideragéao
direta dos “objetos”, ou mesmo por meio de uma notacdo que nao faga uso de tais
signos “sem objetos”. Porém — continuaria — se usam esses signos por razées de

economia, para usar palavras como as do préprio Leibniz.

No entanto, essa resposta ainda parece um tanto fragil. Dizer que se podem
realizar quaisquer operacdes aritméticas pela mera sub-rogacdo de objetos por
certos signos implica ter de aceitar também certas consequéncias estranhas. Por
exemplo, pode-se considerar o caso de uma operacao envolvendo uma quantidade
maior do que o numero de particulas do universo. O que significaria, nesse caso,
dizer que os signos substituem algo? Mais ainda: o que significaria dizer que se
poderia em algum sentido considerar diretamente o designado? Aqui ndo parece

haver mais espaco para uma resposta tao facil.

Na notacdo musical, os signos usados para grafar os instantes de siléncio
parecem bons candidatos a exemplos analogos. A concepcéo tradicional tenderia a
responder a questdao do pensamento simbdlico a partir da tese de que, para cada
signo ha um objeto musical, um som. No entanto, considerando-se os signos para
siléncio, ou pausas, também essa resposta se vé abalada. As pausas nao estao por
objetos sonoros, mas justamente pela nao-ocorréncia de qualquer som. Dessa

forma, atribuir a esses signos uma funcao de sub-rogacdo ndo parece uma atitude
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razoavel, ou, ao menos, semelhante tese ndo encontra a mesma sustentacao que a

fundamenta quando aplicada ao caso dos signos para ocorréncias sonoras.

Essas poucas objecdes tornam claras algumas falhas da concepcédo de
pensamento simbodlico sucedaneo e, por conseguinte, da concepgao tradicional de
notacdo musical. A fim de avancar nessa investigacdo, a sequéncia do trabalho
busca apresentar outras possiveis respostas a questdo do pensamento simbélico na

musica e na notagao musical.
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CAPITULO I
A Funcao de Calculo e a Notacao Musical

Este capitulo apresenta uma segunda formulagdo do pensamento simbdlico,
que surge a partir da consideracédo de certos aspectos ligados a funcao de calculo
que cumprem certos sistemas de signos. Segundo essa formulagdo, o pensamento
simbdlico ndo se caracteriza como um sucedaneo do pensamento intuitivo, mas
como uma extensdo desse ultimo. A fim de explicitar uma possivel aplicabilidade
dessa concepcdo a musica, a sec¢ao 2.1 apresenta uma caracterizagdo geral da
fungéo de calculo e da nocao de pensamento simbdlico associada a ela. A secéo 2.2
busca situar a musica na discussdo sobre os elementos de calculo, novamente a
partir do exemplo paradigmatico da aritmética. De modo a justificar a aplicabilidade
dessa nogdo a musica, a se¢ao 2.3 apresenta um genuino exemplo de calculo com
elementos musicais, a saber, as aplicagdes da combinatéria leibniziana a musica.
Finalmente, na secdo 2.4, faz-se uso do método de Leibniz para analisar
possibilidades de calculo combinatério ndo com o0s sons musicais, mas com as
figuras de siléncio. Assim, sdo apresentados alguns elementos para uma terceira e

ultima formulagcédo do pensamento simbélico, que sera realizada no capitulo final.

2.1. Pensamento Simbodlico e Calculo

A submissdo dos signos ou caracteres a certas regras de operagao
caracteriza, de maneira preliminar, a funcdo de calculo associada ao pensamento
simbdlico. Nesse sentido, uma vez sub-rogadas as idéias ou conceitos, podem-se
submeter 0s signos que os sub-rogam a determinadas transformacodes regradas, de
modo a obter novos signos. Esses Ultimos, por sua vez, seriam interpretados apés a
operacao, retornando assim a condicao de idéia ou conceito. Contudo, a operacao
mesma consistiia em certas transformacbées nos proprios caracteres, enquanto

objetos sensiveis. O pensamento simbdlico, portanto, operaria ndo com idéias, mas
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com objetos fisicos submetidos a transformacdes visualmente observaveis. Dessa
forma, sob o pressuposto da eficiéncia das regras utilizadas, a correcao do
pensamento pode ser verificada por inspecéao visual, obtendo-se assim uma certeza

ad oculos.

Assim, poder-se-ia pensar a fungdo de célculo como de alguma forma
dependente da funcdo de sub-rogacdo. As operacdes com signos teriam base na
consideracao direta das idéias, deixadas de lado durante a operacao por motivo de
economia. As vantagens do calculo, portanto, seriam meramente psicotécnicas. As
operacdes com signos teriam a virtude de agilizar os pensamentos, obtendo de
maneira rapida certos resultados que, via a consideracdo direta das idéias,
demorariam muito a ter fim. Portanto, o pensamento simbélico seria ainda entendido
tal como na formulacédo apresentada no capitulo anterior, isto €, como um substituto

do pensamento intuitivo.

Isso também pode ser pensado em relagdo a musica, na medida em que a
aplicacao de regras de manipulacdo aos signos da notacdo musical permite, por
exemplo, o calculo de sequéncias melodicas, harménicas e ritmicas. O préprio
Leibniz, na Dissertatio de Arte Combinatéria ', propde algumas possibilidades de
calculo combinatério com elementos de musica ?°. Tais possibilidades, como o
céalculo das combinagdes possiveis entre os registros do érgao liturgico ou o calculo
de melodias possiveis para um dado trecho musical, apontam para o carater

computacional do pensamento simbdélico musical.

Como foi visto anteriormente, essa concepcdo de pensamento simbdlico
como sucedaneo pressupbe a possibilidade do pensamento intuitivo, ou seja, de
considerar direta e simultaneamente, em suas unidades simples, as idéias ou
conceitos sobre os quais pensamos. Nessa perspectiva, levando-se em conta os
casos de certas nogbes complexas com as quais normalmente operamos, a
possibilidade desse tipo de pensamento para as condi¢ées cognitivas humanas
pode ser colocada em duvida. Dessa forma, uma segunda versdao do conceito de
pensamento simbdlico pode ser formulada ndo em termos de um sucedaneo do

pensamento intuitivo — visto que, nesse sentido, a0 menos na maioria dos casos,

*' DAC, p. 43; DAC, pp. 93-94.
22 Ver secdo 2.3.
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nao ha sequer a possibilidade da consideracao direta de idéias — mas em termos de
uma extensdo deste. Por conseguinte, as virtudes do pensamento simbdélico
consistem nao simplesmente em permitir a obtengcdo de resultados mais

rapidamente, mas até mesmo em tornar possivel a obtengédo desses resultados.

Isso permite, portanto, fazer uma distincdo entre duas nogdes de calculo.
Num primeiro sentido, pode-se falar em um célculo ainda vinculado a sub-rogagéo
de entidades. Contudo, num segundo sentido, o calculo é mais bem entendido como
a realizacao de operacdes sobre 0s signos mesmos, sem que, em algum momento,
a consideracao direta de idéias venha a interferir nessas operacoes. Assim, nao se
pode dizer que as idéias ou conceitos sejam deixados de lado durante a operacao.
As operagdes simbdlicas ndao tém base na consideragéo das idéias, ou seja, ndo séo
operacdes sobre idéias através de signos, mas sao operagdes unicamente sobre
signos. Portanto, como aponta Leibniz, “o célculo, ou seja, a operacdo, consiste na
producéo de relacdes por meio de transformacdes das férmulas, realizadas segundo
certas leis prescritas” 2. Uma formulacdo semelhante do pensamento simbélico
leibniziano pode ser encontrada em Eco:

“Por pensamento cego (ou simbdlico) entende-se a possibilidade de
realizar célculos, chegando a resultados precisos, com base em
signos dos quais ndo se conhece necessariamente o significado, ou

nao se consegue ter uma idéia clara e distinta do significado desses

mesmos simbolos” 24,

Portanto, o pensamento simbdlico entendido como calculo ndo entra em cena
apenas em situagcdes nas quais a consideracdo direta das idéias demanda um
grande esforco. De fato, na maioria das situacdes em que se utiliza o calculo — para
nao dizer em todas elas — a consideracao de idéias é impossivel para as condigdes
humanas. Por conseguinte, ndo tem sentido falar em pensamento simbdlico como
um substituto ou sucedaneo do pensamento intuitivo. As operagdes com signos ndo
apenas poupam o trabalho do aparato cognitivo humano, mas sao inclusive capazes
de realizar tarefas para as quais esse Ultimo nem mesmo tem capacitagdo sem o

apoio em algum suporte de natureza sensivel.

» SCL, p. 191.
* Eco, 2001 (meus parénteses).
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Sob esse ponto de vista, 0 pensamento simbdlico diz respeito a possibilidade
de aplicacao de regras de manipulacéo (regras de construcao e transformacao) aos
signos, enquanto objetos fisicos, de modo a alcangar resultados que de outra
maneira permaneceriam ocultos. Além disso, os passos da operacao realizada
podem ser inspecionados visualmente, permitindo — nos termos de Leibniz — que se
revelem os possiveis erros ocorridos no percurso do raciocinio. Pensar, em casos

como esse, aproxima-se ou identifica-se a calcular.

Contudo, esses aspectos do pensamento simbdélico acabam por suscitar um
problema. Uma vez que as operacbes simbdlicas sdo entendidas como
transformacdes nos signos mesmos, sem atencdo ao conteudo, os resultados
obtidos pela manipulacao simbdlica sdo suscetiveis a erro. A razdo disso € que, sem
a consideragao direta das idéias, ndo se pode ter certeza de que algum signo
utilizado n&o envolva notas que ndo possam ser atribuidas simultaneamente a um
ente real. Esse problema, ao qual Esquisabel chama fator de incerteza do

pensamento simbdlico, é apontado pelo proprio Leibniz nas Meditacoes:

“‘E seguramente, acontece que muitas vezes acreditamos
falsamente ter na alma idéias de coisas quando supomos
falsamente que alguns termos que usamos ja teriam sido por nés
explicados; e ndo é verdade, ou pelo menos é sujeito &
ambiglidade, o que alguns afirmam, que nado podemos falar de
alguma coisa entendendo o que dizemos a nao ser que tenhamos
uma idéia dela. Pois muitas vezes entendemos de algum modo
cada uma das palavras, ou entdo nos lembramos de té-las
entendido anteriormente, mas, porque nos contentamos com esse
pensamento cego e ndo prosseguimos suficientemente a resolucao
das nogdes, resulta que uma contradigdo, que a nogdo composta
eventualmente envolva, (fique) oculta para nés” .

A resposta a esse problema reside sobre a nogao de definicdo, a maneira das
demonstracées dos gedmetras. A partir da fixacdo do sentido dos termos por meio
de definicbes, e de uma regimentacao da linguagem pelo estabelecimento de regras
que preservam sentido, é possivel atribuir confiabilidade ao pensamento simbdlico.
Entretanto, ha ainda uma distincdo a ser levada em conta, a saber, aquela apontada
por Leibniz entre as definicdes nominais e as definicées reais. As primeiras seriam

aquelas que se limitam a apontar “apenas as marcas pelas quais uma coisa se

2 MCVI, p. 21 (parénteses do tradutor).
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»n 26

distingue de outras” <, enquanto as ultimas nao se limitam a isso, mas “asseguram

|” 27

gue uma coisa é possivel” ', ou seja, que nao envolve contradicao.

Assim, entende-se que a notacdo musical ndo se caracteriza simplesmente
como um substituto da consideracéao direta das “idéias” ou dos “conceitos” musicais.
A partir da manipulacédo simbdlica — da manipulagéao regrada dos signos da notacao
enquanto objetos fisicos — é possivel chegar a resultados tais que de outro modo
nao seriam possiveis, ou pelo menos dificultariam em muito a tarefa de concebé-los.
Se, além disso, consideram-se 0s casos de signos sem objetos, como os elementos
de célculo usados em aritmética, ou os caracteres da algebra, tem-se um maior
apoio para essas afirmacdes. Contudo, ha de se identificar exemplos andlogos a
esses na notacdo musical. Portanto, de modo a situar justificadamente essa notacao
na perspectiva do pensamento simbdlico como uma extensdo do pensamento
intuitivo, ou seja, como mero calculo, a secao seguinte busca investigar uma

possivel ocorréncia de tais exemplos na musica.

2.2. Elementos de Calculo e Pausas

Como foi visto no capitulo anterior, mais precisamente, na terceira objecao a
concepgdo de pensamento simbodlico como sub-rogagédo, a introdugdo de certos
elementos de calculo as operacdes simbdlicas ndo pode ser explicada a partir da
mera substituicao de “objetos” por signos. Notadamente, a aritmética oferece bons
exemplos desses elementos. NUmeros negativos, irracionais, infinitesimais, etc., ndo
parecem estar propriamente por alguma coisa. No entanto, sdo certamente Uteis e,
em alguns casos, imprescindiveis a determinadas operacdes. Em tais casos, nao
parece correto caracterizar o pensamento simbdlico como um substituto da intuicao.
O uso de semelhantes signos constitui mais propriamente uma extensdo do
pensamento intuitivo, visto que as operagdes que se efetuam com esses signos

simplesmente ndo poderiam ser realizadas pela consideragao direta das idéias.

2 MCVI, p. 22.
' MCVI, p. 22.
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Mas — pode-se perguntar — € no caso da musica? Podem ser encontrados, na
notagdo musical, exemplos analogos aos elementos de calculo aritméticos? A
primeira vista, parece que ndo. Uma vez que se tem um dominio bem definido de
sons musicais, e uma notacdo capaz de designa-los, um a um, a relagdo entre a
musica e sua notacdo parece poder ser explicada em termos da funcao de sub-
rogacao. Contudo, um olhar mais detido mostra candidatos a elementos de célculo

musical.

Considere-se, por exemplo, o caso das figuras de pausa. Nao parece
plausivel — como pode parecer no caso dos signos para sons — dizer que as pausas
estejam por algo. Assim como no caso do zero ou dos numeros negativos em
aritmética, as pausas designam uma regra da notacdo: a de que para cada nota ou
figura de som existe uma figura de mesma duragao em siléncio. Entretanto, pode-se
perguntar: seria 0 caso de aceitar que alguns signos da notacao estejam por objetos
enquanto outros ndao? Uma resposta afirmativa a essa pergunta esboca a
caracterizagcdo da segunda concepcao de pensamento simbdlico aqui tratada. Tal
concepgao, em linhas gerais, entende que, enquanto alguns signos estdo por
objetos, outros sdo como ficcdes uteis ao raciocinio. O pensamento simbdlico,
tomado nesse sentido, ndo € apenas um sucedaneo, mas uma extensdo do
pensamento intuitivo. As operagdes realizadas com signos nao poderiam, portanto,
em muitos casos, ser realizadas a partir da consideracao direta dos objetos pelos
quais os signos estao, visto que alguns dos signos que empregamos nao designam

propriamente um objeto.

Dessa forma, entende-se que, na notacdo musical, opera uma funcédo de
céalculo ndo somente no sentido de mera manipulagéao regrada de signos que estao
por objetos, mas num sentido mais forte, a saber, 0 de operacdes sobre 0s signos
mesmos, sem a necessaria relagdo com um objeto. A tese pode parecer absurda,
visto que a notagdo musical, em principio, esta sempre associada a alguma
manifestagdo sonora. Contudo, considere-se um caso muito particular na masica do

século XX: John Cage.

Em Novembro de 1952, o pianista David Tuddor apresentou pela primeira vez
a obra 4'33”, a chamada silent piece, de Cage, causando escandalo entre o publico.

A peca, para execucao em qualquer instrumento ou conjunto de instrumentos, pode
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ser descrita como um periodo de tempo de quatro minutos e trinta e trés segundos
(dividido em trés movimentos: 30, 223” e 1°40”) em que nenhum instrumento emite
qualquer som. Quanto ao aspecto notacional — embora algumas edicoes posteriores
tenham sido elaboradas de maneiras ndo convencionais ?® — o manuscrito original
da silent piece (perdido logo apdés a primeira apresentacdo) foi composto em
notacao tradicional, utilizando-se das figuras de pausas.

Certamente, o exemplo de Cage constitui uma situacao bastante impar, e
talvez possa ser criticado por nao constituir propriamente masica, no sentido
tradicional de “arte dos sons”, estando mais proximo do que se conhece por arte
conceitual. No entanto, chama a atencao para o papel que desempenham as figuras
de siléncio na notacdo musical, e, por conseguinte, para o papel da prépria

manipulagédo simbdlica na musica.

2.3. Esboco de uma Combinatéria Musical

Neste texto, redigido ainda em sua juventude, Leibniz se propde a introduzir
as nogdes que irdo fundamentar a combinatéria como método generalissimo para o
tratamento de questdes diversas. Com efeito, inUmeras sdo as situagdes em que a
abordagem combinatéria é exigida, ou, no minimo, situacées em que seu auxilio é
de grande utilidade. Podem-se pensar exemplos cotidianos, como casos de
combinatéria envolvendo cores de roupas, distribuicdo dos assentos em uma sala de
aula ou formacao de duplas de jogadores em jogos de cartas. Da mesma forma, é
possivel combinar niumeros, notas musicais e até mesmo conceitos. Neste ultimo
caso, a combinatéria entre conceitos ou nocdes simples levaria ao que Leibniz
chamou Caracteristica Universal, a qual permitiria estabelecer calculos precisos com

tais nogoes.

¥ Algumas dessas edicdes fizeram uso, por exemplo, de graficos espago-temporais e até mesmo indica¢des em
linguagem ordindria. Um estudo profundo sobre a silent piece encontra-se em Solomon, 1998.
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Quanto ao caso especifico de combinatéria com elementos da musica,
algumas passagens da Dissertatio sao muito ilustrativas. Logo nas primeiras
paginas, encontra-se um exemplo genuino de um tratamento combinatério da
musica, a saber, uma analise sobre as possibilidades de timbragem do 6rgao. Em tal
instrumento, a escolha do timbre é feita através da combinagdo dos registros. Um
registro € uma gama de tubos nos quais é bombeado o ar que produz o som. Cada
tubo de um registro corresponde a uma das notas do teclado, e as diferentes alturas
sdo determinadas pelo comprimento de cada tubo. Acionando-se diferentes
combinacdes de registros, obtém-se diferentes timbres. A analise de Leibniz, nesse
sentido, consiste em uma aplicacdo do seu método para o célculo das possibilidades

combinatdrias entre os diferentes registros.

Na Dissertatio, essa questdo aparece como uma das aplicacées dos
problemas | e Il, os quais sdo enunciados nos seguintes termos: “Problema |: dado o
namero e o expoente, encontrar as complexdes” (...) “Problema II: dado o numero,
encontrar as complexdes simpliciter’®. Numero, nesse contexto, é definido por
Leibniz como a quantidade de coisas que devem ser combinadas. Expoente é o
namero de partes de cada combinacdo. Por complexdes, entende-se o numero de
combinacdes possiveis para um dado expoente. Finalmente, as complexdes
simpliciter sdo a soma de todas as combinacdes possiveis de todos os expoentes
para um dado conjunto. Portanto, tomando como exemplo um 6rgao de 4 registros,
se 0 objetivo é calcular quantas combinacdes de 2 registros sao possiveis (problema
), o expoente da operacgao sera 2, e o Numero sera 4. Tomando-se qualquer um dos
registros como um dos elementos da combinacgao, existem trés possibilidades para o
segundo elemento. O seguintes grafos exibem todas as possibilidades de

combinagao para o exemplo®:

¥ DAC, pp. 36-40.

0 A resolucio do problema também pode ser feita a partir da seguinte férmula: C = n//e! (n-e)!, onde “C” estd
pelas complexdes (ou combinagdes) possiveis, “n” estd pelo Numero, e “e”, pelo expoente. Aplicando-se ao
exemplo, tem-se C = 4!/2! (4-2)! = 6.
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Figura 7: combinagdes possiveis para érgao de quatro registros.

Os numeros representam os diametros (em polegadas) dos diferentes
registros. As combinacdes, em cada grafo tém como primeiro elemento o nimero a
esquerda, e como segundo elemento um dos numeros a direita. Os numeros
circulados representam os elementos que formam combinacdes repetidas. Tem-se,
portanto, 6 combinacbes possiveis entre os registros. No caso de o0 numero
procurado ser o total de combinagcdes possiveis, ou seja, para todos os expoentes
(problema 1l), o resultado sera, obviamente, a soma dos resultados da operacao
efetuada no problema | a todos os expoentes possiveis®', ou seja, 15.

Esses primeiros problemas, embora no exemplo de Leibniz sejam reduzidos a
esfera do timbre, podem ser aplicados também ao &ambito harmdnico, mais
precisamente a formacao de acordes. Uma versao analoga do exemplo dos registros
do 6rgao poderia ser a seguinte: dadas as notas da escala E, encontrar o nimero de
acordes de 4 vozes possiveis (problema 1) ou encontrar o numero de acordes

possiveis com todos 0s numeros de vozes possiveis (problema Il).

Todavia, as possibilidades de tal abordagem véao além disso. A combinatéria
permite também que se calcule, por exemplo, o0 nimero de melodias possiveis e
mesmo de estruturas ritmicas e harménicas de uma composicdo. Isso pode ser
observado no problema VI: “Dado o numero de coisas, das quais alguma ou

algumas se repetem, encontrar a variacdo de ordem®”

. O passo adiante que esse
problema representa € justamente a introducédo do fator ordem. Assim, torna-se
possivel o calculo de sequiéncias possiveis, e ndao somente de combinagdes. Leibniz

propde o célculo das melodias possiveis com seis notas, utilizando-se as primeiras

' O niimero total de possibilidades combinatérias aqui pode ser encontrado “entre los exponentes de la
progresién geométrica de base 2, el numero o termino de esta progresion correspondiente, disminuida en una
unidad serd lo buscado”. Ou seja, 2n-1, no caso do 6rgdo24-1=15 (Leibniz, 1992, p. 40).

2 DAC, 1992, p. 93.
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seis notas da Escala Natural. Um olhar sobre a tabela a seguir torna mais claro o

alcance da combinatéria para esses fins.

12. Nota 22, Nota |32. Nota 42, Nota 52. Nota 62. Nota
Tempo 1 Tempo 2 |Tempo 3 Tempo 4 Tempo 5 Tempo 6
Do Do Do Do Do Do
Ré Ré Ré Ré Ré Ré
Mi Mi Mi Mi Mi Mi
Fa Fa Fa Fa Fa Fa
Sol Sol Sol Sol Sol Sol
La La La La La La

Figura 8: possibilidades combinatérias para texto de seis tempos em escala hexatonica.

Tendo-se partido de uma nota qualquer entre as 6 possiveis no tempo 1,
abrem-se 6 novas possibilidades para a segunda nota (tempo 2), e assim
sucessivamente. E importante ressaltar que tal operacdo ndo exige a consideragao
direta dos sons notados. O que estd em jogo € a mera manipulacdo de signos,
efetuada de maneira cega. Obviamente, muitas das sequéncias resultantes podem
vir a se demonstrar inuteis para determinadas finalidades. Da mesma forma, os
exemplos anteriores, relativos a timbragem do 6rgdo e a formacao de acordes
merecem também essa ressalva. Nao obstante, pode-se observar que a adocao de
algumas regras para a eliminacdo de combinacbes indesejadas representa um

aumento de precisao para a obtencao de resultados especificos.

Note-se, contudo, a importancia do aspecto notacional. A mera escrita por
extenso do nome das notas musicais ndo parece ser de grande alcance para
propésitos mais refinados que os exemplos de Leibniz. Para tais fins, € necessario
que se adote um sistema capaz de dar conta de um nimero maior de elementos.
Valendo-se de um tal sistema, como a notagdo musical ocidental, é possivel operar
combinacdes de alta complexidade, chegando-se aos mais diversos resultados.
Esses resultados, por sua vez, sdo sempre dependentes em relagdo aos recursos e
aos limites do sistema simbdlico em questao. Contudo, a abordagem combinatéria
tem a capacidade de apresentar, uma a uma, cada possibilidade, dentro da gama

qgue proporcionam esses sistemas notacionais ou simbdélicos.
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E assim como na aritmética os calculos com grandes quantidades tornam-se
possiveis apenas através do recurso a notacdo, algo semelhante pode ser
observado na musica. E claro que devem ser guardadas as j4 mencionadas
ressalvas com respeito a natureza da atividade, e por certo, tais ressalvas podem
servir também para a matematica. Contudo, quando se considera o caso de criagdes
musicais complexas como as sinfonias do século XIX ou as pec¢as dodecafbnicas do
século XX, a necessidade de uma notagao € evidente. Tal necessidade provém das
limitacbes do aparato cognitivo humano com relacdo as exigéncias de uma
construgdo musical complexa, tanto no tocante a execug¢do, quanto no processo
composicional. Seja pelas longas duragdes das obras, seja pelas inumeras
sobreposicoes de linhas melddicas, a atividade musical exige, em casos assim, um
tratamento puramente simbdlico da notacao.

2.4. Combinatoria e Siléncio: um aceno a John Cage

Os exemplos de combinatéria musical na Dissertatio, embora mostrem
grandes virtudes do uso de aparatos simbdlicos na muasica, podem nao parecer
suficientes para rejeitar a concepg¢ao de pensamento simbdlico como sub-rogacéo.
Contudo, a esses problemas poderiam ser acrescentados outros elementos, como
0s ja mencionados andamentos e variacdes entre as duracdes das notas. Mais do
que isso, poderiam ser adicionadas outras notas ou até mesmo siléncio ao dominio
do problema. O resultado, o qual dependeria de um sistema notacional capaz de dar
conta de todos esses elementos, seria certamente mais rico em detalhes que os da
Dissertatio. Como questiona o préprio Leibniz no §6 do problema VI:

“Mas o que [aconteceria] se a sétima nota de Puteano [a saber, 0
Si], agregassemos para calcular, ou pausas, ou desigualdade de
rapidez nas notas, ou outros caracteres musicais, ou se
avangassemos a um texto de mais silabas do que 6, ou aos textos
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compostos? Qual seria o mar de melodias, cuja maior parte, em
outro caso, poderiam ser (teis™3?

Com base nisso, e pensando mais diretamente o caso das pausas, propomos
algumas aproximacdes entre a combinatéria leibniziana e a silent piece de John
Cage, mencionada em 2.1. Certamente, do mesmo modo que se podem acrescentar
pausas as notas musicais do exemplo de Leibniz, 0 mesmo problema poderia ser
reduzido somente a essas pausas. Fixando como dominio do problema as figuras de
pausas que compdem a notacdo musical tradicional, pode-se chegar a resultados
semelhantes a silent piece. Por exemplo, preservando-se a organizacao formal da
peca de Cage, sua duracao e sua divisdao em trés movimentos, poder-se-ia inclusive
reconstruir o manuscrito original. Obviamente, todas as possibilidades combinatérias
com pausas que durassem quatro minutos e trinta e trés segundos teriam um
resultado que, do ponto de vista perceptivo, seria idéntico a 4'33”. Contudo, do ponto
de vista notacional, apenas uma entre todas as combinacées a que se chegaria
seria a reconstrucao perfeita do manuscrito de Cage.

Para tornar isso mais claro, considere-se novamente a regra notacional que
diz que para cada figura de som deve haver uma pausa de mesma duragéao. Isso se
ilustra pela consideracéo da seguinte tabela:

Semibreve  Minima Seminirma Colcheia Semicolcheia Fusa Semifusa
Som i = E = - - =
S S S

Siléncio - = ¥ % % s a
(pausas) : : 1

Figura 9: relacdo entre figuras para sons e figuras para siléncio.

B DAC, p. 94.
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Assim, diferentes combinacdes entre as figuras constituem diferentes estruturas
ritmicas. Pode-se exemplificar esse ponto a partir das diferentes possibilidades
combinatérias para um trecho de quatro compassos utilizando-se apenas as figuras
de pausas. Uma dessas possibilidades, com a composi¢ao ritmica bastante simples
poderia ser escrita utilizando-se apenas as pausas de semibreve. Na pauta, o
resultado seria 0 seguinte:

N

¢

Figura 10: combinagdo com pausas de semibreve.

De forma semelhante, preservando-se o andamento e a unidade de
compasso, um novo trecho de mesma duracao poderia ser construido com outras

figuras, como por exemplo as seminimas. Pela divisdo binaria das duragdes, tem-se
0 seguinte:

i

|7 I o o o o " . . " . " . N |
s ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ F | |
| M S S——  S— S— S——— S— S— S— - — S————

e

Figura 11: combinagdo com pausas de seminima.

Outras tantas combinacdes a que se pode chegar para esse trecho fariam uso
de diferentes figuras, constituindo-se assim estruturas ritmicas mais complexas. Isso
pode ser observado no seguinte exemplo:

P

1 . NN
| BT T TR ¥ & & & & & ¥
h ¢ FELTEL e ¢ YOV O% %

I

oy L]

P fi
e
P fi
ot
o

™

Figura 12: combinagdo com pausas diversas.

Dentre as muitas possibilidades de combinacdes entre pausas que uma tal
abordagem é capaz de revelar, uma delas poderia ser (dadas algumas convencgdes
prévias, com respeito ao andamento e ao nimero de compassos, por exemplo)

idéntica ao manuscrito original da silent piece. Da mesma forma, muitas outras
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possibilidades poderiam resultar de um estudo mais profundo da questdo. Assim,
Cage poderia ter composto ndo apenas uma, mas diversas silent pieces. Mesmo
que todas elas tivessem a duracao de quatro minutos e trinta e trés segundos, seria
ainda licito afirmar que se tratariam de composicoes diferentes, desde que sua
construgao se utilizasse de diferentes combinagdes de figuras.

E claro que os propésitos de Cage ndo estavam direcionados para os
aspectos combinatérios da musica. No entanto, seu trabalho oferece elementos de
grande valor para se pensar semelhantes questbes, sobretudo no tocante ao
aspecto notacional. Primeiramente, entende-se que a musica nao pode ser reduzida
a ocorréncia de sons. Mesmo esvaziando de qualquer ocorréncia sonora voluntaria
uma determinada composicao, restam ainda certas estruturas. Tais estrutura devem,

portanto, ser o que ha de mais fundamental na musica.

Portanto, a prépria caracterizagcédo classica da musica como “a arte dos sons”
pode nao parecer muito feliz. Mesmo que para as condi¢des perceptivas humanas o
som se configure como a matéria-prima musical por exceléncia, nao se pode dizer
que seja a Unica possivel. Pessoa Jr. questiona a possibilidade de haver musica
sem sons, sugerindo algumas possibilidades de “musica visual” *. Para tanto, traca
uma analogia entre os sons e as cores, bem como entre a Escala Natural dos sons
musicais e a escala cromatica. Suas conclusées mostram que, embora hajam certas
semelhancas entre as escalas musical e cromatica, algumas diferencas basicas
entre os 6rgaos dos sentidos de audicao e de visdo impedem que tenhamos algo

como uma musica das cores.

Considere-se com maior cuidado essa analogia que o autor traca entre os
sons e as cores. Primeiramente, é importante salientar que o ponto de vista da fisica
entende tanto os sons quanto as cores como ondas, diferenciando-se entre si pela
freqUéncia da oscilacdo. Assim, o que diferencia as sete notas da Escala Natural,
por exemplo, é a velocidade de oscilagdo da onda sonora. Da mesma forma, as sete
cores que resultam da decomposicado da luz solar em um prisma (ou as sete cores
do arco-iris) distinguem-se pela velocidade de oscilacdo da onda luminosa. Pode-se
pensar, portanto, na possibilidade de se combinar freqiéncias luminosas no tempo,

mais ou menos a maneira como na musica se combinam as freqtiéncias sonoras.

34 C. f. Pessoa Jr., 2007.
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No entanto, algumas diferencas sdo também apontadas. Enquanto na
percepcao dos sons podem ser identificadas consonancias, como as oitavas, o
mesmo ndo acontece na percepg¢ao das cores, visto que toda a luz visivel esta
“confinada dentro de um intervalo de oitava” *. Ademais, embora seja possivel
combinar cores sucessivamente no tempo de maneira semelhante a musica, nao se
pode dizer o mesmo em relacdo a combinacdo simultdnea. Na percepcao
simultanea de sons, o ouvido é capaz de discernir um de outro, possibilitando a
formagao de acordes. Um D4, um Mi e um Sol, ouvidos ao mesmo tempo, podem
ser ouvidos separadamente na forma do acorde de D6 Maior, mesmo que isso
dependa de um certo preparo ou “treino” do ouvido. Contudo, 0 mesmo nao
acontece no caso das cores. Duas luzes de cores diferentes projetadas em um
mesmo espago simultaneamente sdo percebidas na forma de uma terceira cor,
diferente das primeiras (PESSOA Jr., 2007, pp. 69-70).

Dessa forma, a possibilidade de se “ver” uma musica de cores €, em principio,
descartada. Entretanto, isso parece estar mais associado a diferencas entre os
orgaos sensiveis da visdo e da audicdo humanos que as caracteristicas dos sons e
das cores enquanto frequéncias de ondas. Caso houvesse um animal cujas células
sensiveis da visao tivessem um funcionamento semelhante as da audigdo, por
exemplo, possibilitando assim o “armazenamento temporario de energia luminosa™®,
esse animal seria capaz de “ver” musica, e de reconhecer ndo apenas melodias
(combinacdes sucessivas) como também harmonias (combinacdo simultaneas).
Embora esse argumento possa parecer um tanto extravagante, oferece elementos
para afirmar de maneira mais consistente o carater estrutural da musica. Tanto no
tocante a categoria de duracdo quanto a de altura, as quais constituem a base da
notacdo tradicional, a musica se caracteriza por certas combinagcbes, as quais

podem ser traduzidas, inclusive, em termos puramente formais.

Assim, diferentemente de se pensar a notacdo musical como um sistema que
se refere a objetos (que seriam os sons), parece mais proprio falar em um sistema
que designa ou “representa” certas estruturas ou relacoes. Além disso, trata-se de

um sistema que ndo meramente se refere a essas estruturas, mas permite inclusive

35 Pessoa Jr., 2007, p. 70.
3 Ibidem, p. 1.
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estabelecer combinacbes tais que a consideracdo direta das “idéias musicais”

dificilmente alcancaria.

Dai a importancia de se dispor de uma notagdo musical eficiente. A mera
escrita por extenso do nome das notas musicais ndo parece ser de grande alcance
para propésitos mais refinados que os exemplos de Leibniz. Para tais fins, é
necessario que se adote um sistema capaz de dar conta de um numero maior de
elementos. Valendo-se de um tal sistema, como a notacdo musical ocidental, é
possivel operar inclusive com combinacées de alta complexidade, chegando-se aos
mais diversos resultados. Dessa forma, no¢des como as de exibicao estrutural e
calculo adquirem relevancia na musica. Do mesmo modo, a economia de

pensamento e o desencargo de meméria que dai decorrem tornam-se claros.

Da mesma forma como na aritmética os célculos com grandes quantidades
tornam-se possiveis apenas através do recurso a notacdo, algo semelhante pode
ser observado na musica. E claro que devem ser guardadas as ja& mencionadas
ressalvas com respeito a natureza da atividade, e por certo, tais ressalvas podem
servir também para a matematica. Contudo, quando se considera o caso de criagdes
musicais complexas como as sinfonias do século XVIII ou as pecas dodecafbnicas
do século XX, a necessidade de uma notagéo € evidente. Tal necessidade provém
das limitacbes do aparato cognitivo humano com relacdo as exigéncias de uma
construgcdo musical complexa, tanto no tocante a leitura e a execucao, quanto no
processo composicional. Seja pelas longas duracées das obras, seja pelas varias
sobreposicdes de linhas melddicas, a atividade musical exige, em casos assim, um
tratamento puramente simbélico da notacao, o que sugere que esta notacdo nao se
configura como um mero cédigo secundario, mas como elemento constitutivo da

musica.
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CAPITULO 3
A Funcao Ectética e a Notacao Musical

Neste Ultimo capitulo, buscamos caracterizar, tdo pormenorizadamente
quanto possivel, a fungao ectética desempenhada pelos signos, assim como a
concepcao de pensamento simbdlico que a ela estd associada. Essa concepcéo,
como veremos, consiste em tratar o uso regrado de signos como associado a um
tipo de pensamento puramente formal. Assim, o exemplo da algebra contemporanea
resulta paradigmatico, uma vez que tal disciplina diz respeito ndo a objetos
interpretados, mas simplesmente a relagdes entre objetos em geral. Também os
casos de alguns diagramas usados em silogistica instanciam essa concepcao, visto
que exibem, sem qualquer semelhanca material, relagdes lbégicas. Nessa
perspectiva, apresentamos (na secao 3.1) algumas distincbes entre diferentes tipos
de signos, a partir da nocdo de “representagao”; examinamos, em seguida, o
alcance dessas distingées, bem como suas consequiéncias, no caso da notacao
musical tradicional (secéo 3.2) e também nos exemplos das notacdes alternativas —

os grafismos musicais — introduzidos na musica do século XX.

3.1. Funcao Ectética e Representacao

A fungdo ectética associada ao pensamento simboélico se caracteriza, de
maneira geral, pela capacidade de exibicdo do designado que tém certos sistemas
simbdlicos. Dito de outro modo, um signo — ou sistema de signos — que desempenha
tal funcao é capaz de exibir ou mostrar, visualmente, certos aspectos do designado.
Assim, essa funcao é cumprida pelas fotografias, pinturas, caricaturas, mapas,
diagramas e todos 0s signos cujas proprias caracteristicas mostrem, talvez por
analogia, certas caracteristicas dos “objetos” aos quais se referem. Essa
caracterizacao é pertinente, na medida em que tais signos podem ser opostos, por
exemplo, as palavras, cujas caracteristicas sdo — em certo sentido — irrelevantes
para a designacao. A palavra “lua” nada exibe do objeto lua, ou mesmo de quaisquer

impressdes sensiveis que tenhamos dele. Contudo, parece plausivel aceitar que, em
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casos como os de um desenho, de uma pintura, de uma fotografia ou da lua em um
mapa do sistema solar, ocorre, em diferentes sentidos, exibicdo. Levando-se em
conta ainda casos mais sutis, tém-se ampliados os limites da nogéao de exibicao.
Portanto, para se ter uma caracterizagcdo mais clara da fungao ectética e da nogao
de pensamento simbdlico que a ela esta associada, sdo necessarias algumas

distin¢des.

Considere-se, em primeiro lugar, a distincdo geral entre representacbes
graficas e representacgées linguisticas. Embora essa biparticdo careca de um critério

’ e em determinados casos seja dificil identificar de qual

universalmente aceito °
desses tipos de representacao se trata, em muitas situacoes parece claro quando se
trata de uma ou de outra. Parece ser 6bvio que uma fotografia € uma representacao
grafica e um texto é uma representacao linglistica, e que um relégio de ponteiros
informa as horas graficamente enquanto um relégio digital as informa
linguisticamente. Entretanto, ndo se pode dizer que uma fotografia seja uma
representacdo no mesmo sentido que o € uma determinada posicao dos ponteiros
de um relégio. Tampouco entre um texto em linguagem natural e um simbolismo
numérico parece haver tal identidade. Dessa forma, a nocdo de representacao

abarca instancias em geral radicalmente distintas.

Considere-se, por exemplo, o caso de alguns diagramas usados em
silogistica *®, considerados paradigmaticos na literatura acerca de representacdes
graficas. De modo geral, diz-se que esses diagramas representam graficamente as
relacdes logicas entre conceitos ou classes. Um modelo muito simples — o diagrama
de Euler — representa as formas de inferéncia por relagdes posicionais entre areas
elipticas ou circulares. Assim, a forma basica “Todo C é B. Todo B é D. Logo, todo C

€ D.” é representada da seguinte maneira:

37 Uma lista de possiveis critérios para essa distingdo, assim como uma andlise desses critérios, encontram-se em
Shimojima, 2001.
8 Sobre o caso dos diagramas usados em silogistica, c. f. Fortes, 2009.
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Figura 13: diagrama de Euler

Aqui, a area da elipse C posicionada no interior da elipse B representa a
proposicao “Todo C é B”, primeira premissa do silogismo. O posicionamento dessas
no interior de uma terceira, C, acrescenta automaticamente a representacao de mais
duas proposicoes: a segunda premissa, “Todo B é D”, e a conclusao, “Todo C é D”.
Sob os pressupostos aqui empregados, ndo parece haver duvida de que o diagrama
de Euler seja um exemplo de representacao grafica. No entanto, uma analise mais
detalhada mostra que essa atribuicdo se deve mais a uma comparagcao com as
chamadas representacdes linglisticas que a alguma aproximacao a outras formas

de representagao grafica, como a pintura ou a fotografia.

Além disso, devem-se levar em conta os casos de certas variacoes
implantadas no diagrama de Euler, no intuito — segundo Hammer e Shin ** — de
aumentar seu poder expressivo. Entre esses casos, podem ser citados os diagramas
de Venn e, como um exemplo mais chamativo, os diagramas de Peirce. Em ambos
0S casos, busca-se esse aumento do poder expressivo a partir da inclusdo de novos
elementos sintaticos e de novas regras ao diagrama. Entretanto, ha de se salientar
que, tanto nesses casos quanto no de Euler, os diagramas fazem uso de letras do
alfabeto, o0 que ja ndo os caracteriza como representacées puramente graficas, mas
os torna, em algum sentido, atrelados as representagdes linglisticas. Vejamos cada

caso em particular.

A variacdo proposta por Venn inicia pela fixagdo de trés circulos
entrecortados como base do diagrama. Assim, os silogismos sao representados

sobre a seguinte base:

% Hammer & Shin, 1998
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c D

Figura 14: base do diagrama de Venn

Para representar as proposicées categoricas universais, Venn introduziu um
sombreamento nas areas do diagrama que as contradizem, negando assim a
informacdo contida primariamente em tais areas. Desse modo, as proposicoes
universais afirmativas (por exemplo, “Todo C é B”) sao representadas do seguinte
modo:

C D

Figura 15: Universal afirmativa.

O sombreamento, nesse caso, tem a funcdo de negar a informacao contida
na area sombreada, isto é, os ‘C’ que nao sao ‘B’. Da mesma forma, para a
representacdo das proposicdes universais negativas, nenhum outro elemento
sintatico € necessario. Como se pode ver a seguir, na representagdo da proposicao
‘Nenhum D é B’:

Figura 16: Universal negativa.
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Ja para a representacao das proposicoes particulares, é acrescentado outro
elemento ao diagrama: um X', que cumpre a fungdo de uma marcacao existencial.
Assim, as representacdes das proposicdes ‘Algum C é B’ (particular afirmativa) e
‘Algum D néo é B’ (particular negativa) sao feitas como o seguinte:

B

C D

Figura 17: Particular afirmativa.

Figura 18: Particular negativa.

Essa incrementacdo do diagrama de Euler proposta por Venn, visando
solucionar alguns problemas de poder expressivo (como por exemplo a
impossibilidade de representar proposicdes particulares sem gerar, com isso, mais
informacdo que o desejado), acaba por inserir, em uma representacao tipicamente
gréfica, elementos sintaticos que nao diferem em muito de certos signos utilizados

nas representacodes linguisticas.

Peirce, com intentos semelhantes, buscou aumentar o poder expressivo
desses diagramas, de modo a representar também disjuncdes, das quais nem Euler
nem Venn puderam dar conta. Para tanto, eliminou o circulo superior da base de
Venn, preservou o ‘X’ como marcacgao existencial e substituiu 0 sombreado por um

‘0’. Além disso, acrescentou um traco horizontal entre duas dessas marcagdes,
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representando assim disjuncao entre proposicoes, 0 que nao é possivel no diagrama
de Venn. Assim, por exemplo, a proposicdo ‘Todo B € C ou Algum B é C’ é

representada do seguinte modo:

Figura 19: diagrama de Peirce

Aqui, o ‘0’ cumpre a funcao de um anulador da informacao fornecida pela area
em que esta posicionado (a saber, que algum B ndo seja C). Dessa forma, o
diagrama representa a primeira proposicao da disjuncao (Todo B é C). A segunda
proposicdao (Algum B é C) é representada pela marcacdo existencial X', e a
disjuncao entre as duas proposicoes, pelo traco horizontal que as une. O aumento
no poder expressivo é evidente, tanto em relacdo ao diagrama de Euler quanto em
relagdo ao de Venn. No entanto, esse aumento € obtido pelo acréscimo de novos
signos, 0s quais se aproximam, por suas caracteristicas, dos signos lingtisticos.
Dessa forma, obtém-se como resultado representagdes tais que impdem
dificuldades ainda maiores a tarefa de classificagdo sob as categorias grafico ou
lingiistico. Nao parece claro, por exemplo, se 0 seguinte diagrama representa a
proposicao “Ou todo A é B e algum A € B, ou nenhum A é B e algum B ndo é A” de

maneira gréafica ou lingiiistica®.

Figura 20: diagrama de Peirce (b).

4 C. £ Hammer & Shin, 1998.
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Peirce introduz uma série de elementos sintaticos ao sistema
representacional de Venn, tornando ainda mais nebulosa a fronteira entre os tipos
de representacdo. De modo semelhante, outros sistemas representacionais impéem
também certas dificuldades a distincao grafico-linglistico, parecendo combinar
elementos dos dois tipos em uma representacdo hibrida. Apesar dessas
dificuldades, tal distingdo pode ser util as clarificagbes a que nos propomos.
Convém, portanto, destacar algumas subdivisbes possiveis no interior dessa
distincao basica entre representacdes graficas e linglisticas.

Entre as representagdes a que chamamos graficas, pode-se levar em conta a
distincao entre as representacoes pictoricas e as diagramaticas. As primeiras seriam
aquelas que representam o objeto ao modo como uma fotografia representa o objeto
fotografado, ou como uma caricatura representa uma pessoa, ou mesmo como um
mapa representa uma cidade. Assim, nesse tipo de representacées opera — em
maior ou menor grau — uma “semelhanca”, no sentido coloquial da palavra; uma
semelhanca a que se pode chamar material. JA as chamadas representacdes
diagramaticas nao se assemelham desse modo aos “objetos” representados, mas
por um tipo de semelhancga, digamos, formal. Por exemplo, na representacao de
silogismos por diagramas de Euler, observe-se o seguinte argumento e sua

representacdo no diagrama, onde B = mafiosos, C = assassinos e D = sicilianos:

Todos 0s mafiosos sdo assassinos.
Alguns sicilianos ndo sdo mafiosos.
Logo, alguns sicilianos ndo s&o assassinos.

()

Figura 21: diagrama de Euler (b).

O tipo de semelhancga que opera nesse caso se refere ndo a aspectos fisicos
dos objetos envolvidos — como ocorre entre a fotografia de uma paisagem e a
prépria paisagem — mas a certos aspectos estruturais. Desde que se disponha de
um pequeno conjunto de regras (em geral, regras de subordinacdo entre conceitos)
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e que se conheca os signos utilizados, € possivel reconhecer a validade do
argumento em questao pela consideracdo do diagrama. Portanto, o critério basico
pelo qual se diferenciam as representagdes graficas pictdricas das de tipo
diagramatico poderia ser o de que, para o0 reconhecimento da informacao
apresentada nas primeiras ndo € necessario 0 prévio conhecimento de regras,
enquanto para o reconhecimento da informacdo exibida nas dltimas, tal

conhecimento é, em principio, exigido.

Ora, a essa idéia pode ser contraposta a tese de que, mesmo no caso das
representacdes pictéricas (ou pelo menos no de algumas delas) € necessario algum
conhecimento prévio para se ter acesso a informagao representada *'. Alguém que
nunca tenha visto uma fotografia, sob essa perspectiva, ndo poderia identificar um
tal pedaco de papel manchado de tal ou tal forma com a figura de uma pessoa, de
uma montanha ou de um monumento. Se, ainda sob tal ponto de vista, levamos em
conta os exemplos da pintura, da caricatura e dos mapas, essa tese parece, alias,

mais bem sustentada.

Além disso, essa exigéncia de um prévio conhecimento é uma caracteristica
também das representacdes linguisticas. Apenas alguém que conheca os signos e
as regras de uma linguagem é capaz de reconhecer a informagcao apresentada em
instancias do uso dessa linguagem. Nessa perspectiva, ha de se levar em conta aqui
uma segunda subdivisdo, referente as chamadas representacdes linglisticas, a
saber, a distingdo entre as linguagens naturais® e as linguagens artificiais. As
primeiras, geralmente associadas a vagueza e ambiglidade, caracterizam-se, em
linhas gerais, pela designacao de conjuntos de fonemas por conjuntos de signos,
remetendo a alguma informagdo nem sempre clara. Ja as ultimas, seguindo a
Leibniz, possuem a caracteristica de exibir as relagées entre conceitos ou idéias,
permitindo, por exemplo, calcular e demonstrar. Esse é o caso dos sistemas de
formalizacdo em geral, como as notacdes légicas, aritméticas e algébricas. Como

aponta Leibniz,

*! Para uma critica  nocdo de semelhanca, c. f. Goodman, 1976.

> Uma exposicdo mais detalhada desse topico envolveria também, no que diz respeito as linguagens naturais,
uma distin¢do entre os Ambitos falado e escrito. Contudo, uma vez que esse trabalho estd diretamente voltado aos
aspectos visuais e notacionais dos sistemas simbdlicos, concentrar-nos-emos apenas nas questdes vinculadas a
linguagens escritas.
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“Ainda que as linguagens naturais sejam muito Uteis para raciocinar,
estdo submetidas, ndo obstante, a inumeraveis equivocos e nao
podem cumprir a fungdo de um célculo, isto €, ndo podem revelar os
erros de raciocinio através da formagao e construgdo das palavras
(...). E em verdade esta admiravel vantagem a oferecem até aqui
unicamente os signos empregados pelos que se dedicam a
aritmética e a algebra, onde todo pensamento consiste no uso de
caracteres e onde o erro da mente é igual ao do célculo” .

Dessa forma as linguagens naturais se distinguem das linguagens artificiais
pela capacidade que tém as Ultimas de revelar os passos do raciocinio através da
construcdo das expressdes. Assim, tem-se, de um lado, a linguagem usada na
comunicagao cotidiana, na literatura e mesmo na filosofia, e de outro, as linguagens
geralmente utilizadas pelos logicos e pelos matematicos. Essas ultimas
caracterizam-se por exibir certos aspectos estruturais do designado através da
sintaxe, o que pode ser exemplificado pela consideracdo de casos como o da

aritmética e, sobretudo, o da algebra.

Tome-se a lei algébrica da comutatividade, a qual diz que a ordem dos
elementos de uma soma € irrelevante para o resultado. Em notacao algébrica, tal lei
€ representada pela expressao a + b = b + a. A partir do conhecimento prévio dos
signos de adicdo e de igualdade, pode-se reconhecer o significado da lei mais ou
menos ao modo como o seguinte diagrama representa a proposicao Todo C é B.

Figura 22: diagrama de Euler (c)

Isso, contudo, ndo significa atribuir uma plena identidade a essas diferentes
formas de representacdo. Embora existam pontos comuns entre diagramas e
linguagens artificiais, e diferencas entre essas ultimas e as linguagens naturais,
podem ser apontadas também certas semelhancas entre linguagens naturais e

* SCL, pp. 189-190.
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linguagens artificiais, assim como dessemelhancas entre diagramas e linguagens

artificiais. Vejamos com maior cuidado cada situagéo.

Nas linguagens artificiais, entre as quais incluimos as notagdes algébricas,
aritméticas e certas linguagens légicas, opera uma sucessdo seqlencial
unidimensional. Diferentemente, nas representacées diagramaticas, esse tipo de
sucessao nao é exigido. Os diagramas, exceto algumas exceg¢des, costumam ser
dispostos de maneira bidimensional. As linguagens naturais, por sua vez, tém, em

geral, a forma de seqiiéncias simples, unidimensionais.

Esse é um aspecto fundamental das representacées linglisticas em geral, e
talvez constitua o Unico significativo ponto em comum entre linguagens naturais e
artificiais **. Assim, pode parecer tentador fazer da seqiiencialidade unidimensional o
critério de distincdo entre as representagcdes graficas e linglisticas. As
representacdes linguisticas, nesse sentido, seriam aquelas dispostas em seqiéncias
simples, enquanto as representacdes graficas seriam as bidimensionais. Contudo,
embora seja esse o0 caso em relacdo as representagdes linglisticas — visto que
essas invariavelmente se organizam de forma sequencial — ndo se pode dizer que
se dé o mesmo no tocante as representacdes graficas. Em alguns casos, diagramas
sao dispostos em seqliéncias de signos ou caracteres, de modo ndo muito diferente
de certos sistemas de notacdo. Portanto, embora o carater de sequencialidade seja
uma condicdo necessaria para a classificacao das representacées como lingtisticas,
nao é suficiente para a distingdo entre essas e as de tipo grafico (SHIMOJIMA, 2001,
8-10).

Ademais, tentar reunir linguagens naturais e linguagens artificiais dentro de
uma mesma categoria, opondo-as diretamente a categoria das representacoes
graficas, parece um intento descabido se levamos em consideracdo tanto as
diferencas existentes entre as linguagens naturais e as artificiais quanto certas
semelhancas entre linguagens artificiais e diagramas. Os signos das linguagens
naturais, as palavras, referem-se aos objetos mediante uma convencao, seja ela

fundada em que principios for. Ja& o0s signos das linguagens artificiais —

* A essa tese poder-se-ia contrapor o exemplo da chamada linguagem de Frege, a qual possui caracteristicas
bidimensionais. Contudo, de acordo com os critérios aqui empregados, o sistema representacional fregeano se
caracteriza mais bem como um diagrama, e ndo exatamente como uma linguagem. C. f. por exemplo Greaves
(2002).
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generalizadamente, as férmulas — ndo se limitam a esse tipo de referéncia, mas
exibem, em algum sentido os objetos. Usando-se novamente o exemplo da lei
algébrica de comutatividade, enquanto a férmula a + b = b + a expde, ou de certo
modo “faz ver’, o sentido da lei, ndo se pode dizer o mesmo da palavra
“‘comutatividade” ou da seqiéncia de palavras que enunciam tal lei. Assim, ao invés
de classificar as chamadas linguagens artificiais como uma subdivisdo da categoria
das representacées lingiisticas, parece mais correto entendé-las como diagramas

sequenciais.

Essa capacidade de “fazer ver” o designado, a qual aproxima as linguagens
artificiais, sobretudo a algebra, a certos casos de representacbées diagramaticas, é
atribuida, em principio, as representacdes pictéricas. Contudo, poder-se-ia dizer,
enquanto férmulas e diagramas “fazem ver” via uma semelhancga de carater formal,
pinturas e fotografias o fazem via semelhanca material. Cabe aqui perguntar: 1°) o
que é essa semelhanca formal? 2°) qual a relacdo entre tal semelhanca e o que

chamamos semelhanga material?

Para responder a primeira pergunta, considere-se a nog¢ao de analogia. Diz-
se que X € andlogo a Y quando se observa um certo padrdo comum entre as
caracteristicas de ambos, de modo que, sob a ética puramente estrutural desse
padrdao, X exprime Y. Em O Que é a Idéia?, Leibniz aborda essa questdo da

seguinte maneira:

“Dizemos que exprime uma coisa aquilo em que existem os
modos correspondentes aos modos da coisa a ser expressa.
Essas expressodes, porém, sao diversas. Assim, por exemplo, o
médulo da maquina exprime a prépria maquina, o desenho
figurado exprime o sélido, a oragao exprime os pensamentos e
as verdades, os caracteres exprimem 0s numeros, a equacao
algébrica exprime o circulo ou outra figura. O que ha de
comum entre essas expressoes €é que pela simples
contemplagdo dos modos daquilo que exprime podemos
chegar ao conhecimento das propriedades correspondentes da
coisa a ser expressa. Donde se conclui ndo ser necessério que
aquilo que exprime seja semelhante a coisa a ser expressa,

contanto que se conserve alguma analogia dos modos” *°.

* QEL p. 165.
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Essa “analogia de modos” a que Leibniz se refere caracteriza a chamada
semelhanca formal, a qual € o fundamento da funcéo ectética. Uma concepcao de
pensamento simbdlico formulada em termos dessa fungcdo vem a caracteriza-lo nao
como um sucedaneo do pensamento intuitivo, tampouco como uma extensao desse,
mas como um tipo de pensamento puramente formal. Os signos, nesse sentido
(sejam eles imagens, diagramas ou sequUéncias de caracteres), ndo substituem
objetos, mas exibem certas formas, estruturas ou relacbes, que constituem, em

algum aspecto, esses objetos. Como aponta Lassalle Casanave,

“a funcao ectética das férmulas ndo consiste em expressar um
dado designado. Aquilo que conhecemos através do
simbolismo sao “formas”, “estruturas” ou “relagbes”: assim, o
conhecimento (ou pensamento) simbdlico adquire a dimensao
de um conhecimento de (ou pensamento sobre) puras formas.
Podemos dizer que, de acordo com essa perspectiva,
conhecimento simbolico é conhecimento formal™®.

Portanto, essa terceira versdo do pensamento simbdlico ndo assume os
mesmos pressupostos ontoldgicos e epistemoldgicos que estdo associados as
concepcoes vistas nos capitulos anteriores. Embora a prépria nocdo de forma
envolva também algumas questdes que permanecem obscuras, o pensamento
simbdlico entendido como pensamento formal tem a vantagem de romper com o
compromisso de substituicdo do designado. Nao se trata daquilo pelo que os signos
estdo, mas daquilo que concebemos através dos signos. Com isso, tem-se uma
nogao de pensamento simbodlico capaz de dar conta de um maior nimero de casos
do uso de signos. Os exemplos contra as concepg¢des de pensamento simbolico
vistas anteriormente (numeros negativos, irracionais, o0 zero e as expressoes

algébricas, para citar alguns) nao parecem objetar esse terceiro caso.

Uma resposta a segunda pergunta pode ser formulada nos seguintes termos:
a suposta semelhanca material tem uma relacao de dependéncia com a semelhanca
formal; em contrapartida, a semelhanca formal independe completamente da
ocorréncia de semelhanca material. Diagramas e férmulas representam
formalmente, sem qualquer semelhanca de carater material; ja as fotografias, as

caricaturas e os mapas representam “materialmente”, contudo, essa representacio

% Lassalle Casanave, em preparagdo.
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nao seria possivel se ndo houvesse também, em cada caso, semelhanga formal.
Poder-se-ia, aqui, dar um passo adiante e tratar a semelhangca material como um
tipo de semelhanca formal. Assim, a propria nocdo de semelhanca material,
tradicionalmente entendida como “a semelhanca” propriamente dita, pode, talvez,
nao ser mais que uma quimera, visto que ha sempre a dependéncia em relagdo a

uma semelhanca de carater formal.

Com isso, abre-se caminho para uma aplicacao dessa terceira concepcao de
pensamento simbdlico a notacdo musical. Na seqiiéncia do trabalho, buscamos
situar a musica no panorama conceitual da funcdo ectética, e investigar certas

conseqUéncias que decorrem dessa aplicacao.

3.2. Func¢ao Ectética e Notacao Musical

A partir das categorias com as quais se classificou, na secdo anterior, 0os
sistemas de representacao em geral, € possivel investigar também o carater ectético
da notagdo musical. Do mesmo modo, o exemplo da notagdo musical, ainda néo
muito explorado na discussao contemporanea sobre os sistemas de representacao,

pode trazer elementos que venham a contribuir com tal discusséao.

Primeiramente, leve-se em conta a pretensa distin¢do, vista na secao anterior,
entre representacées sequenciais e bidimensionais. Um olhar sobre a notagéo
musical (partituras) mostra a ocorréncia dos dois aspectos. Ao mesmo tempo em
que essa notagao se organiza em forma de sequiéncias, seu carater bidimensional é
determinante para a sua eficiéncia. Portanto, no tocante a sequencialidade, as
partituras se aproximam das representacdes linglisticas, visto que as notas sao
grafadas uma apés a outra, da esquerda para a direita, assim como 0s signos das
linguagens naturais e artificiais. Ja no que diz respeito ao carater bidimensional da
notacdo, observa-se uma proximidade entre as partituras e as representacoes
graficas, uma vez que as sequéncias de notas sdao postas sobre o pentagrama, o

qual é essencialmente bidimensional.

Considere-se agora outra distincdo possivel entre os sistemas de

representacdo: aquela entre os que cumprem, de alguma maneira, a funcao ectética,
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e aqueles que nao a cumprem. Viu-se anteriormente que, a partir da distincao
grafico-linguistico e de certas subdivises, tem-se quatro tipos de “representacoes”:
linguagem natural e linguagens artificiais por um lado, diagramas e imagens ou
representacdes pictéricas por outro. Nessa perspectiva, levando-se em conta a
funcéo ectética, tanto as linguagens artificiais quanto as representacées graficas em
geral, as quais cumprem tal funcdo, aproximam-se entre si, a0 mesmo tempo em

que se distanciam das linguagens naturais, as quais ndo a cumprem.

O caso da notacao musical é mais complexo. Nas partituras, sdo em geral
empregados diferentes tipos de sinais, com fun¢des distintas. Alguns deles, como as
palavras italianas que apontam os andamentos (Andante, Moderato, Allegro, etc.),
sdo incapazes de apresentar aspectos do designado, limitando-se a referi-lo por
meio de uma convengdo®’. Entretanto, se levamos em conta a notagdo das
variagcdes de dinamica e de altura no tempo, observa-se um tipo diferente de
simbolizacdo. A representacao do transcorrer temporal pela sucessao horizontal das
notas da esquerda para a direita, e a representacdo das alturas dos sons pelo
posicionamento vertical de cada uma dessas notas, exibem as relagdes de altura e
de tempo que constituem as melodias.

No tocante a representacao das variacées de dindmica no tempo, ocorre algo
diferente. Assim como o0s andamentos, a intensidade dos sons é apontada nas
partituras com palavras (piano, mezzo-forte, etc.). Esses termos prescrevem a
execucao das notas em uma faixa aproximada de intensidade, mas o fazem sem
com isso exibir algum aspecto daquilo que designam. No entanto, com 0s sinais
utilizados para representar as variagcoes de intensidade no tempo, ocorre um outro
tipo de representacdo. Um aumento de intensidade, de mezzo-forte a forte, numa
sequéncia de cinco notas (por exemplo, D6, Ré, Mi, Fa, Sol), pode ser representado

da seguinte maneira*®:

47 Cada um desses termos, grafados sempre no inicio da pauta, prescreve que a execucio do trecho musical em
questdo deve se dar em uma determinada faixa de velocidade no pulso temporal padrdo.
* As variagdes de intensidades sdo usualmente nomeadas com as palavras italianas crescendo e diminuendo.
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Figura 23: variacdo de intensidade.

Aqui, o sinal “<”, que indica o0 aumento na dinamica, colocado sobre a pauta
entre os sinais mf (mezzo-forte) e f (forte), parece, em algum sentido, exibir esse
crescendo. Obviamente, ndo se esta falando de uma exibicdo no mesmo sentido em
que as representacdes pictoéricas exibem os objetos representados, mas de uma
exibicdo meramente formal, mais ou menos como o fazem os diagramas e as

linguagens artificiais.

Assim, tanto pelo exemplo da representacdo de melodias quanto por esse
ultimo, referente a representacao das variacées de dinamica, pode-se atribuir funcao
ectética aos signos da notagdo musical. Entretanto, deve-se levar em consideracao
que, em cada um dos casos, trata-se de um tipo distinto de representacdo. Os sinais
de dindmica nao representam algo no mesmo sentido em que as figuras na pauta

representam melodias e acordes.

Desse modo, para melhor entender o alcance da funcao ectética na notacao
musical, pode ser Gtil uma distincdo referente as representagdes sequenciais. Diz
respeito a distingdo entre representacdes seqilienciais discretas e as continuas®. As
representacoes discretas caracterizam-se pela discriminacdo de cada um dos
elementos de uma sequiéncia na disposicao dos signos. Esse é o caso das figuras
usadas na notagdo musical tradicional para a representacdo das alturas no tempo.
Ja as representacbes continuas indicam o inicio e o fim da sequiéncia de maneira
mais ou menos distinta, indicando apenas um movimento de tal a tal ponto. Um

exemplo, nesse caso, sao as figuras para variacdes de intensidade no tempo.

¥ ver Zampronha, 2002, pp. 61-84.
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Assim, encontram-se signos dos dois tipos na notacao musical tradicional, e
em cada um deles é cumprida uma funcao ectética. Algo é exibido nesses signos.
Com isso, tem-se uma aproximacao entre essa notacao e as linguagens artificiais,
os diagramas e até mesmo as representacoes pictéricas, visto que em todos esses
casos observa-se também tal funcdo. Levando-se em conta 0 mesmo critério, tem-se
um distanciamento entre a notagdo musical e os signos empregados na linguagem

natural.

Dessa forma, pode-se caracterizar a notacdo musical classica como um tipo
de diagrama sequencial bidimensional, com o qual é possivel mostrar ou exibir
combinacdes estruturais sonoras, de maneira simultdnea e sucessiva no transcorrer
temporal. “Exibir’, aqui, deve ser entendido ndo no sentido em que as
representacdes pictéricas exibem seus objetos, mas num sentido puramente formal.
Um aumento na intensidade de uma seqUéncia de sons nao se parece
materialmente com duas retas anguladas partindo de um mesmo ponto, assim como
a altura ndo se parece com o posicionamento vertical na pauta, e tampouco o
transcorrer temporal guarda semelhanca com a sucessdo horizontal da esquerda
para a direita. Contudo, para um conhecedor dos signos e das regras da notacao
musical, pode-se dizer que a estrutura dessas combinacbes € exibida visualmente
na partitura, e nao simplesmente referida ou dita, como seria 0 caso em uma

descricao por linguagem natural.

3.3. Funcao Ectética e Grafismo Musical

As profundas mudancas ocorridas na musica ocidental durante o século XX
acrescentam algumas questdes relevantes para a discussao sobre a fungao ectética
da notagcdo musical. Dois aspectos fundamentais dessas mudangas sao, como
aponta Schaeffer®, 1° o abandono das formas canénicas da musica ocidental,
como as regras de melodia, harmonia e ritmo que haviam dado suporte a toda a
tradicdo; 2°) as mudancas impostas a funcao da partitura na atividade musical,
decorrentes do uso de novas tecnologias na composi¢cdo e na execugao das pecas.

Levando-se em conta que esses aspectos estdo inextricavelmente associados a

%% Schaeffer, 1988, p. 17.



67

mudancas radicais ocorridas tanto na escrita musical quanto no préprio conceito de

partitura, convém aqui examina-los em mais detalhes.

O primeiro desses aspectos diz respeito a uma série de inovacdes — impostas
por alguns compositores ja desde fins do século XIX — relativas ndo a manipulagdes
ousadas das estruturas tradicionais da musica ocidental, mas a substituicdo dessas
estruturas por outras. O caso da musica dodecafbnica serve como um bom exemplo
na medida em que abandona os critérios classicos e passa a tratar igualmente os
doze semitons da escala cromatica. Substitui-se, assim, a estrutura hierarquica do
tonalismo pela nogcdo de série dodecafénica. Contudo, uma vez que as doze notas
usadas no dodecafonismo ainda sdo as mesmas do temperamento igual da muasica
ocidental, a pauta convencional é ainda capaz de dar conta da representacédo °'.
Fazendo-se uso dos sinais para acidentes, é possivel representar a escala
cromatica na pauta convencional, mesmo que a grafia resulte “carregada” de

elementos sintaticos. Como se pode ver no exemplo abaixo:
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Figura 24: Shoenberg, Serenata, op.24 — quarto movimento: “Sonett’ (inicio)

Ora, a musica dodecafénica foi criada ainda no paradigma da notacdo
tradicional, cuja estrutura € essencialmente diatbnica, ou seja, divide a oitava em

sete intervalos, de modo que, iniciando-se por um Do, por exemplo, chega-se a um

> Schoenberg chegou a propor uma notagio alternativa para o dodecafonismo. Contudo, tal notagdo ndo chegou
a obter um reconhecimento amplo, de modo que a notacdo tradicional continuou a ser utilizada na mdusica
dodecafdnica.
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outro D6 ao fim da escala. Como foi visto anteriormente, os sons da Escala Natural
tém uma relacédo “um para um” com as linhas e os espacgos da pauta. Cada um dos
Graus de uma escala diatbnica, dispostos na pauta em ordem crescente de baixo
para cima, cai exatamente sobre uma linha ou espaco de uma determinada
sequéncia da pauta. Assim, entre a linha ou espaco referente ao primeiro Grau e
aquela referente a sua repeticdo na oitava imediatamente superior, todas as linhas e
0S espacos sao ocupados por apenas uma nota. A fim de se grafar os acidentes,
que somados aos intervalos da Escala Diatonica, constituem a Escala Cromatica,
sdo acrescentados os sinas de alteracao, permitindo que numa mesma linha ou
espaco sejam grafadas notas de alturas diferentes. Assim, a escrita da musica
dodecafbnica em notacao tradicional é possivel, muitas vezes, as custas do uso
constante dos elementos sintaticos denominados Acidentes.

Outros exemplos, como a musica aleatdria de John Cage, também tratada
anteriormente, e o impressionismo de Claude Debussy, com sua énfase a categoria
de timbre, reforcam a lista. O caso de Cage é mais not6rio. A grande carga de sons
ocasionais e improvisacdo — tanto em instrumentos tradicionais quanto em objetos
cotidianos, ndo usualmente musicais — introduzidos em suas obras, principalmente
na fase tardia de sua carreira, tornou impossivel a tarefa de transcrever essas obras
em notacao tradicional. Por esse motivo, 0 autor passou a crias formas alternativas
de escrita para o registro de suas composi¢cdes, chegando a utilizar, em seu
Concerto para Piano e Orquestra (1957/58), mais de oitenta diferentes tipos de
escritura para o piano *2. Abaixo, a partitura de Solo para Voz 2 (1955) exemplifica
um caso dos diversos registros criados por Cage.

32 Garcia, 2007, p. 4.
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Figura 25: John Cage — Solo for Voice 2.

Em outras situagdes, 0 acaso e a improvisagcao ficam por conta das tomadas
de decisdao que a partitura exige do intérprete. O autor cria trechos mais ou menos
bem definidos em pautas de cinco linhas, ao modelo da notacao tradicional.
Contudo, a ordem em que esses trechos devem ser executados fica ao encargo da
escolha do intérprete. A partitura abaixo mostra um desses casos.
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Figura 26: Mestres Quadreny: L’Estro Aleatorio

Inovagcées como essas estdo associadas a pegcas com pouca ou nenhuma

semelhanca em relacdo a musica tradicional, cuja estrutura é exibida pela notacao
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classica. Tratam-se de obras que extrapolam os limites estruturais da pauta; mais do
gue isso: no caso de Cage, tratam-se de obras que ignoram esses limites.

O segundo aspecto refere-se ao uso de novas tecnologias, como gravadores,
sintetizadores e softwares, o que se tornou corrente durante o século XX. Por um
lado, a introducdo desses recursos imprimiu a composi¢ao diversas possibilidades
de timbres e sonoridades. Por outro lado, 0 mesmo fato acarretou (assim como
também foi o caso nas obras aleatérias de Cage, por exemplo) mudancas nas
funcdes do compositor e do intérprete na produgdo musical. Com isso, composicoes
em que o intérprete executa uma partitura em simultaneidade com uma gravacao, ou
mesmo pecas que prescindem de um intérprete que as execute em tempo real,
passaram a fazer parte da producdao musical do século XX. Considerem-se em mais

detalhes os seguintes casos: a musica concreta e a musica eletrénica.

O primeiro deles se constitui numa musica inteiramente gravada, em que se
utilizam, por exemplo, sons do cotidiano, como ruidos de motores, de agua, do
vento, etc. Esses sons, captados e gravados em fita magnética ou similar, sdo
transformados, editados e organizados pelo autor para reproducédo, sendo que a
performance ndo depende de instrumentistas humanos no sentido classico. A obra
gravada é a obra reproduzida, e essa reproducéao € a prépria performance musical.

J& no caso da musica eletroacustica, nao estdo em jogo sons simplesmente
gravados do ambiente externo, mas sons gerados e modificados em aparelhos
eletrénicos ou “ambientes informaticos”. Assim, do mesmo modo que na musica
concreta, as obras sao reproduzidas por aparelhos eletrébnicos, sem uma
interpretacdo humana no palco. Portanto, pode-se dizer que nos dois casos, as
obras prescindem de uma partitura enquanto registro para execucdo. Devido a isso,
o sistema simbdlico tradicional da notacdo musical passou a dar lugar a outros
suportes, como a fita magnética, regulagens de gravadores e sintetizadores, além de

cédigos para a programacao de softwares.

A partitura propriamente dita, restaram fungdes como a de descrever os
objetos musicais de modo a facilitar a audicdo, ou a de orientar o operador de audio
para detalhes da sonorizacdo. Assim, por diferentes motivos, a notacao tradicional

se mostrou demasiadamente limitada. Como aponta Garcia, referindo-se ao cenario
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da musica ocidental entre as décadas de 1950 e 1970, a notacdo musical se vé em

uma situagao curiosa.

“Por uma parte, a simbologia musical tradicional j& ndo parece valida
para representar as possibilidades sonoras que as novas
tecnologias oferecem; e por outra, a propria funcdo de partitura
deixa de ter sentido, j& que nao ha intérpretes ‘humanos’™ .

Dai alguns compositores passarem a utilizar novos registros, valendo-se de

recursos graficos, formais e inclusive de linguagem natural. Esses novos registros,

chamados, de maneira geral, grafismos musicais, intentam com maior ou menor

sucesso fornecer descricbes dos fendbmenos acusticos que constituem as obras.

Considere-se o exemplo da partitura de escuta criada por Reiner Wehinger para a

obra Artikulation, de Gyorgy Ligeti, em que se propde a descricdo detalhada de

todos o0s sons que constituem a peca, valendo-se de cores, neumas e de diversos

outros recursos representacionais. A partitura é a seguinte:
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Figura 27: Gyorgy Ligeti, Artikulation

>3 Garcia, 2007. Traduzido do espanhol pelo autor.
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Aqui, a funcdo da partitura é a de oferecer uma base visual para auxiliar
apenas na audicao da obra, visto que ndao ha uma performance humana dela. Os
signos empregados exibem, por meio de analogia, a sucessao de imagens acusticas
que constituem a obra, cumprindo assim uma funcéo ectética. Exemplos como esse
compdem parte do panorama da musica ocidental entre as décadas de 50 e 70 do
século XX. Caracterizam um periodo em que a escrita musical, ao romper com 0
modelo tradicional, passou a aproximar-se, por exemplo, dos modelos das ciéncias

exatas e, principalmente, das artes visuais.

Esses exemplos ndo constituem notagcées no mesmo sentido da notacao
musical tradicional, e em certas situacdes nem ao menos se pode dizer que ocorra
exibicdo em algum sentido. Em alguns desses casos (como na Artikulation, de
Ligeti), o sistema simbdlico, que ja ndo precisa mais ser lido por humanos, migra
para as regulagens e programacoes dos aparelhos (mecéanicos ou eletrénicos) que
executam as obras. Em outros (como no Solo for Voice 2, de Cage), a introducao de
elementos de acaso e improvisagdes abrem um abismo entre a partitura e o
resultado sonoro. As folhas da partitura restam outras funcées, como por exemplo
fornecer um auxilio para a audicao das obras, e ndo mais a funcao de cdodigo para

execucgao.

Com a introducao de todos esses aspectos na musica do século XX, o proprio
conceito de partitura sofreu alteracdes, assim como o conceito de “obra”. Do ponto
de vista da execucdo, sobretudo na musica concreta e na musica eletrdnica, a
partitura se tornou, em alguns casos, inutil. No entanto, sob a perspectiva da
audicao das obras, a partitura passa a ter uma importancia que nunca antes tivera.
Devido ao carater mais conceitual do que estético da musica em questao nesses
exemplos, a “leitura” das obras passa a ser, em certo sentido, parte integrante da
audicéao.
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CONCLUSAO

A notacao musical tradicional, enquanto dmbito de realizacdo do pensamento
simbdlico, pode ser caracterizada como um sistema no qual opera um tipo de
pensamento puramente formal. Assim, entende-se que tal notagdo designa nao
exatamente objetos, mas determinadas formas, estruturas ou relacées. Isso se
observa no carater relacional das préprias regras dessa notacao, onde, em algum
sentido, a interpretacao dos signos depende sempre de certos pontos de referéncia,
ou seja, de sua relagdo com outros signos. Desse modo, pode-se dizer que a
notacao tradicional apresenta a estrutura das obras por relacdes entre as diferentes
categorias sobre as quais se configura. De maneira mais geral, a essa notag¢ao pode
ser atribuida uma capacidade de exibicao estrutural do préprio sistema musical
ocidental.

Assim, ndo parece suficiente a caracterizacdo dessa notagdo como um
cédigo secundario de registro, entendido a partir da nocado problematica de sub-
rogacao. Ora, quando se manipulam os signos da notacao musical tradicional, o que
estd em jogo ndo é a substituicdo de imagens acusticas, mas uma certa exibicao
formal dessas imagens. Portanto, a caracterizacdo dessa notacao a partir da funcéao
ectética, associada a uma funcédo de calculo, é certamente mais adequada, pois
explica de maneira consistente uma série de exemplos associados a manipulacao

simbdlica na musica.

Tal caracterizagdo atribui uma certa autonomia a notacdo, de modo que a
submissado dos signos as regras de combinacdo empregadas constitui operacoes
sobre 0s signos mesmos, 0s quais exibem a prépria estrutura do sistema musical.
Dessa forma, as objecdes a concepgao de pensamento simbdlico como sucedaneo
do pensamento intuitivo, referentes aos pressupostos ontolégicos e epistemologicos
que essa concepgcao assume, nao tém a mesma forca. Uma vez que se manipulam
simbolos sobre a base de regras, ndo é necessario 0 compromisso com teses como
a de que existem determinados objetos, ou a de que temos acesso cognitivo a eles.
E exigido apenas que se cumpram corretamente as regras do simbolismo em

questao, o que pode ser verificado pela pura atencédo aos signos.
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Dessa forma, ndo é razoavel dizer que a musica, tal como se desenvolveu na
cultura européia ocidental, possa ser pensada a parte de sua notacdo. A base de um
sistema simbdlico eficiente é o que garante, por exemplo, a comunicabilidade de
obras complexas, inclusive em detalhes de grande sutileza. Portanto, é permitido
sustentar que a notagdo € constitutiva em relagdo as imagens acusticas que
designa. Dito de outro modo, a musica se realiza dentro das possibilidades da
notacdo. Os sistemas simbdlicos, como a notagdo musical tradicional, exibem
estruturas determinadas por certos limites basicos. A notagéo tradicional tem seu
alcance representativo limitado aos doze sons com que a tradicdo européia
convencionou dividir a Oitava, sendo que seu funcionamento mais “natural” se da no

dominio das escalas de sete sons.

Considera-se, pois, justificado atribuir a notacdo musical tradicional um
carater constitutivo em relacao a musica tonal, mas ndo a todo e qualquer tipo de
musica. Isso equivale a dizer que as obras, de algum modo, refletem a estrutura do
sistema notacional no qual sdo compostas, seja essa estrutura fundada em que
principios for. Assim, atividades como a composi¢cdao, por exemplo, podem ser
entendidas no sentido de pura manipulacao simbdlica, calcada ndo em idéias ou
objetos musicais, mas em regras de uso dos signos. Quando se dispée de um
sistema notacional eficiente, como a notagao tradicional, o qual designe as relacdes
entre os elementos de um dominio (no caso, o0 sistema da musica ocidental), é
possivel passar a efetuar operagbes com 0s signos mesmos, sem a necessaria
consideracao de idéias, conceitos ou objetos. Isso significa realizar um pensamento
simbdlico no terceiro sentido que destacamos, isto é, um tipo de pensamento
puramente formal. Desse modo, a notacao musical € mais bem entendida ndo em
um sentido secundario, mas como elemento constitutivo das obras que sao

produzidas sobre o0 seu suporte.

Assim, entende-se que 0s signos nao apenas prestam um auxilio ao
pensamento, mas que cumprem um papel ainda mais fundamental, na medida em
que as operacdes cognitivas ndo apenas fazem uso de signos por motivo de
economia, mas sao, em algum sentido, dependentes desse uso. Nao sé aquelas
operacdes mais complexas precisam langcar mao do pensamento simbdlico para
serem executadas, mas todo raciocinio se leva a cabo mediante alguns signos ou

caracteres. Devido as limitacbes do pensamento em relacdo a complexidade das
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idéias com que geralmente operamos, e as dificuldades enfrentadas pela memoria
no trato com informacdes extensas, o pensamento simbélico se configura como uma

condicao necessaria as operagdes cognitivas humanas.

Nesse sentido, ndo se pode falar propriamente em um fator psicotécnico
associado as operagoes simbdlicas como as da algebra, as da aritmética e algumas
das que se observam na notagdo musical. Uma vez descartada a possibilidade do
pensamento intuitivo em tais atividades, ndo é correto afirmar que o pensamento
simbdlico preste algum tipo de auxilio em determinadas tarefas. Esse tipo de
pensamento com signos, mais do que isso, cumpre ele mesmo tais tarefas. O
carater constitutivo associado ao pensamento simbdlico, particularmente em casos
como o da notacdo musical, elimina a possibilidade mesma de se atribuir somente
um fator psicotécnico ao uso de signos.

Portanto, a concepcao leibniziana de pensamento simbdlico como um
pensamento “sem idéias” encontra na notacdo musical tradicional um genuino
exemplo de realizacdo. Assim como as férmulas algébricas, os diagramas para
silogistica e os célculos aritméticos, os signos dessa notagado permitem realizar
operacdes sem ter de “evocar”, a cada passo, todas as imagens acusticas as quais
se referem. A partir da observacdo de determinadas regras de operacdo — que
consistem em padrdoes de transformacao aplicados aos signos, enquanto marcas
sensiveis — tornam-se possiveis realizacoes altamente complexas no campo
musical, assim como nos exemplos paradigmaticos de Leibniz. Isso se deve ao fato
de que esses sistemas simbdlicos tornam “visiveis” certas estruturas formais. Desse
modo, entende-se que a fungcdo ectética, associada a uma fungdo de calculo,
assume relevancia primordial na resposta a pergunta pela possibilidade do

pensamento simbdlico.

Por fim, vale dizer que ndo € a possibilidade de um isomorfismo ou
homomorfismo entre o0s signos e o designado que garante a confiabilidade dos
sistemas simbdlicos, visto que isso implica, em algum sentido, na necessidade de
uma cépia perfeita da estrutura original. O que se apresenta no simbolismo nao é o
retrato de uma estrutura, mas a propria estrutura. Assim, se o que estd em questao
€ a notacdo musical, entende-se que as relacbées entre os signos utilizados tornam

presentes, na esfera sensivel, as préprias relagdes que constituem a estrutura do
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sistema musical em questdo. Em sintese, as relagdes entre esses signos sao as

“relagbes musicais” mesmas.
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